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Liebe Leserinnen,
liebe Leser

Filmmusik! Wenn wir irgendwo aus-
serhalb unserer kleinen Welt mit dem
Thema Filmmusik konfrontiert wer-
den, wir wissen es alle, dann hat es
meistens mit Filmmusik nicht wirklich
viel zu tun. Vor 10 Jahren hat sich ein
kleines Griippchen zusammengetan
und einfach mal ein Blédttchen namens
The Film Music Journal publiziert.
Mehr und mehr Interessierte, Aktive
und Begeisterte haben sich zusam-
mengefunden und 10 Jahre lang dieses
Filmmusikmagazin am Leben erhalten.
Und weiterleben wird es, das FMJ.

Mike Beilfuss, seit einiger Zeit mit
tollem Einsatz fiir das Aufleben unse-
rer Homepage www.filmmusicjournal.
de besorgt, ibernimmt per sofort die
Chefredaktion von The Film Music
Journal. Er hat sich ohne Zogern fiir
diese ,,Stelle” (nix Geld gibt es da-
fiir...) angeboten, nachdem ich ihm in
einer kurzen Email eine seit langem
hingehaltene Entscheidung offenge-
legt habe. Fiir diesen selbstlosen Ent-
schluss mochte ich ithm ganz, ganz
herzlich danken.

10 Jahre habe ich mit viel Spass an
der Sache und gemeinsam mit Patri-
ck Ruf die Produktion des FMJ ohne
allzu grosses Chaos zu leiten versucht.
Das Chaos ging zumeist von mir aus,
gell Patrick...! Einige Wogen mussten
zu Beginn geglittet werden und so
manche geschmorte Festplatte mach-
te viel Arbeit im Nu zunichte. Leider
haben in den letzten Monaten dussere
Umsténde (oder doch eher innere?) es
flir mich immer schwieriger gemacht,
das Revidieren und die Verteilung der
Artikel im Auge zu behalten. Unter-
stiitzung habe ich von den Autoren
erfahren, Andi Siiess hat mir Arbeit
beim Durchchecken der Artikel abge-
nommen, Bastian Stalder hat das Lay-
out iibernommen. Zeit und Lust zum
Schreiben eigener Artikel blieb mir
aber dennoch kaum mehr.

So hatte es eigentlich keinen Sinn
mehr, denn immerhin haben wir ge-
geniiber den Abonennten eine Verant-
wortung wahrzunehmen und das Heft
in moglichst grosser Regelmaissigkeit
erscheinen zu lassen.

Fiir mich war das letzte Heft auch das
letzte in Sachen Redaktion, jetzt {iber-

nimmt Mike das Zepter, dem ich viel
Kraft und Erfolg wiinsche. Die Un-
terstiitzung des Autorenteams ist ihm
sicher und ich stehe Gewehr bei Fuss
und helfe thm, wenn ich kann.

Und zu guter Letzt: Ich werde euch
nicht verschonen mit meinem Ge-
schreibsel; Zeit dazu habe ich ja nun
genug J!

Liebe Filmmusikliebhaber, auch fiir
euch wird sich ein bisschen was &n-
dern, Mike hat die ein oder andere
Uberraschung auf Lager. Eines bleibt
aber gleich: Wir wollen euch die Film-
musik aus moglichst verschiedenen
Blickwinkeln darbieten und wir setzen
weiterhin auf gute Recherche, Wissen
und Leidenschatft.

So, ich gehe jetzt in Rente und iiberlas-
se Mike den Sessel. Alles Gute, Mike!
Philippe Blumenthal

Liebe Filmmusikfreunde

Einige Zeit ist es nun schon her, dass
die letzte Ausgabe des Film Music
Journal erschienen ist. Uberhaupt ist
seit geraumer Zeit der Erscheinungs-
rhythmus des FMJ immer mehr aus
dem Takt geraten. Natiirlich ist es
schwer bei einer Zeitschrift die auf der
Basis ehrenamtlicher Arbeit entsteht
einen ganz festen Turnus einzuhalten.

Ich habe mich sehr gefreut, als ich
das Amt des Chefredakteurs von Phil
tibernommen hatte und war voller En-
thusiasmus und Entschlussfreudigkeit
das FMJ ab sofort wieder in einem
regelméfBigen Turnus erscheinen zu
lassen. Das ist jetzt schon fast fiinf
Monate her, und leider habe ich ldn-
ger gebraucht als ich dachte um mich
einzuarbeiten. Nun aber, liebe Leser,
halten Sie es in den Hénden, die neue
Ausgabe des FMJ. Mit dieser Ausgabe
halten Sie aber auch das Versprechen
von mir in den Hédnden, dass das FMJ
in Zukunft in einem regelméafigen vier-
teljahrlichen Turnus erscheinen wird.

Wenn im Juni 2005 dann die nichste
Ausgabe des FMJ erscheint, wird es
vielleicht eine Uberraschung geben;
vielleicht aber auch nicht: Im Augen-
blick arbeiten wir daran das FMJ of-
fiziell erscheinen zu lassen, damit wir
unser Magazin einer groferen Zahl an
Filmmusikinteressierten  zugénglich
machen konnen. Ein professionelleres
und neues Layout ist ebenso geplant

von Philippe Blumenthal & Mike BeilfuB

wie eine Erweiterung des Autoren-
kreises damit ein fester Erscheinungs-
rhythmus ab jetzt auch wirklich ge-
wihrleistet ist. Freuen diirfen sie sich
auf jeden fall auf eine runderneuerte
Internetseite, die vermutlich schon im
Mai fertig sein wird. Natiirlich lohnt
sich aber auch jetzt schon ein Blick auf
unsere momentane Internetseite, die
regelmifBig mit Neuigkeiten aus der
Filmmusikwelt gespeist wird.
Inhaltlich wird sich beim FMJ nicht
viel dndern. Durch einige neue Auto-
ren diirfte zwar das Themenspektrum
erweitert werden, aber der bisherige
Autorenstamm wird natiirlich auch
unter meiner redaktionellen Leitung
derselbe sein. Ich hoffe ich werde in
Zusammenarbeit mit unseren treuen
und neuen Autoren ein genauso welt-
offenes, tolerantes und thematisch fle-
xibles Magazin gestalten konnen, wie
es unter Phils Redaktion moglich war.
Ich danke Phil fiir seine jahrelange
aufopferungsvolle Arbeit, die dieses
Magazin nicht nur am Leben erhalten,
sondern auch vielen Filmmusikfreun-
den Freude bereitet hat. Dieser Dank
geht natiirlich in gleichem MafBle an
Patrick. Ich hoffe du findest jetzt wie-
der mehr Zeit zum Schreiben, Phil.
Was auch immer passieren wird, freu-
en diirfen Sie sich auf jeden Fall auf
ein Wiedersehen im Juni.

Viel SpaB3 beim Durchstdbern dieses
Heftes wiinscht Thnen
Mike Beilfu
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«Ein lyrisches Requiem» & «Ein grosses Vermachtnis»

Piero Piccioni

Nur zwei Tage nach dem Tod von Jer-
ry Goldsmith ist am 24. Juli 2004 eine
weitere grofe Personlichkeit der Film-
musik von uns gegangen. Fiir alle, die
ihn kannten, vollig tiberraschend ist
der 82-jdhrige italienische Filmkom-
ponist Piero Piccioni in der Nacht von
Freitag auf Samstag einem Herzschlag
erlegen.

Mich personlich hat diese Nachricht
natiirlich vor allem deshalb sehr be-
rtihrt, da ich mit Piccioni noch im Sep-
tember 2003 in Rom an zwei Tagen ein
langes Interview fiir das FMJ gefiihrt
habe, bei dem ich ihn als vollig uneit-
len, liebenswiirdigen und intelligenten
Menschen kennengelernt habe, der
gemessen an seinem Alter ein fantas-
tisches Gedéchtnis besall. Wenn man
ithm gegeniibersal3, spiirte man nicht
nur seine jahrzehntelange Erfahrung in
diesem Metier - annéhernd 300 Film-
musiken hatte er von 1952 bis 1998
geschrieben -, sondern auch die Abge-
klartheit eines Mannes, der nichts mehr
zu verlieren hat und der seine eigenen
Weg gegangen ist.

Was urspriinglich als Interview ge-
dacht war, entpuppte sich am zweiten
Tag bei einem gemeinsamen Mittag-
essen als wundervolles personliches
und intimes Gespréich, bei dem mich
Piccioni durch seine Offenherzigkeit
und durch das Vertrauen, das er mir
schenkte, auf unvergessliche Art und
Weise beeindruckt hat. Wir sprachen
iiber alles Mogliche, natiirlich vor al-
lem iiber seine Filmmusiken, sangen
gemeinsam einige seiner bekanntesten
Themen und verstanden uns bestens.
Besonders gern erinnere ich mich noch
an seine Worte {iber eine von ihm kom-
ponierte russische Sopran-Arie fiir den
Film CUORE DI CANE (1975), die
er an meinen Begleiter Claudio Fuia-
no richtete: “Ich glaube, dieses Stiick
wiirde Stefan sehr gefallen!” Inzwi-
schen habe ich diesen Score von ihm
auf einer CD erhalten, und er hatte in
der Tat recht gehabt: Dieses elegische,
herzzereilende Thema zéhlt fiir mich
zu den schonsten, die Piccioni je kom-
poniert hat. Immer wieder bdumt sich
die Streicherformation in diesem sehn-

suchtsvollen Gesang voller Verzweif-
lung auf, und vielleicht wére dies das
passendste Requiem gewesen, das zu
dem gestrigen Begrabnis des Kompo-
nisten hétte gespielt werden kdnnen.

Piero Piccioni wurde am 6. Dezember
1921 in Turin geboren. Nachdem er
zunidchst eine Zeitlang als Anwalt téitig
gewesen war, machte er sich Anfang
der 40er Jahre als Jazzpianist einen
Namen und griindete 1943 in Rom eine
Big Band mit dem Namen 013, mit der
er ab 1944 auch im dortigen Rundfunk
auftrat. Doch erst ab 1950 kam er mit
der Filmwelt in Kontakt, vertonte zu-
nichst einige Kurz- und Dokumen-
tarfilme, bis er 1952 mit IL MONDO
LE CONDANNA seinen ersten Spiel-
filmauftrag erhielt. Vor allem die fort-
wihrende Zusammenarbeit mit vielen
bedeutenden Regisseuren des italie-
nischen Nachkriegskinos wie Alberto
Lattuada, Mauro Bolognini, Francesco
Rosi, Luchino Visconti, Bernardo Ber-
tolucci oder Lina Wertmiiller sowie die
jahrzehntelange Freundschaft mit dem
Schauspieler und Komiker Alberto
Sordi waren fiir Piccionis weitere Kar-
riere pragend.

Als seine eigenen Lieblingssound-
tracks bezeichnete er die Musiken zu
Francesco Rosis Mérchenfilm C’ERA
UNA VOLTA (1967 - mit Omar Sharif
und Sophia Loren) und zum Kirk Dou-
glas-Abenteuerfilm THE LIGHT AT
THE EDGE OF THE WORLD (1971).
Beide dieser sinfonischen Scores sind
schon langer auf CD erhéltlich und
bezaubern den Horer durch ihre aus-
drucksvollen romantischen Themen.

Piccioni selbst legte sich nie auf ein
musikalisches Genre fest und pendel-
te oft zwischen Jazz und Sinfonik hin
und her. In beiden Stilarten hatte er es
zur Meisterschaft gebracht, so dass sch
seine Filmmusiken sowohl durch Indi-
vidualismus als auch durch Variabiitét
auszeichneten.

Erst im Frihjahr ist mit LE MO-
NACHE DI SANT’ARCANGELO
(1972) einer der herrlichsten lyrischen
Piccioni-Scores auf dem italienischen
Label Digitmovies erstmals in einer
CD-Edition verdffentlicht worden. Wer
in das Piccioni-Oeuvre einsteigen will,
dem sei diese tolle CD nachdriicklichst

von Stefan Schlegel

zur Anschaffung empfohlen.

Mit Piero Piccioni verlieren wir einen
der wichtigsten und eigenwilligsten
Vertreter der italienischen Filmmusik.
Ich werde ihn und seine aufrichtige
Menschlichkeit nicht vergessen!

Carlo Rustichelli

Es mutet schon wie ein seltsamer
Wink des Schicksals an, dass es aus-
gerechnet mir vergdonnt war, mit zwei
groBBen Personlichkeiten der italieni-
schen Filmmusik, ndmlich mit Piero
Piccioni und Carlo Rustichelli, so kurz
vor deren Tod noch ein Interview fiirs
FMJ machen zu diirfen. Der am 13.
November 2004 nach langer Krank-
heit im hohen Alter von fast 88 Jahren
verstorbene Carlo Rustichelli (am 24.
Dezember wire er 88 geworden) war
ein Vollblutmusiker, der Uber einen
Zeitraum von fiinf Jahrzehnten - von
1941 bis etwa 1985 - anndhernd 400
Filme vertont und auch noch die Zeit
des berithmten Neorealismus gleich
nach dem Zweiten Weltkrieg mitge-
pragt hatte. Als ich ihn im Juli 2002
in Rom kennenlernen durfte, war er
bereits blind und erinnerte sich auch
nicht mehr an alle Details seiner Kar-
riere, aber ungebrochen war nach wie
vor sein durch nichts zu erschiitternder
Optimismus, seine ansteckende Le-
bensfreude und seine Liebe zur Musik.
Voller Bescheidenheit und Zuriickhal-
tung sprach er iiber seine Arbeit, die er
bei bedeutenden wie bei unbedeuten-
den Filmen mit der gleichen Ernsthaf-
tigkeit erledigt hatte - er sah sich und
seine Person immer im Dienste eines
Stoffs und eines Films.

Und einfach unvergesslich bleibt es fiir
mich, wie er mir und meinem Dolmet-
scher einen Walzer aus der Jean-Paul
Belmondo und Gina Lollobrigida-Ko-
modie MARE MATTO (1963) vor-
spielte, dabei aufstand und die ganze
Melodie voller Enthusiasmus mitsang.
An den Film selbst erinnerte er sich
nicht mehr, aber die Musik war ihm
in Fleisch und Blut iibergegangen.
Sein Leben war erfillt von Musik,
und darin konnte er aufgehen, ja gera-
dezu aufblithen, was ich auch in einer
begliickenden Probe zu einem Kon-



zert mit Suiten aus seinen Filmscores
miterleben durfte. Wie es in seinen
oft von Warmherzigkeit, nostalgischer
Wehmut und melodischer Schoénheit
gepragten Themen zum Ausdruck
kommt, so gab auch er selbst seine in-
nersten Gefiihle offen preis - welch ein
zauberhaftes Geschenk eines wunder-
baren Kiinstlers.

Carlo Rustichelli war so etwas wie
die eigentliche Seele der italienischen
Filmmusik gewesen. Ob im sinfonisch-
tragischen oder im satirisch-humor-
vollen Gewand, immer waren seine
Partituren von einer tiefen und echten
“Italianita” durchtrankt. Wie kaum ein
zweiter Komponist war er tief verwur-
zelt in der volkstiimlichen italienischen
Tradition und dazuhin ein begnadeter
Melodiker und Romantiker. Und so
nimmt es nicht Wunder, dass sich sein
Ocuvre vor allem aus den beiden Quel-
len der sizilianischen Folklore und des
opernhaft pathetischen Belcanto eines
Verdi, Puccini oder Mascagni speist,
die er auf so unnachahmliche Wei-
se zum Klingen bringen konnte. Aus
dieser Verbindung heraus entstand ein
ganz ihm eigener Stil, der jederzeit
wiederzuerkennen ist: Sei es nun in
den sehnsuchtsvollen Kantilenen und
dramatischen Aufwallungen, die er fiir
Melodramen und Historienfilme wie
BUBU DI MONTPARNASSE (1970)
oder I PROMESSI SPOSI (1964)
schrieb, oder in den mit siziliansischen
Rhythmen unterlegten  populdren
Canzoni aus UN MALEDETTO IM-
BROGLIO (“Sinno Me Moro”/1959),
DIVORZIO ALL’ITALIANA (“Can-
to d’Amore”/1961) oder SEDOTTA
E ABBANDONATA (“L’Onuri di
Ascaluni”/1963), die in Italien selbst
langst zu allgemein bekannten musi-
kalischen Klassikern geworden sind.

Stets sind seine einprdgsamen The-
men von einer lyrischen Emotionalitit
durchdrungen, bei der man spiirt, dafl
sie von Herzen kommt.

Rustichelli wurde am 24. Dezem-
ber 1916 in Carpi, einer Kleinstadt
ndrdlich von Modena, geboren. Nach
Violoncello- und Klavierstudium in
Bologna erhielt er ab 1940 in Rom Un-
terricht in Komposition und Orchester-
leitung. Noch wihrend der Kriegszeit,
in der er als Operndirigent titig war,
bekam er zufillig die Gelegenheit, die
Hauptthemen fiir zwei eher unwichti-
ge Piratenfilme schreiben zu diirfen.
Doch der eigentliche Einstieg in die
Filmwelt ergab sich erst 1947, als ihn
der beriihmte Regisseur Pietro Germi
fiir den Film GIOVENTU PERDU-
TA, ein halbdokumentarisches Drama
iiber Jugndkriminalitét, verpflichtete.
Es folgten fiir die italienische Film-
geschichte so wichtige Werke wie IN
NOME DELLA LEGGE (1948), IL
CAMMINO DELLA SPERANZA
(1950), IL FERROVIERE (1956) oder
L’UOMO DI PAGLIA (1957), die
Rustichelli mit groBer Eindringlichkeit
zu vertonen wusste. Eine tiefe Freund-
schaft verband das Gespann Germi/
Rustichelli, so dass der Komponist
samtliche 18 Filme des Regisseurs bis
zu dessen Tod im Jahr 1974 betreute.

Wenn es in Artikeln zu Rustichelli im-
mer wieder heif}t, er sei ein Spezialist
fiir komddiantisch gefarbte Scores ge-
wesen, so ist das nur die halbe Wahr-
heit und trifft im Grunde nur auf einen
kleinen Teil seiner Soundtracks wie
etwa den sehr populiren BRANCA
LEONE (1965) zu. Seine vielen erns-
ten Musiken fiir Epen, antifaschis-
tische Kriegsfilme, Abenteuerfilme,
Liebesdramen und Western entfalten

20 Jahre Spirit-Fanzine
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dagegen ein sinfonisches Flair voller
Leidenschaft, das qualitativ durchaus
mit den Arbeiten der grofen und be-
kannten US-Kollegen mithalten kann.
Stellvertretend fiir die vielen anderen
Arbeiten seien hier nur etwa ANNI-
BALE (1960), KAPO’ (1960), LE
QUATTRO GIORNATE DI NAPO-
LI (1962), LUOMO, L’ORGOGLIO,
LA VENDETTA (1967) oder SALVO
D’ACQUISTO (1975) erwihnt.

Wihrend viele der Filme, fiir die er die
Musik komponierte, in Italien schon
langst zum nationalen Kulturgut ge-
hoéren, wurde und wird sein Schaffen
im Ausland fast nicht wahrgenommen.
Er z&hlt zu jenen verkannten Meistern,
die es erst noch zu entdecken gilt. Al-
lein beim CAM-Label in Italien lagern
noch die Masterbdander zu mehr als
100 seiner Soundtracks, die bislang
alle nicht auf CD erschienen sind - un-
glaublich, welch riesiges Vermichtnis
hier brachliegt!

Kurz vor seinem Tod ist Rustichelli
wenigstens in Italien noch die Ehre zu-
teil geworden, dass ein Buch iiber ihn
publiziert wurde, das auch ein bereits
2001 von der Autorin Susanna Buf-
fa gefiihrtes langes Interview enthélt:
“Un Musicista Per Il Cinema. Carlo
Rustichelli, Un Profilo Artistico” (Ed.
Carocci, 2003).

Moge dieser Nachruf und auch das
Buch dazu anregen, dass der eine oder
andere Sammler auf das Werk dieses
faszinierenden Kiinstlers aufmerksam
werde. In Rustichellis urwiichsiger
Musik spiegelt sich immer auch die
enorme Liebe, die er seinem Heimat-
land und dessen Bewohnern entgegen-
gebracht hat.

“EIN LACHELN IM STURM?”: Die-
ser zundchst etwas seltsam anmutende
Untertitel ist Programm. “Im Unter-
schied zu vielen anderen Publikatio-
nen mochten wir Kulturjournalismus
aus erster Hand mit Herz und Verstand,
Stolz und Leidenschaft machen”, sagt
Marc Hairapetian, der Initiator des

SPIRIT-Fanzines. “Dem Zynismus
ein Lacheln im Sturm, den Adel des
Geistes und die Qualitdt des Gefiihls
entgegensetzen.” Wahrscheinlich ist es
dieser Ansatz, der das SPIRIT-Fanzine
so erfolgreich und bekannt gemacht
hat - und das in einer Zeit, in der Ver-
risse und Stimmungsmache im Kul-

von Mike Beilfu3

turjournalismus in Deutschland sehr
dominant sein konnen. Im Gegensatz
zu vielen anderen Magazinen werden
Hoch- und Subkultur zugleich beriick-
sichtigt, Weltstars oder Underground-
kiinstler - die Qualitdt entscheidet.
Weil der SPIRIT sich keinen kulturel-
len Dogmen unterwirft, bietet sich den
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geneigten Lesern eine grofle Kulturpa-
lette dar.

In der Selbstbeschreibung des SPIRIT
steht im Untertitel: “Das Fanzine fiir
Film, Theater, Musik, Literatur und
Horspiel”. Wurde dort nicht etwas
Wichtiges vergessen? Nein, denn zieht
man den ersten aufgelisteten Themen-
komplex - “Film” - mit dem dritten
- “Musik” - zusammen, ergibt das, ja,
richtig: “Filmmusik”. Auch regelmafi-
ge Berichte und Interviews aus der Welt
der Filmmusik zdhlen zum Programm.
Hier gilt ebenfalls die Devise des SPI-
RIT: Ob bekannt oder unbekannt, die
Qualitét entscheidet, iiber wen berich-
tet wird. Elmer Bernstein steht neben
Hans Posegga und Maurice Jarre.
Marc Hairapetian, der als Freier Jour-
nalist u.a. noch fiir Spiegel-Online, die
Berliner Zeitung und den Filmdienst
schreibt und fiir ,,Oskar Werner — Das
Filmbuch® (Filmarchiv Austria, Wien
2002) ein Kapitel iiber die Hollywood-
Blockbuster des unvergessenen Wie-
ner Akteurs verfasst hat, ist iibrigens
seit diesem Jahr Mitglied der dreikop-
figen Jury fiir die ,,beste Filmmusik®
beim ,,Preis der deutschen Filmkritik®.
Zu seinen ,,alltime favourites* gehdren
die Scores zu The Fall of the Roman
Empire (Dimitri Tiomkin), Der Clan
der Sizilianer (Ennio Morricone), Der
Mann aus Marseille (Francois de Ro-
baix), Fahrenheit 451 (Bernard Herr-
mann), Lockruf des Goldes (Hans
Posegga) und Lord Jim (Bronislau
Kaper).

Ganz wichtig ist dem SPIRIT der per-
sonliche Kontakt. Exklusivinterviews
mit Mathieu Carriere, Klaus Maria
Brandauer, Maria Korber (Tochter von
Veit Harlan, Cousine von Christiane
Kubrick), Hans Paetsch (Erzdhler-Le-
gende, verstorben 2002), Hans Poseg-
ga (Komponist Der Seewolf, verstor-
ben 2002), Christine Kaufmann, Klaus
Lowitsch (verstorben 2002), Maurice
Jarre (Komponist Doktor Schiwago),
Gert Westphal, Will Quadflieg, Con-
stanze Engelbrecht (verstorben 2000),
und, ganz aktuell, Tom Cruise.

An der berithmt-beriichtigten SPIRIT-
Umfrage der 20 Lieblingsfilme (auf
der Homepage www.spirit-fanzine.de
zu finden) nahmen u.a. Fellini (kurz
vor seinem Tod), Jan Harlan (Kubricks
Executive Producer), Felix Werner
(Sohn von Oskar Werner), Antje Weis-
gerber, Maurice Jarre und Klaus Maria
Brandauer teil.

Besondere Erfolge liegen auch in der

Exklusivitdt begriindet: Ein Besuch
bei Christiane Kubrick auf Stanley
Kubricks Anwesen (Mérz 2004). Das
erste ausfiihrliche Interview mit Antje
Weisgerber tiber Oskar Werner (1993).
Das einzige (publizierte) Gespréich
mit Elia Kazan wéhrend der Berlinale
1996 sowie das einzige Debbie-Harry-
Interview 1989 in Hamburg wéhrend

tet vom damals erst 16jdhrigen Marc
Hairapetian, begann 1984 in Frankfurt
am Main die Erfolgsstory des ersten
Hochglanzfanzines, das bundesweit
und in Osterreich und der Schweiz an
Kiosken erhiltlich war. Die Auflage
stieg im Laufe der Jahre auf 15.000
Exemplare im Jahr 2000 an. Ende 2000
erschien auch die letzte Printausgabe

Marc Hairapetian

Threr Worldtour mit Hamburg-Auftritt
- SPIEGEL, SPEX und BILD hatten
das Nachsehen. SPIRIT berichtete
auch als erstes Medium {tiber die Fehl-
farben-Reunion 1991.

Worin ist dieser Erfolg der Exklusivitit
begriindet? Ist es der personliche Kon-
takt, der freundlich-offene Umgang
mit Kulturschaffenden bei gleichzeitig
hoher Sachkompetenz, die Fahigkeit
des Zuhorens oder die angemessene
Wiirdigung der Arbeit des Kiinstlers,
was den SPIRIT so erfolgreich macht?
Aus der Intention des Magazins heraus
ist es fiir ein Fanzine natiirlich leichter:
Das Positive einer Arbeit riickt in den
Vordergrund, das Kritische in den Hin-
tergrund. Aber ist es nicht genau das,
was dem deutschen Kulturjournalis-
mus so sehr fehlt? Natiirlich brauchen
wir Kritik. Aber wir brauchen keine
Kritik, die nicht konstruktiv ist. Ein
Verriss niitzt niemandem etwas, wenn
er nicht verniinftig begriindet ist. Der
SPIRIT driickt sich aber, neben aller
Hervorhebung des Positiven, auch
nicht um eben jene, so sehr vermisste
konstruktive Kritik.

Gerade mal mit einer Auflage von
(oder sollte man sagen “schon?) 600
Exemplaren, selbst kopiert und gehef-

des Magazins. Eine schlechtere An-
zeigenlage und die alten Probleme eh-
renamtliche Arbeit und Zeitnot fiithrten
zur vorriibergehenden Einstellung des
“Lachelns im Sturm”, das aber 2005
erneut mit einer Printausgabe erschei-
nen soll. Seit Februar 2003 ist das SPI-
RIT-Fanzine mit Redaktionssitz Berlin
zumindest wieder im Internet prisent.
Denn die Resonanz auf das Magazin
hat auch in den drei Jahren der Nicht-
verodffentlichung nicht abgenommen.
Das Comeback kam auch dadurch
zustande, dass weiterhin ungebrochen
viele Leseranfragen herrschten (so-
gar aus Kanada, Tschechien, Mexiko,
USA und dem Iran).

Das Film Music Journal gratuliert ganz
herzlich zum zwanzigsten Geburtstag!

Ubrigens: Der Untertitel “EIN LA-
CHELN IM STURM?” ist dem gleich-
namigen, inzwischen verschollenen
Alaska-Abenteuerfilm mit Oskar Wer-
ner entlehnt.

www.spirit-fanzine.de



Es war einmal... die Filimmusik
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Ich habe die grosse Gelegenheit und
das wahre Vergniigen gehabt, Maestro
Ennio Morricone direkt in seiner pri-
vaten Wohnung in Rom zu treffen und
zu interviewen. Dabei konnte ich einen
authentischen Kiinstler, eine unver-
falschte, offene Person mit grosser Be-
reitschaft kennenlernen. Mit ihm habe
ich mich tiber Filmmusik unterhalten,
seine bestehende Konzerttour ange-
sprochen und iiber weitere zukiinftige
Projekte diskutiert.

Carmine De Fusco: Viele fragen sich
das, und ganz sicher hat man lhnen
diese Frage schon unzihlige Male ge-
stellt: Wie entsteht eigentlich ein musi-
kalisches Motiv? Wie und wann fallen
Ihnen die ausschlaggebenden Ideen
dafiir ein? Und was fiir eine Stellung
bezieht bei Ihnen die Inspiration?
Ennio Morricone: Das Motiv entsteht
aus der Diskussion mit dem Regisseur,
durch die Lektiire des Drehbuchs so-
wie durch den Stil des Regisseurs, den
ich kennen muss, bevor dieser selber
beginnt, den Film zu drehen. Und aus-
serdem besonders durch meine Gedan-
ken. Der Komponist muss selber ein
wenig vom Film abhingig sein, was so
richtig ist. Aber was den Rest betrifft,
muss er seine eigene Personlichkeit
bewahren. Denn, wenn er sich deper-
sonalisiert, kommt dabei ein schlech-
tes Resultat heraus. Trotz der Abhén-
gigkeit des Films muss er gegeniiber
sich selbst seine eigene Personlichkeit
geltend machen.

Die Inspiration zdhlt nicht sehr viel.
Was zihlt, ist jedoch mehr die Tech-
nik einer kleinen Idee, die wihrend
der Arbeit wichtig werden kann. Zum
Beispiel hat es im Film Der Clan der
Sizilianer ein Motiv, dessen «Inspira-
tion» mir bei den Polizeisirenen von
Marseille kam. Aber in diesem Fall
sind die Sirenen kein Musikstiick.
Man muss dann um diese Idee herum
arbeiten. Daher nenne ich das, was Sie
als Inspiration bezeichnen, eine kleine
Idee, woraus danach durch die Arbeit
des Komponisten etwas entstehen
kann.

Da gibt es z. B. ein sehr beriihmtes
Stiick aus Es war einmal in Amerika,
namlich Deborah’s Theme, das meiner
Meinung nach zeitlos ist. Es wurde da-

nach u. a. auch fiir die Werbekampagne
2000 der «Telecom Italia» mit Nelson
Mandela benutzt. Wie fiihlen Sie sich
heute nach dem grossen Erfolg dieses
Stiicks, wenn Sie die Zeit zuriickblat-
tern, als es damals von einem bekann-
ten Regisseur abgelehnt wurde, bevor
es in Leones grossem letzten Film zum
Einsatz kam?

Da gibt es ein Missverstiandnis verbun-
den mit diesem Stiick, das ich nun kla-
ren will. In jener Zeit hatte ich einen
Vertrag, der die Produktion zu einem
bestimmten Zeitpunkt aufgrund einer
Vertragsklausel nicht mehr respektie-
ren konnte. Und so, obwohl ich das
Stiick geschrieben hatte, verliess ich
den Film. Vor allem verlangte ich frei
zu sein, und der Produzent liess mich
gehen. Jedenfalls mochte der Regis-
seur das Stiick sehr. So handelte es sich
eigentlich nicht um eine tatsdchliche
Ablehnung. Ausserdem hitte er nicht
mal gewollt, dass ich ging.

Wie beginnt der kreative Prozess? Ist
es die Musik, die aus den Bildern ent-
steht, oder ist es das Gegenteil? Was
fiir eine Beziehung muss die Musik zu
den Bildern haben?

Alles beginnt mit den Gedanken. Die
Musik hat eine unterstiitzende Funk-
tion im Film. Die Musik entsteht aus
zahlreichen Elementen. Doch der Film,
von dem der Komponist abhéngig ist,
darf nie die Oberhand iiber den Kom-
ponisten selber gewinnen. Ansonsten
verschwindet dessen Ausdruckskraft.
Er muss auf jeden Fall seine eigene
Personlichkeit einbringen. Daher muss
die Abhangigkeit vom Film durch die
Phantasie und den Stil des Komponis-
ten tiberwunden werden. Er darf weder
gegeniiber den Anforderungen des Re-
gisseurs noch gegeniiber den objekti-
ven Anforderungen des Films passiv
sein. Ein Komponist im Dienste des
Kinos darf nicht seine eigene Person-
lichkeit vergessen.

Was hat sich in der Zeit bis zu den
heutigen Tagen in lhrem Beruf der Mu-
sikkomposition fiir das Kino verédndert,
falls iiberhaupt?

In einer Weise hat sich nichts verén-
dert, ndmlich was die Beziehung zu
den Regisseuren und zu den Filmen
anbelangt. Doch im Laufe der Zeit fiih-

von Garmine De Fusco

le ich bei der Annahme eines Filmes
mehr und mehr die Verantwortung, die
ich mit mir trage, d. h. die Verantwor-
tung gegeniiber dem Erfolg des Films,
gegeniiber dem Regisseur sowie ge-
geniiber den Produktionskosten der
Filmmusik, die manchmal iiberhoht
sind. Alle diese Faktoren beunruhigen
mich sehr. In diesem Sinne habe ich
mich einerseits dank meines Gewis-
sens verbessert oder andererseits mich
aufgrund dieser Sorgen verschlechtert.

Welche sind fiir Sie die Kriterien, die
Musik im Film auszeichnen?

Die Kriterien sind die, welche die Sze-
nen nach und nach unterstiitzen, und
zwar in der Art und Weise, die man
als beste empfindet. Die Kriterien wer-
den auch vom Regisseur empfohlen.
Die konnen richtig, nicht sehr richtig
oder falsch sein. In dem Fall muss man
den Regisseur iiberzeugen, dass jene
von ihm empfohlenen Kriterien falsch
sind. Folglich muss man eine andere
Idee entgegenstellen. Aber in der Re-
gel fiihrt man eine gelassene und ruhi-
ge Diskussion.

Wie viele Zugestidndnisse machen Sie
gegeniiber dem Kinopublikum und
gegeniiber lhrer Personlichkeit beim
Komponieren?

Die Zugestiandnisse, die ich mache,
sind ganz einfach. Und zwar einfach
nur tonale Musik schreiben, weil man
im Kino tonale Musik schreiben muss,
ausser in einigen seltenen Ausnahmen.
Das bedeutet jedoch nicht «gidngige
Musik», wie von vielen falsch defi-
niert wird. Man muss sich aber auch
durch den Kompositionsstil von dieser
Abhingigkeit loslosen. Mein Kino-
Schreibstil hat gewisse Sonderrechte,
die ich nach und nach jedes Mal, wenn
ich komponiere, dndere und korrigiere.
Es gibt verschiedene Arten, einen to-
nalen Weg anzugehen, und das nicht in
der offensichtlichen Weise, wie es die
klassischen Komponisten vor zwei-
hundert Jahren gemacht hétten.

Wie sehr wirken sich die neuen Tech-
nologien in lhrem musikalischen Beruf
aus?

Sie wirken sich auf jeden Fall aus; es
ist gar nicht moglich, dass sie keine
Auswirkung haben. Alle technischen
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Erneuerungen, nicht nur Gerdte wie
die Synthesizer oder die Simulatoren,
wirken sich dabei aus. Die digitale
Aufnahmetechnik und alle anderen
grossen Erneuerungen fiithren zu einer
Korrektur im Bereich der Komposi-
tion. Ich sage es immer wieder: Man
soll angesichts grosser Erfindungen
nicht passiv sondern aktiv bleiben, d.
h. man soll die Gerdte nach unserer
Auftfassung benutzen, ohne aber davon
sklavisch abhéngig zu werden. Daher
etwas erfinden, was die Maschinen be-
trifft, wo wir aber unsere Ideen iiber-
tragen konnen, die sich iiber die Ma-
schinen legen und sich integrieren.

Wieviel von lhren Kompositionen ist
bereits in Ihrem Verstand endgiiltig ge-
plant, und wieviel Zeit verbringen Sie
hingegen im Aufnahmestudio, wo Sie
die definitive Partitur bearbeiten?
Wenn ich anfange, die Partitur zu
komponieren, habe ich bereits klare
Ideen. Ich gehe nicht ins Aufnahmes-
tudio ohne zu wissen, was ich im Sinne
habe. Aber es kann vorkommen, dass
mir genau dort weitere Ideen einfallen,
weswegen ich dann einige minimale
Korrekturen anbringe. Im Allgemeinen
bringe ich meistens mehrere Versionen
eines Stiicks mit.

Welche Instrumente lieben Sie beson-
ders, und was fiir eine Beziehung ha-
ben Sie zu den Musikern?

Es gibt keine bevorzugten Instrumen-
te, alle sind sehr schon. Man muss
sie einfach in der richtigsten Art und
Weise benutzen. So kann man fiir die
Geige keine Passage schreiben, die an-
tiviolinistisch ist (der Geige entgegen
wirkt), oder fiir das Klavier ein nicht
ausflihrbares oder ein schlechtes Stiick
komponieren. Die Instrumente funk-
tionieren gut, wenn sie gut gespielt
werden, und sofern der Komponist fiir
sie gut geschrieben hat. Aus diesem
simplen Grund funktionieren auf eine
aussergewohnliche Weise gewisse ein-
fache Klavierstiicke von Chopin, weil
sie pianistisch und angenehm sind und
dem Spieler die Moglichkeit geben,
sich am besten auszudriicken. Im Kino
sind wir auf sichere und professionelle
Musiker angewiesen. Diese Pfeiler von
Musikern, denen ich vertraue, gehdren
fast immer meinem Orchester an. Da-
mit meine ich sehr gute und wichtige
Solisten wie die Pianistin Gilda Butta
oder den Cellisten Fausto Anzelmo.

Sie sind vermutlich der Komponist,
der in seinen Kompositionen am hiu-

figsten und am meisten - mehr als
alle anderen Film-Komponisten - die
menschliche Stimme eingesetzt hat,
inshesondere die weibliche Stimme.
Gibt es noch ein wenig Hoffnung, dass
wir alle eines Tages in einem ihrer Wer-
ke wieder die Stimme des Kinos horen
kdnnen, namlich Edda dell’Orso?

Jene legendére Produktivitdt der 60er-
und 70er-Jahre ist sehr mit ihrer Stim-
me zusammen mit lhren beriihmten
Stiicken wie Metti una Sera a Cena
(Love Circle), Spiel mir das Lied vom
Tod oder Todesmelodie verbunden.
Nein, es gibt keine Hoffnung mehr. Ich
schicke voraus, dass Edda dell’Orso
eine der ganz grossen, eine der gross-
ten Kiinstlerinnen ist, die mit mir zu-
sammen gearbeitet haben. Das Alter
bringt jedoch eine Abschwichung der
stimmlichen Qualitdten mit sich, auch
wenn die mentalen Eigenschaften und
die des Herzens erhalten geblieben
sind. Wenn ich eine Frauen-Stimme
benutze, so wie es in Vatel der Fall
war, rufe ich eine andere ausgezeich-
nete Séngerin wie Anna de Martini.

Wieviel Zeit bendtigen Sie in der Regel,
um eine Partitur zu schreiben?

Dies variiert und hingt jeweils von den
Umstdnden des Films ab. Auf jeden
Fall verlange ich immer mindestens
eineinhalb Monate. Diese Zeit beginnt
aber nicht dann, wenn ich den Film
selber gesehen habe — den ich auch
sechs Monate vorher gesehen haben
kdnnte — sondern ab dem Zeitpunkt, ab
dem ich zusammen mit dem Regisseur
entscheide, wo die Musik im Film zu
platzieren ist.

In mehr als in einem Fall hat man fest-
stellen konnen, dass Sie sich selbst
zitiert haben, indem Sie auf eigene,
éltere musikalische Motive aus ande-
ren Filmen der Vergangenheit zuriick-
gegriffen haben. Haben Sie diese Wahl
bewusst getroffen oder ganz zufillig?

Nun, ich kann mich nicht daran erin-
nern. Doch lassen Sie mich eine simple
Regel voraussagen: Alle Komponisten
aus allen Epochen schreiben immer
wieder die gleiche Komposition nie-
der. Das bedeutet aber nicht, dass die
Kompositionen gleich sind, sondern
dass sie sich dhneln. Und wissen Sie,
warum sie sich dhneln? Aus dem ganz
einfachen Grund, weil der Komponist
immer der Gleiche ist, der in jenem
Moment genau das bestimmte Gefiihl
spiirt. Achtung: man verwechsle da-
bei nicht das Gleiche mit dem Stil des
Komponisten; z. B. einer, der nicht auf-

merksam Bachs Musik zuhort, konnte
behaupten, es handle sich immer wie-
der um das Gleiche. Es ist jedoch abso-
lut nie das Gleiche. Die Stiicke dhneln
sich aber untereinander, weil der Stil
des Komponisten die Oberhand iiber
die Schreibart des Stiicks gewinnt.

Von welchem Ihrer musikalischen Mo-
delle sind Sie am meisten beeinflusst
worden?

Ich bin global beeinflusst worden, von
meinen Studien, meinen gesammelten
Erfahrungen und durch die Liebe zu
den Komponisten der Vergangenheit.
Schritt fiir Schritt habe ich so diese Er-
fahrung assimiliert, der ich meinen Stil
auferlegt habe, und der dann meiner
geworden ist. Jedenfalls sind es zahl-
reiche Komponisten, die ich besonders
liebe: Bach, Frescobaldi, Monteverdi,
Palestrina und Stravinski.

Sie sind unter anderem auch fiir lhre
musikalische Strenge bekannt und
bewundert. Doch wie wichtig ist die
Strenge im Bereich der Komposition?
Ich selber entscheide nicht, streng zu
sein. Die Strenge ist implizit in der
Komposition, in der Berufsmoralitit
des Komponisten. Nicht nur ich bin es,
der diesen Anforderungen nachgeht,
auch die anderen Komponisten tun
dies. Ausserdem ist der Stil nicht ir-
gend etwas, sondern ein ganz prézises
Element. Z. B. einer, der einen Brief
schreibt, kann nicht seinen Gedanken
verraten und ganz plétzlich entschei-
den, seine Schrift zu &ndern. Es gibt
eine implizite Treue in allen kreativen
Aktivitdten.

Konnen lhre Komposition von lhrem
aktuellen Gemiitszustand beeinflusst
werden? Anders gesagt, wenn in einer
bestimmten Phase lhre Laune nicht
die beste oder im Gegenteil besonders
positiv ist, kann sich das auf das Kli-
ma der Komposition auswirken? Oder
muss die Arbeit des Komponisten vom
Gemiitszustand absehen?

Was das Kino betrifft, sollte dies kei-
ne Auswirkung haben. Denn im Kino
sind es der Film und das Gespréach mit
dem Regisseur, die mich beeinflussen.
Im iibrigen wird im Kino der emotio-
nelle Aspekt von der Szene empfoh-
len. So kann es vorkommen, dass mich
eine bestimmte Szene beriihrt, und ich
dann auf eine bestimmte Weise reagie-
re. Aber dies geht nicht von mir aus,
sondern vom Werk. Ausserhalb der
Kinothematik, in der absoluten Musik,
ist dies moglich. Auch wenn die Be-



herrschung und die Kontrolle iiber die
Komposition und Partitur nicht von
der emotionellen Tatsache resultieren
darf. All dies muss durch den Stil, den
musikalischen Gedanken, die Schreib-
weise und die technischen Details re-
guliert werden.

Seit einigen Jahren arbeiten Sie kon-
stant und intensiv mit einer ausser-
gewohnlichen Séngerin zusammen,
die beim Publikum sehr beliebt ist,
némlich Dulce Pontes. Wie kam es zu
diesem Treffen zwischen zwei authen-
tischen Kiinstlern, und was fiir eine
Bedeutung schreiben Sie Dulce Pontes
fiir die Interpretationen lhrer Komposi-
tionen zu?

Ich schreibe ihr eine grosse Bedeutung
zu, weil sie ein grosse Sédngerin mit
hervorragenden Eigenschaften ist. Wir
haben erst kiirzlich zusammen eine
CD mit meinen Stiicken und mit sehr
schonen Texten produziert. Dulce Pon-
tes hat auf eine aussergewdhnliche Art
gesungen. Was aber an dieser Séngerin
am meisten erstaunt, ist ihr chamdle-
onartiger Gesang. Sie geht von einem
bestimmten Stiick zu einem vollig
unterschiedlichen, entgegengesetzten
iiber. Wir trafen uns anlésslich des
Films Sostiene Pereira mit Marcello
Mastroianni, als ich eine Séngerin fiir
das Hauptlied des Filmes suchte.

Was fiir Musikgenres bevorzugen Sie
privat, fern von lhren beruflichen Ver-
pflichtungen?

Ich hore ganz wenig Musik. Norma-
lerweise gehe ich jede Woche fiir Kon-
zerte ins Auditorium von Santa Ceci-
lia. Aber wenn ich zu Hause bin, hore
ich selten Musik, und gerade nur dann,
wenn ich nichts zu tun habe. Ich lie-
be sehr die zeitgendssische Musik und
hore sie mir viel lieber an als zig Male
die dritte oder die fiinfte Sinfonie von
Beethoven. Nicht, dass ich sie verach-
te, aber nachdem ich sie mehrere Male
gehort habe, bevorzuge ich einen zeit-
gendssischen Komponisten, der mich
moglicherweise zu neuen und unter-
schiedlichen Ideen fiihrt.

Sie sind einer der wenigen Komponis-
ten, die gelegentlich mit Pop-Sangern
wie Renato Zero oder Angelo Brandu-
ardi zusammenarbeiten, ohne «snobis-
tische» Haltung gegeniiber der leich-
teren Musik. Was fiir eine Beziehung
haben Sie heute zu diesem Bereich?
Und was halten Sie von Rock-Gruppen
wie den Beatles oder Queen?

Die Mitarbeit mit diesen zwei Séngern

stellen
echte Aus-
namen
dar. Heu-
te mache
ich keine
Arran-
gements
mehr  fiir
die Musik
von ande-
ren Kiinst-
lern. Ich
kiimmere
mich nur
noch um
die Arran-
gements
meiner ei-
genen Mu-
sik, wie im
jetzigen Fall mit Dulce Pontes sowie
mit dem Cellisten Yo Yo Ma, mit dem
ich auch eine CD gemacht habe. Was
diese Rock-Gruppen betrifft, finde ich,
dass sie gute Gruppen sind, obwohl ich
sie nicht gut genug kenne. Das, was ich
aber von ihnen gehort habe, gefiel mir.

Ennio Morricone

Sind Sie direkt fiir die Zusammenstel-
lung der jeweiligen CD-Titel zustandig,
die dann im Handel auf CD erschei-
nen, oder iibernehmen diese Aufgabe
die Plattenfirmen? Zum Beispiel, wie
kommt es, dass in der ersten Versi-
on von Nuovo Cinema Paradiso viele
schone Stiicke fehlten, was die Fans
dazu zwang, auch die zweite erschie-
nene Version zu kaufen?

Da ich die Stiicke kenne, bin ich der-
jenige, welcher die anfangliche Zu-
sammenstellung macht. Nach einigen
Jahren nehmen dann andere weitere
Stiicke hervor und produzieren zusétz-
liche CDs. Im Fall von Nuovo Cinema
Paradiso hitte ich es niemals gewollt,
dass diese neue Edition verdffentlicht
wird, die von mir nicht geplant war.
Tatsdchlich hatte ich ganz zu Beginn
jene Stiicke aussortiert, weil sie ge-
wiss wichtige Stiicke waren, aber von
zu kurzer Dauer. Ich mochte, dass die
Leute die Zeit haben, Musik zu horen.
Die Verginglichkeit ist in der Musik
grundlegend, um eine musikalische
Idee auszudriicken. Mit dieser Version
hat man jetzt eine CD mit kurzen Stii-
cken produziert, die eine kleine Idee
ausdriickten, welche bereits in lédnge-
ren Stiicken ausgedriickt war. Ich finde
das falsch und bin nicht damit einver-
standen. Die Leute kaufen die CDs
nicht, um 10 Sekunden eines Stiicks,
sondern um moglichst eine Sinfonie
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anzuhoren. Ich empfinde das als einen
Betrug gegeniiber den Kéufern und als
eine Manie der Sammler.

Seit einiger Zeit geben Sie Live-Kon-
zerte. An lhrem Geburtstag — dem 10.
November 2003 - traten Sie in der Ro-
yal Albert Hall in London auf; spater
fanden noch zwei weitere Konzerte in
Rom statt. Was hat Sie dazu bewogen,
ab den 80er-Jahren Live-Konzerte zu
geben? Kdénnen Sie uns von lhren wei-
teren geplanten Konzerte berichten?
Es war die grosse Anfrage, die mich
bewogen hat, live aufzutreten. Die-
jenigen, die mich damals anfragten,
wussten, dass sie die Konzertsile mit
meiner Musik fiillen wiirden. Denn die
Séle sind immer voll gewesen. Mein
zweites Konzert in London wurde
wieder zu einem besonderen Ereignis.
Doch das Erstaunliche der letzten Kon-
zerte im November in Rom war, dass
man mich aufgrund der grossen Nach-
frage — die Konzertbilletts verkauften
sich iibrigens innerhalb weniger Tagen
ohne Einsatz von Ticket-Corner — nach
einem dritten Konzertabend anfragte,
dem ich dann auch zustimmte. Letztes
Jahr habe ich mit dem Konzert in der
Arena von Verona eine Konzerttour
begonnen, die dort am 11. Septem-
ber 2004 auch ihren Abschluss finden
wird. Weitere Konzerte sind in Mai-
land, in der Piazza Grande von Locar-
no, in Tokio, Madrid, Rom und eben in
Verona geplant.

Vorletztes Jahr haben Sie sich einer be-
sonderen Komposition gewidmet, Voci
dal Silenzio (Stimmen aus der Stille),
die den Opfern vom 11. September 2001
gewidmet ist und die live von Riccardo
Muti in Ravenna dirigiert wurde. Wie
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wichtig war fiir Sie dieser Auftrag sei-
tens des Ravenna-Festivals? Und wie
héufig schreiben Sie derartige Werke?
Dieser Auftrag war fiir mich sehr wich-
tig, weil es etwas war, was ich zutiefst
empfand, jene Tragddie des amerika-
nischen Volkes. Beim Komponieren
habe ich nach und nach diese Tragddie
in eine Tragddie verwandelt, die sich
auf alle Massaker der menschlichen
Geschichte bezieht. Und auf der Welt
gibt es viele Massaker zeitgleich mit
dem des 11. Septembers. So bin ich
also vom 11. September ausgegangen,
ein besonders schlimmes Ereignis,
doch dann habe ich an alle Massaker
der Welt gedacht und sie mit einbezie-
hen wollen. Wenn man das Werk ganz
genau anhort, versteht man den Grund,
weshalb es diese Widmung hat. Das
Zitat von The Mission am Ende des
Stiickes ist mit dem Massaker der In-
dios verbunden. Dieses Stiick wurde
mir in Auftrag gegeben, doch hatte ich
bereits vorher im Sinn, es zu schrei-
ben. So kann die Komposition entwe-
der von mir ausgehen oder von einer
externen Anfrage, es hiangt auch von
den Gelegenheiten ab. Solche Werke
waren mir immer schon sehr wich-
tig, denn sie erinnern mich an meine
eigentliche wahre Leidenschaft, nim-
lich absolute Musik, Kammermusik
zu schreiben, was ich schon als junger
Musiker immer machen wollte. Das
Kino kam erst in zweiter Linie hinzu
und brachte das ein wenig durcheinan-
der. Und fiir solche Auftrige will ich
auch nie bezahlt werden.

Ohne Ihre Filmmusik zu schmalern, mit
der Sie 40 Jahre Kinogeschichte in der
Welt gepragt haben. Doch wie fiihlen
Sie sich dabei, wenn Sie immer wie-
der nur auf diese Musik angesprochen
werden?

Tja, ich muss sagen, dass mich das
nicht besonders aufregt. Wenn mich
die Leute erkennen, so ist das in den
meisten Fillen, weil sie meinen Namen
und Vornamen im Vor-/Nachspann des
Films gesehen haben. Statt dessen be-
reitet es mir besonders viel Freude,
wenn ich Konzerte gebe, sie dirigiere
und diese immer grosse Erfolge haben,
so wie es nach der Auffiihrung von
Voci dal Silenzio in Ravenna war. Je-
nes Konzert ist unglaublich erfolgreich
gewesen.

Wie sehen Sie die Zukunft der Kino-
Komponisten, und was fiir eine Rolle
wird Ihrer Meinung nach die Filmmusik
in Zukunft spielen?

Wer auch immer iiber die gesamte Mu-
sik des letzten sowie wahrscheinlich
dieses Jahrhunderts schreiben wird,
wird die Filmmusik nicht ignorieren
koénnen. Denn das Kino ist eine eige-
ne Kunst des 20. Jahrhunderts, die in
sich alle Kiinste hat. So wird man auf
jeden Fall der Filmmusik Beachtung
schenken miissen. Wer dies nicht tun
wird, wird einen Fehler begehen und
demnach aus der Geschichte raus sein.

Was fiir eine Beziehung haben Sie
in der Regel zu den Preisen, und wie
gross ist heute in lhnen noch lhre Ent-
tduschung wegen des nicht erhaltenen
Oscars 1986 fiir The Mission?

Nein, heute gibt es keine Enttduschung
mehr. Damals hatte ich eine gewisse
Vermutung, ihn zu erhalten, denn die
Musik zu The Mission war von mir
besonders tief empfunden. Es zéhlen
aber mehr die Nominationen, die von
15 Fachleuten meines eigenen Berufes
gemacht werden. Die Tatsache, dass
ich von denen fiinfmal fiir einen Os-
car nominiert wurde, ist viel wichtiger
als einen Oscar «so lala» erhalten zu
haben, womoglich dann auch fiir eine
mittelméssige Arbeit. Und in der Tat,
bei der letzten Nomination, als ich
mich 2001 fiir Maléna an der Oscar-
Verleihung befand und sie dabei wa-
ren, den Namen des Siegers zu nennen,
flisterte ich zu meiner Frau zu: «Hof-
fen wir, dass sie mich nicht rufen!».
Das ist die reine Wahrheit. Es scheint
mir spezieller und wichtiger zu sein,
fiinf Nominationen erhalten zu haben
als einen einzigen Oscar.

Was fiir eine Wichtigkeit hat die Film-
musik von The Mission verglichen mit
den anderen Kino-Musiken heute noch,
und was hat sie zusétzlich mehr?

The Mission weist unterschiedliche
technische Anwendungen auf, die zur
Union von drei grundlegenden Ideen
gefiihrt haben: Die Musik der Renais-
sance, die liturgische Musik nach dem
Konzil von Trento und schliesslich die
ethnische Musik der siidamerikani-
schen Indios. Diese drei technischen
Ideen verleihen dieser Filmmusik ein
besonderes musikalisches Horerleb-
nis.

Gibt es irgend etwas, das Sie vielleicht
heute bedauern oder haben Sie Gewis-
senshisse, wenn Sie noch einmal lhrer
Vergangenheit entlanggehen? Gibt es
Dinge, die Sie gerne getan hétten aber
aus diversen Griinden nicht verwirk-
licht haben?

Nein, es ist gut so, wie es fiir mich
verlaufen ist. Auch wenn es ein wenig
besser gewesen wire, wenn die von mir
komponierte absolute Musik vor den
80er-Jahren aufgefiihrt worden wire.
Was das betrifft, bin ich vernachlassigt
worden, als Autor von nicht filmbezo-
gener Musik. Heute hingegen ist diese
Situation optimal.

Was fiir ein Verhéltnis hatten Sie zu
lhren Eltern, besonders zu lhrem Vater,
der selber auch Musiker war?

Wir hatten ein gutes Verhiltnis. Aller-
dings gab es eine Polaritdt zwischen
den Erziehungsstilen meiner Eltern.
Mein Vater war sehr streng, kontras-
tierte mit der Giite und Sanftheit meiner
Mutter. Er war ein wenig eifersiichtig
darauf, weswegen er mit mir strenger
wurde, was meine Mutter ihrerseits zu
noch mehr Sanftheit bewegte.

Wie lebendig sind in lhnen die Erinne-
rungen an die vor 40 Jahren, zu Beginn
Ihrer Karriere, komponierten Stiicke?
Es bereitet mir echte Miihe, mich daran
zu erinnern. Wenn ich sie hore, erken-
ne ich sie wieder. Aber wenn Sie mich
in diesem Moment fragen, was ich fiir
einen bestimmten Film geschrieben
habe, muss ich mich gross anstrengen,
um mich daran zu erinnern. Zuerst
miissten Sie mir den Titel des Filmes
nennen und danach ...

Was meinen Sie zu Ihren vielen Fans
auf der ganzen Welt mit besonders vie-
len Jugendlichen darunter, und was fiir
ein Verhéltnis haben Sie zu ihnen? Was
halten Sie von Internet-Websites, die
lhrer musikalisch-menschlichen Figur
gewidmet sind und wovon es mehrere
im Netz hat?

Ich bin fiir diese Anerkennung sehr
dankbar und auch stolz darauf. Das
bedeutet, dass ich mit der Zeit gehe
und trotzdem dabei meine eigene Per-
sonlichkeit durchsetze. Anders gesagt,
ich werde nicht der Mode unterzogen.
Denn in der Tat verfolgt dies den Kom-
ponisten, der nicht die Mode ist. Keine
dieser Websites wurde von mir geneh-
migt. Es wird jedoch in ndchster Zu-
kunft eine mit meiner Genehmigung
geben, die jetzt noch in Bearbeitung
ist, und welche die absoluten Wahrhei-
ten sagen wird.

Wie schaffen Sie es, so in Form zu blei-
ben?

Ich stehe jeden Tag um fiinf Uhr mor-
gens auf und beginne Gymnastik zu
machen fiir etwa vierzig Minuten. Des



weiteren laufe ich flir zusétzliche vier-
zig Minuten im Laufschritt im Hause
herum.

Ein kurzer Blick auf die zukiinftigen
Projekte des Maestro Morricone
Maestro Morricone hat seine néchste
grosse Arbeit mit Giuseppe Tornatore
(Die Legende des Ozeanpianisten)
kurz angedeutet. Tornatore wird 2005,
Datum noch ungewiss und vielleicht
mit Nicole Kidman besetzt, den Film
Leningrad drehen. Die Geschichte
basiert auf den Ereignissen der tragi-
schen Stadt-Belagerung. Schon Sergio
Leone war im Begriff, einen Film dar-
iiber zu drehen, als er leider frithzeitig
verstarb. Es ist bereits jetzt einer der
meisterwarteten Filme fir das Jahr
2005.

Unter den weiteren zahlreichen, noch
nicht offiziell bekannt gegebenen Film-
Engagements des Maestros sind fiir
dieses Jahr vorgesehen: Sorstalansag,

basierend auf dem Leben des ungari-
schen Nobel-Preistragers Imre Ker-
tész, eine holldndische Produktion
unter dem Titel Sportman van de
Eeuwund und viele weitere Filme fiir
den italienischen TV-/Kino-Markt.
Wir machen noch auf folgende Filme
aufmerksam: Beide Teile von Quen-
tin Tarantinos Kill Bill, in denen der
amerikanische Regisseur — ein grosser
Bewunderer von Morricones Musik
— einige dltere Motive des Maestros
verwendet hat, die nicht zu {iberhéren
sind. Im eben erschienenen zweiten
Teil sind drei Stiicke zu horen.

Nebenbei

Die Interessierten, die gelegentlich
den italienischen Sender «Canale 5»
schauen, konnen wieder ein von Maes-
tro Morricone komponiertes Stiick fiir
den Werbespot von «Dolce & Gabba-
na» mit Monica Bellucci und unter der
Regie von G. Tornatore entdecken.
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Die aktuellen Konzertdaten kann man
online unter www.enniomorriconelive.
com oder unter www.chimai.com auf-
rufen. News, allgemeine Informatio-
nen und Wissenswertes sind erhéltlich
unter den kiirzlich erschienenen und
offiziellen neuen Websites: www.en-
niomorricone.com, WwWw.enniomorri-
cone.it.

Sonstiges  unter:
coolfreepages.com, www.morricone.
de, www.enniomorricone.fr.fm, www.
lucianolombardi.it/index.htm

WWW.morricone.

11. September 2004
Verona, Arena di Verona (Schlusskon-
zert)

Eindriicke meines ersten Morricone-Konzerts in Deutschland

Ennio Morricone

Obwohl ich erst ein paar Tage vor dem
Termin davon erfahren habe, dass En-
nio Morricone sein erstes Konzert in
Deutschland dirigieren wird, war es
fiir mich selbstverstdndlich die etwa
500 km von Wien nach Miinchen zu
fahren.

Begleitet wurde ich von einem Freund
der, wie ich, ebenfalls Soundtrack-
sammler ist.

Die einmalige Gelegenheit (nach eini-
gen in der Vergangenheit gescheiterten
Versuchen) den Maestro live am Diri-
gentenpult zu erleben, wollte ich mir
auf keinen Fall entgehen lassen.

Das Osterreich-Konzert vor einigen
Jahren am VOEST-Geldnde in Linz
habe ich wegen fehlender bzw. zu spé-
ter Information leider verpasst.

Zu Beginn der Woche war eine Inter-
netbestellung der Karten nicht mehr
moglich, denn die iibliche Zusendung
der Karten per Post wire nicht mehr
rechtzeitig bei mir eingetroffen. Daher
konnte ich nur noch die teureren Plat-
ze ganz vorne telefonisch reservieren
- was jedoch durchaus seine Vorteile
hatte.

Nachdem das Konzert zu meinem Er-

von Erwin Maidl

staunen nicht ganz restlos ausverkauft
war, blieb nur ein kleiner Teil der vie-
len Pldtze im Saal, welcher der Berliner
Philharmonie etwas dhnelt, unbesetzt.
Seltsamerweise handelte es sich dabei
eher um die billigeren Kategorien.
Das Publikum hat sich aus allen Alter-
stufen und, wie ich meine, auch nicht
nur dem {iblichen Konzertpublikum
zusammengesetzt, woraus man erse-
hen kann wie lange, und vor allem wie
bekannt Morricone auflerhalb seines
Heimatlandes ist.

Am Mittwoch, den 20.Oktober 2004
um 20:00 Uhr war es dann endlich
soweit: Ennio Morricone dirigierte,
ein Jahr nachdem er zum Ehrensena-
tor der Miinchener Musikhoschschule
ernannt worden ist, ein Live-Konzert
mit dem Miinchner Rundfunkorchester
und dem Chor des Bayerischen Rund-
funks in der Miinchner Philharmonie
im Gasteig.

Es handelte sich dabei um eine echte
Deutschlandpremiere, denn noch nie
zuvor hat es das in einem deutschen
Konzertsaal gegeben: Eine Auffiih-
rung legenddrer Soundtrack-Klassiker
mit denen Ennio Morricone zahllosen
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Filmen eine ganz eigene Spannung und
Stimmung gab, dirigiert vom Kompo-
nisten hochstpersonlich.

Die Schirmherrschaft iiber dieses
Glanzlicht hat der Oberbiirgermeister
der Stadt Miinchen, Christian Ude,
ibernommen.

4

Enjott Schneider & Ennio Morricone

Das Orchester wurde durch folgende
Solisten unterstiitzt: Susanne Rigacci
als Sopran, Ulrich Herkenhoff an der
Panflote, der zuletzt sowohl bei Re-
cording Sessions in Budapest fiir den
letzten Score von Ennio Morricone,
die Verfilmung ,,Roman eines Schick-
sallosen* von Imre Kertesz dabei war,
als auch bei der Filmmusikeinspielung
von Howard Shores The Lord of the
Rings - Return of the King und Gil-
da Butta am Klavier (die auch schon
einige Soundtrack- und auch Live-
Aufnahmen mit dem Komponisten auf
ihrem Konto zu verbuchen hat).
Moderiert wurde das Konzert von Rai-
ner Wallraff, der zwischen den musi-
kalischen Einlagen die Suiten mit den
einzelnen Themen und auch den Kom-
ponisten durch eine Kurzbiographie
vorstellte.

Wihrend des fast drei Stunden dauern-
den Konzerts (unterbrochen durch eine
kurze 15miniitige Pause nach etwa
anderthalb Stunden) dirigierte Ennio
Morricone fiinf Suiten mit Werken aus
seinen vielen Filmen und gab am Ende
noch drei Wiederholungen dazu.

Das Programm umfasste dabei mehr
als drei Jahrzehnte und nur einen
Bruchteil der mehr als 400 Filmmu-
siken des Komponisten. Der ilteste

Filmscore stammte aus dem Jahr 1966,
und der Neueste entstand kurz vor der
Jahrtausendwende, namlich 1999.

Das schon teilweise aus anderen Live-
konzerten bekannte Programm stell-
te beriithmte Themen aus den Sergio
Leone- und Guiseppe Tornatore-Fil-

men genauso vor, wie kaum bekannte
Themen aus nicht mehr existierenden
Filmen (H2s) bzw. weniger géngi-
gen Streifen (The Life and Death of
Richard III). Es gab nur unwesent-
liche Abweichungen zu den fritheren
Konzerten, doch dazu spéter mehr bei
der genaueren Besprechung.

Begonnen wurde der Abend, nach ei-
ner etwa 15miniitigen Verspdtung, mit
dem ersten Teil des Konzerts und zwar
der Suite Leben und Legende.

Diese legte gleich markant mit dem
Main Title zum Brian De Palma-
Film Die Unbestechlichen (The Un-
touchables) aus dem Jahr 1987 los.
Danach folgten mit Deborahs Theme,
Poverty und der Titelmusik einige
meiner Lieblingsmusiken des Kompo-
nisten aus dem 1984er Genre-Klassi-
ker Es war einmal in Amerika (Once
Upon a Time in America). Zum Ab-
schlufl dieses sehr schonen und me-
lodischen Intros erklangen noch Me-
lodien aus Guiseppe Tornatores Die
Legende vom Ozeanpianisten (La
Leggenda del Pianista Sull’Oceano)
aus dem Jahr 1998.

Mit dieser Suite hat sich das Miinchner
Rundfunkorchester sogleich unmiss-
verstindlich als exzellentes Orchester
offenbart, das den internationalen Ver-

gleich nicht zu scheuen braucht.

Die zweite Suite des Abends nannte
sich Fogli Sparsi (Lose Blitter) und
stellte mit Ausnahme des zweiten Parts
(Henrie Verneuils Der Clan der Sizi-
lianer (Le clan des Siciliens - 1969))
eher weniger bekannte Musiken des
Komponisten vor, wie z.B. den von der
italienischen Zensur fiir immer ver-
nichteten H2s aus dem Jahr 1968 un-
ter der Regie von Roberto Faenza, die
Titelmusik Uno che grida amore aus
Guiseppi Patroni Griffis 1969er Film
Metti una sera a cena und last but not
least Jerzi Kawaleroviczs Come Mad-
dalena (1971).

Fiir mich war das Highlight dieser Sui-
te der Beginn mit der schwungvollen
und der (zumindest mir) unbekannten
Musik zu H2s. Einige Parts dieser Sui-
te waren fiir meinen Geschmack etwas
zu Pop-orientiert mit Schlagzeug und
E-Gitarre.

Nach den weniger bekannten Film-
musiken brachte Morricone nun sei-
ne wohl beriihmtesten Themen in der
Suite Sergio Leone: Moderne Filmmy-
then dem Publikum zu Gehor, darunter
Cockeye's Song aus Es war einmal

in Amerika (Once Upon a Time in
America), die Themen aus Zwei glor-
reiche Halunken (The Good, the
Bad and the Ugly/Il buono, il brut-
to, il cattivo, 1966), Spiel mir das
Lied vom Tod (Cera Una Volta il
West/Once Upon a Time in the West,
1968), Todesmelodie (Giu la Testa/A
Fistful of Dynamite, 1971) und ein
absolutes Highlight des Abends war
das Stiick Extase des Goldes, wieder
aus Zwei glorreiche Halunken.

In dieser Suite konnte der Chor des
Bayerischen Rundfunks zum ersten
Mal seine Klasse zeigen und meis-
terte den Einsatz ausgezeichnet. Ul-
rich Herkenhoff an der Panflote war
ebenfalls ziemlich gut, wiahrend Sus-
anne Rigacci (zumindest am Anfang)
im Vergleich mit Edda del Orso nicht
ganz mithalten konnte, aber gegen
Ende hin immer besser wurde. Beim
Encore klappte es dann wirklich ganz
hervorragend.

Beachtenswert ist hierbei auch, dass
Cockeye's Song aus Es war Einmal
in Amerika eine Premiere im Kon-
zertsaal erfahrt. Der Anstofl dieses
Stiick ins Repertoire aufzunehmen
erfolgte ein Jahr vor diesem Konzert
(im November), als Morricone bei
der Ernennung zum Ehrensenator der
Miinchner Hochschule fiir Musik und
Theater auf den Panfldtisten Ulrich



Herkenhoff traf, der hier stellvertre-
tend fiir Gheorge Zamfir, der 1985 das
Original zu einem Welthit gemacht
hat, auftritt.

Nach der Pause brillierte Henry Rau-
dales an der Solo Violine in der In-
terpretation des Themas aus Ricky
Tognazzis Canone Inverso (Making
Love, 1999).

Das Zusammenspiel mit Gilda Butta
am Klavier und dem gesamten Orches-
ter war wirklich ausgezeichnet.

Anschliefend folgte eine Suite unter
dem Titel Engagierter Film mit Mu-
siken aus Elio Petris Ermittlungen
gegen einen iiber jeden Verdacht
erhabenen Biirger (Indagine su un
cittadino al di sopra di ogni sospetto,
1970), Roberto Faenzas Erklért Pe-
reira (Sostiene Pereira, 1995), Elio
Petris Der Weg der Arbeiterklasse
ins Paradies (La classe operaia va al
paradiso, 1971), Brian De Palmas Die
Verdammten des Krieges (Casual-
ties of War, 1989) und Gillo Pontecor-
vos Queimada - Insel des Schreckens
(Queimada!/Burn, 1969).

Hier wurden ziemlich unerschiedliche
Stile und auch Filme des Komponisten
vorgefiihrt:  Von avantgardistischen
Klingen, tiber 60er/70er Rhythmen bis
hin zu symphonischen Kléngen, und
das Orchester meisterte alle davon per-
fekt. Unterstiitzt wurde der klassische
Klangkorper dabei durch einen ,,Pop-
Band-artigen* Zusatz zum Orchester
wie Drums, E-Gitarre, Saxophon und
Synthesizer.

Statt wie im Programmheft ange-
kiindigt présentierte Morricone an-
schlieBend nicht Guiseppe Tornatores
Cinema Paradiso aus dem Jahr 1988,
sondern Here’s to You aus Guiliano
Montaldis Sacco e Vanzetti (1971).
Trotz einiger Unsicherheiten des Cho-
res am Anfang wurde es gegen Ende
noch eine wunderbare Prasentation des
durch Joan Baez bekannt gewordenen
Songs.

Der Titel der letzten Suite des Abends
sagt sowieso schon alles: Cinema tra-
gisch, lyrisch, episch, ... Begonnen
wurde mit Themen aus Valerio Zur-
linis Die Tartarenwiiste (Il Deser-
to di Tartari, 1976), gefolgt von der
Neukomposition zu dem 1998 wie-
deraufgefiihrten ersten amerikansi-
chen Stummfilm(-klassiker) aus dem
Jahre 1911/12: The Life and Death
of Richard III, einer Reprise aus Die

Tartarenwiiste (Il Deserto di Tarta-
ri, 1976) und weiteren Lieblingsstii-
cken von mir, ndmlich Gabriels Oboe
und Vita Nostra aus Roland Joffés The
Mission.

Auch hier wieder brilliert das Orches-
ter und der Chor. In dieser Suite kam
mir die Musik aus Die Tartarenwiiste
besser vor als im Filmscore auf CD,
wiahrend ich der Stummfilmmusik
auch in konzertanter Form nur wenig
abgewinnen kann.

Nach einem frenetischen (und stehen-
den) Applaus des Publikums belohnte
der Maestro alle im Saal mit 3 Zuga-
ben.

Zuerst wurde wie schon im Programm
vorher angekiindigt Guiseppe Torna-
tores Cinema Paradiso aus dem Jahr
1988 wunderbar gespielt.

Danach wiederholte Ennio Morricone
zwei Highlights aus friiheren Suiten,
niamlich Extase des Goldes aus Zwei
glorreiche Halunken sowie Gabriels
Oboe und Vita Nostra aus Roland Jof-
fés The Mission.

Mit diesen wunderschonen Themen
ging ein aufBerordentlich toller Abend
zu Ende, an dem es nur wenig zu be-
méngeln gab: Beispielsweise der
Einsatz eines Synthesizers fiir die Or-
gelpassagen einiger Stiicke, wo doch
eine so tolle Orgel in der Miinchener
Philharmonie thront und, wie schon
einige Male erwéhnt, einige kleine
Unsicherheiten beziehungsweise An-
fangsschwierigkeiten bei den vokalen
Parts.

Herausragend war unter dem perfekten
Dirigat des Maestros Gilda Butta am
Klavier, Henry Raudales an der Solo
Violine und selbstverstdndlich das
Miinchner Rundfunkorchester sowie
der Chor des Bayerischen Rundfunks.
Einen Wermutstropfen hatte der ganze
Abend aber doch hinterlassen, denn
leider wurde schon beim Betreten der
Miinchener Philharmonie mit Fly-
ern darauf hingewiesen, dass dieses
wirklich tolle Orchester, welches 1952
gegriindet worden ist und namhafte
Chefdirigenten wie Eugen Jochum,
Rafael Kubelik, Sir Colin Davis und
Lorin Maazel vorweisen kann, nach
knapp 50-jdhriger Geschichte, aufge-
16st bzw. in (Friih)-pension geschickt
werden soll, und das, um etwa 1%
Kosten zu sparen!

Ist Kultur wirklich etwas, das man dem
Sparstift unterordnen muss? Soll Kul-
tur wirklich immer nur Gewinn abwer-
fen und sich ,,aktienmaBig* rechnen?
Ennio Morricone verabschiedete sich
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(in italienisch — mit Synchroniiber-
setzung einer Dame aus der ersten
Reihe, von der ich leider nicht genau
weil} in welchem Verhéltnis sie zu dem
Meastro stand: Bekannte oder nur per-
sonliche Ubersetzerin wihrend seines
Miinchner Aufenthalts?) mit viel Lob
fiir die Solisten, den Chor und das Or-
chester sowie extrem traurigen Worten
iiber die (auch fiir ihn unverstindliche)
Aktion beziiglich der Auflosung des
Orchesters.

Fiir alle die dieses Konzert in Miin-
chen verpasst haben, gab es die Mog-
lichkeit bei Bayern 4 Klassik dieses
Live im Radio zu horen und nachdem
es auch von TV-Kameras aufgezeich-
net worden ist, wird es eventuell bald
im Bayrischen TV und ganz sicher auf
Arte zu erleben sein. Also aufgepasst
bei den Programmhinweisen fiir die
Dritten Programme und den Kultur-
sender Arte.

Trotz der langen Anreise (etwa 5 Stun-
den mit dem Auto und einer dreiviertel
Stunde Parkplatzsuche) hat es sich fiir
mich auf alle Fille gelohnt. Ich habe
selten ein so gutes Filmmusik-Live-
konzert im deutschen Sprachraum ge-
hort.

P.S.: Fiir alle die die Auflosung des
Miinchner Rundfunkorchesters verhin-
dern wollen, kénnen sich an folgende
Adressen wenden:

Bayrischer Rundfunk
Chefredaktion
Rundfunkplatz 1
D-80300 Miinchen

Abendzeitung
Feuilletonredaktion
Sendlinger Str. 10
D-80331 Miinchen

Miinchner Merkur und TZ
Feuilletonredaktion
Paul-Heyse-Str. 2-4
D-80336 Miinchen

Siidddeutsche Zeitung
Feuilletonredaktion
Sendlinger Str. 8
D-80331 Miinchen

Freundeskreis des Miinchner Rund-
funkorchesters e.V.

Kontakt: Mariacher Rechtsanwilte
Brienner Str.9 / Amiraplatz

Tel +49/(0)89-290 97-0

Fax +49/(0)89-290 97-200

E-mail: ingo.meyer@mariacher.de
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Once Upon A Time

The Revolution

©OOe

Ennio Morricone

Revolution Records SL-CD1971
(81:20; 20 Tracks)

Andreas Schweizer Das vorliegende
Bootleg-Produkt kommt mit {iber 80
Minuten Spieldauer daher und {iber-
trifft an selbiger jede vorhandene Ein-
spielung. Die CD ist mit dem Zusatz
«Expanded Motion Picture Score»
versehen und diirfte sicherlich bei je-
dem Morricone Sammler auf der Kauf-
liste stehen. Der Western Giu La Testa
(1971) von Sergio Leone ist unter dem
hier vorliegenden CD-Titel kaum be-
kannt.

Ein unterhaltsamer Score, mit der
Stimme von Edda dell” Orso angerei-
chert mit witzigen und stimmungsvol-
len Zutaten.

Once Upon A Time

In The West

©OOOe

Ennio Morricone

Revolution Records SL-CD1968
(81:50; 27 Tracks)

Andreas Schweizer Satte 80 Minu-
ten Musik werden einem hier geboten
— WOW! Der ultimative Morricone-
Spaghetti-Score liegt als ,,35th An-
niversary Edition” vor und jeder em-
sige EM-Sammler sollte sich diesen
Silberling anschaffen. Auch hier gilt:
Die Titel der Tracks dieses ,,illegalen®
Silberlings weichen von den bisher be-
kannten Titelbezeichnungen ab. Das
Booklet liefert leider keine Informati-
onen.

Auch Martin van Wouw von der En-
nio Morricone Society gerit iiber diese
drei ,,Once Upon A Time...”“ Boot-
leg-CDs ins Schwirmen, findet sich
doch beispielsweise auf dieser CD als
Schlusstrack eine Instrumentalversion
des Hauptthemas, jedoch ohne Edda
dell’ Orsos markante Stimmfiihrung.

Once Upon A Time

In America

©OOOO

Ennio Morricone

Revolution Records SL-CD1984
(81:50; 27 Tracks)

Andreas Schweizer Diese Scheibe
tragt den verdienten Zusatztitel ,,20th
Anniversary Ultimate Edition und

iiberbietet an Spieldauer alle bereits
vorliegenden Einspielungen. Es han-
delt sich zwar um ein ,,Bootleg® - Pro-
dukt, trotzdem kann diese Scheibe nur
empfohlen werden. Die Namensauf-
listung der Tracks korrespondiert mit
keiner der offiziellen Einspielungen;
es werden hier andere Titel benutzt.
Mehr gibt es eigentlich nicht zu sa-
gen, nur der Genuss dieses Meister-
werks zdhlt und ich kann mich Patrick
nur anschlie3en, der im Journal 17/18
iiber die Special Edition geschrieben
hat: ,,War grandios, ist grandios, bleibt
grandios!“.

Yo-Yo Ma Plays

Ennio Morricone

OO

Ennio Morricone

Sony SK93456 (55:55; 19 Tracks)
Andreas Schweizer Die Einspielung
hat mich zugegeben freudig iiberrascht,
denn insgeheim hatte ich erwartet
die bekannten Melodien und Themen
«Eins-zu-eins» tibertragen vom Cello
vorgetragen zu horen, doch Morricone
hat das Cello behutsam und interes-
sant in Szene gesetzt und lésst es nicht
nur die Hauptthemen vortragen. Als
schone Beispiele seien die wunderba-
re Giuseppe Tornatore Suite (mit The
Legend of 1900, Cinema Paradiso,
Maleéna sowie A Pure Formality)
oder die Moses and Marco Polo Suite
erwihnt, wobei dem Cello hier wun-
derbare Gegenstimmen zugeteilt sind.
Die Einspielungen sind alle als Suiten
konzipiert und lassen so dem Solisten
und den Musikern (Roma Sinfonietta
Orchestra) die Moglichkeit die Melo-
dien flieBen zu lassen. Eigentlich scha-
de, dass der Maestro das Cello solis-
tisch bisher so spérlich in seinem Werk
eingesetzt hat.

Alla Scoperta Dell’ America
©0Oe

Ennio Morricone

Saimel 3995310 (41:25, 11 Tracks)
Andreas Schweizer Die Musik gehort
zu einem Dokumentarfilm aus dem
Jahre 1977. Das Booklet ist in Spa-
nisch abgefasst. Die Musik beschert
dem Horer einen farbenfrohen Quer-
schnitt durch verschiedene musikali-
sche Stimmungen. So finden sich Titel
mit Zusatzbezeichnungen wie Tema
d’amore, Marcetta, Misterioso oder
Esotica. Die Handschrift des Kompo-
nisten ist einmal mehr unverkennbar

und fast konnte man beim Musikstiick
Burlesco annehmen, dass es aus einem
Fellini-Film stammt. Originell!

OK Connery

(Operation Kid Brother)
©OOe

Ennio Morricone

Digitmovies CDDM025

(57:00; 28 Tracks)

Andreas Schweizer 1967 drehte Al-
berto De Martino diesen Agentenstrei-
fen, einer Parodie auf die 007-Filme.
Bei der Komposition der Musik wurde
Morricone von Bruno Nicolai unter-
stiitzt, obwohl anhand des Booklets
leider nicht ersichtlich ist, welche Stii-
cke nun von wem geschrieben wurden.
Aus dem Booklet zitiert: ,,...Bruno
Nicolai and Ennio Morricone were the
two great composers hired for scoring
this big kitsch extravaganza...*. Gleich
zu Beginn bietet uns Séangerin Christy
— die den EM-Horern keine Unbe-
kannte ist — den Song Man For Me
an. Die iibrigen Tracks sind meist sehr
kurz gehalten, aber es macht trotzdem
SpaB3 sich an diesen witzigen, sinnli-
chen und quirligen Agentenhdppchen
zu vergreifen.

72 Metra

©OOe

Ennio Morricone

1Video-145-CD (41:05; 4 Tracks)
Andreas Schweizer Die Einspielung
hat Morricone als Sinfonie konzipiert.
Auf der Riickseite der CD findet sich
Morricones handschriftliche Widmung
(nein, keine Originalunterschrift!)
“Sinfonie in memorie die marinai del
Kursk®, womit klar ist, dass die Musik
resp. der Film die Tragddie des russi-
schen U-Boot Kursk beschreibt, die
sich am 12. August 2000 ereignet hat.
Leider ist die Ausbeute an Informati-
onen, die das Booklet liefert, gleich
Null. Einzig erfahren wir die Titel der
vier Sétze: The Grief Of Parting, The
Diving In The Sea, The Final — The
Sun Again sowie The Conclusion.
Wihrend The Grief Of Parting zwolf
Minuten ruhige Klénge liefert, wird
es in The Diving In The Sea unruhi-
ger und etwas wirrer. Immer wieder
erklingt das Morsesignal S.O.S akus-
tisch durch unterschiedliche Instru-
mente dargestellt, was sicherlich eine
originelle Idee des Italieners ist, aber
nach gut einer Viertelstunde leider ein
wenig nervig wirkt.



Ruhiger wird es wieder in The Final.
Hier finden sich wieder einige scho-
ne, ruhige Passagen, die aber immer
wieder an frithere Morricone Klénge
erinnern, wobei auch hier erneut das
S.0.S. Signal zu vernehmen ist.

La Villa Del Venerdi

©0Oe

Ennio Morricone

GDM CD Club 7022

(45:08, 16 Tracks)

Andreas Schweizer Unruhige Kla-
vierbewegungen mischen sich in das
ruhige Titelthema La Villa Del Venerdi
und liefern einen hiibschen Einstieg in
diesen Score zu einem Film aus dem
Jahre 1991 des Regisseurs Mauro Bo-
lognini. Mehr Informationen, aufler
einem doppelseitigen Foto, sind dem
farbigen Faltblattchen nicht zu entneh-
men — schade! Die musikalischen Vari-
ationen des Hauptthemas bieten kaum
grole Abwechslungen, viele Tracks
dhneln sich. Trotzdem seien lobens-
wert erwahnt: A/ Pianoforte mit einem
hiibschen Klaviersolo, sowie die ru-
hige Abschlussmusik mit Klarinetten-
Soli in Sara.

E‘diia Dell ’ Orso
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Die Stimme des italienischen Kinos

Viele kennen sie, doch nur wenige
wissen, wer tatsdchlich hinter die-
sem Namen steckt. Man denke nur an
die ersten Noten von Jills theme aus
Spiel mir das Lied vom Tod und man
schwebt sofort in einer magischen und
fantastischen Dimension des Kinos.
Die Rede ist von der Sédngerin Edda
dell’Orso, der unverwechselbaren
Stimme der Kinolandschaft, aber auch
der Theater-Schauspielerin, die mit
ihrer einzigartigen, intensiven und un-
nachahmlichen Stimme mehrere Jahr-
zehnte Weltkino gepriagt und mehrere
Generationen von Zuschauern musika-
lisch beeinflusst hat.

Ich hatte die grosse Freude Edda und
ihren Mann Giacomo dell’Orso wih-
rend ihrer Erholungszeit in einem
Thermalbad von Abano Terme, Padua,
zu treffen und ihre Bekanntschaft zu
machen. Ganz vorweg einige wenige
Worte zu Edda: Ich lernte sie kennen,
als eine sehr bescheidene, einfache,
warmherzige und ehrliche Frau. Aus-
serdem war sie sehr grossziigig im Ge-
sprach tber ihr Leben und ihrer Kar-
riere. Thr und ihrem Mann Giacomo
danke ich hier nochmals fiir die viele
Zeit, die sie sich fiir dieses Interview
nahmen und mir gewidmet haben.

Wie kamen Sie eigentlich zum Singen?
Und was fiir eine Ausbildung durchlie-
fen Sie?

Zunédchst mal begann ich im Alter
von fiinf Jahren Klavier und zugleich
Deutsch zu lernen. Als Kind horte ich
oft Radio und die vielen
Sangern und Sédnge-
rinnen der damaligen
Zeit. Ich interessierte
mich besonders fiir die
amerikanischen Lieder
mit Frank Sinatra und
die Musicals mit Judy
Garland, d.h. die Stan-
dards, die ich liebte
und weiterhin liebe. Ich
selber sang ein Pseudo-
englisch, das ich spiter
dann mit mir nahm und
in Veruschka einsetz-
te. Singen war schon
immer meine Leiden-
schaft. Ich studierte
Operngesang und holte

von Garmine De Fusco

spater das Diplom im Klavierspiel.
Danach ging ich ins Konservatorium
und studierte mit einem grossartigen
Gesangslehrer namens Italo Brancucci
(Vater der Sangerin Christy!). Er lehr-
te mich eine ausgezeichnete Gesangs-
technik, die ich selber heute meinen
Studenten/Studentinnen beibringe. In
der Zwischenzeit verlobte ich mich
mit meinem zukiinftigen Ehemann.
Leider konnte ich bei diesem Lehrer
nur ein einziges Jahr Unterricht absol-
vieren, weil er dann verstarb. So fithrte
ich meine Gesangsstunden mit einer
anderen Lehrerin weiter, mit der es
jedoch nicht richtig harmonierte. Also
fing ich an, selber Gesangsunterricht
zu erteilen. Zuerst schloss ich mich
dem polyphonischen Chor an, danach
folgte Franco Potenzas Chor. Nach
einer Weile startete ich 1963 meine
Laufbahn in ,I Cantori Moderni di
Alessandro Alessandroni®, wo ich als
erste Chorstimme besetzt war.

Worin besteht Ihre Gesangstechnik?
Die Technik ist ganz einfach und lo-
gisch. Ich sage das, weil ich weiss,
dass Gesang auf mehreren Techniken
beruht und auf Begriffe, die ein wenig
schwierig zu erfassen sind, wie z. B.
die Kopfstimme... Diese Technik ba-
siert hauptsiachlich auf Atmung und
auf einer bestimmten Art der Mundoff-
nung, die grundlegend ist. Doch dann
braucht man auch die Musikalitét, die
man entweder hat oder eben nicht.
Bevor ich Gesang studierte, sang ich
schon fiir mich. Aber beim Erlernen
dieser Technik machte ich meine Stim-
me samtweich und lernte sie besser
zu gebrauchen. Es war wirklich eine
gute Methode, die mir dieser Lehrer
beigebracht hat und welche man in
wenigen Lektionen erlernen kann. Es
gibt Lehrer, die von Jahren sprechen,
was die Technik angeht. Bei dieser ist
es nur eine Frage einiger Lektionen.
Und ausserdem ist es auch nicht nétig,
sich stimmlich aufzuwérmen, wihrend
andere darauf angewiesen sind. Man
muss einzig und allein den Mund auf
eine gewisse Weise Offnen und dazu
die Atmung richtig einsetzen.

Unter anderem sind Sie auch fiir Ihre
Vielseitigkeit bekannt, geschatzt und
beliebt. Ist dies eine angeborene Ei-
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genschaft oder erlangten Sie sie mit
der Zeit?

Nein, das war schon immer etwas, was
ich miihelos konnte. Das gleiche be-
trifft auch die sogenannten vocalizzi,
der virtuose Vokalgesang. Zu meiner
Konservatoriumszeit, als ich 1957/58
noch studierte, komponierte mein Ge-
sangslehrer, welcher selber Musiker
war, fiir jede seiner zehn Schiilerinnen
solche Vokaliibungen. Und schon da-
mals war bei mir die Voraussetzung
stark ausgeprdgt, solche Vokalstiicke
zu singen. In jener Zeit glaube ich
nicht mal, dass es schon dieser Art
des Singens gab. Zumindest hatte ich
sie - ehrlich gesagt - nirgends gehort.
Fiir mich war dies ein natiirlicher Ge-
sangsausdruck. Seit der Zeit dieser Vo-
kalstiicke hat sich meine Stimme nicht
viel verdndert.

In was fiir einer Verfassung ist lhre
Stimme heute? Konnen Alter und ex-
zessive Anstrengungen zu einer Verén-
derung der Stimme fiihren?

Meine Stimme ist in einem guten Zu-
stand. Doch beim Singen kann man
eine gewisse Ubung und personliche
Sicherheit verlieren, wenn man nicht
regelmissig seine Stimme trainiert,
Tag fiir Tag. Man braucht ein konstan-
tes Training. Und mit der richtigen
Gesangstechnik, Atmung und mit ei-
ner gewissen Stimmiibung kann man
Verletzungen an den Stimmbéndern
vorbeugen, wie die Bildung von Poly-
pen und Knoten. Diese Technik beugt
eigentlich genau solchen Verletzungen
vor, indem man die Stimme nicht an-
strengt. Die Stimmbénder sind Mus-
keln, die trainiert werden miissen. Je
mehr man sie trainiert, desto ldnger
bleiben sie gesund. Das Gleiche be-
trifft beispielsweise eine untrainierte
Person, die sich nie gross bewegt, und
wenn sie das eine Mal ins Fitnessstudio
geht, wird sie viele Muskelschmerzen
verspiiren. Darum, je besser die Stim-
me eingesetzt wird, umso linger wird
sie Uber die Jahre hinweg bestehen.
Auflerdem verbessert sich die Stimm-
qualitdt und die Stimme wird fliessen-
der und geschmeidiger.

Giacomo dell’Orso: Lassen mich noch
was zu Morricones Aussage festhalten
zu Eddas Stimme und ihrer Verdnde-
rung. Seiner Meinung nach bestehe
keine Hoffnung mehr auf eine weitere
Zusammenarbeit mit ihr und das Alter
fithre zu einer Verdnderung der stimm-
lichen Eigenschaften. Das stimmt al-
lerdings nicht ganz in Eddas Fall: Die
technische Wahrheit stimmt nicht mit

Morricones Aussage liberein, da Edda
weiterhin mit mir in Konzerten auftritt.
Aber es ist sicherlich wahr, dass jene
Art von Noten und diejenige Gesangs-
weise nicht mehr mdglich sind, doch
nicht das Singen selbst!

Morricones Hauptfahigkeit bestand
darin, zu experimentieren; nebst sei-
nem grossen Talent als grossartiger
Arrangeur, indem er die Farben des
Orchesters sehr gut kannte, fast noch
besser als Michelangelo oder Raffaelo
mit ihren Farben umzugehen wussten.
In der Zeit war der Einsatz der Stimme
ein Experiment das erfolgreich aus-
ging. Sergio Leone wusste sicherlich,
was er wollte. Doch man denke nur mal
an die unzdhligen Male, an der er und
Morricone die beriihmte erste Szene
mit Claudia Cardinale, das Crescendo
kombiniert mit Jill’s Theme, gesehen
haben. Genau so stellten sie fest, dass
dies wirkte. Sie machten eine Probe-
aufnahme mit dem Orchester. Damals
war es gang und gibe, mit dem Or-
chester zu proben, weil sie noch nicht
die heutigen Ausriistungen hatten. Die
Tatsache, dass eine “instrumentelle
Stimme” gewisse Empfindungen und
Gefiihle auslosen konnte, war zwei-
fellos Morricones Entdeckung. Der
Einsatz der Stimme im Film, auch mit
denen des Chors, war sehr spektakuldr
und wurde zu einem grossen Erfolg
auf der ganzen Welt. Sogar ich selber
bemerkte dies auf meinen Konzertrei-
sen mit meiner eigenen Musik rund um
die Welt, als ich immer wieder vom
Publikum nach dem Namen auf den
Konzertplakaten gefragt wurde: ,,Wer
ist eigentlich Edda dell’Orso?

Die eigentliche Funktion der Filmmu-
sik war bis dahin, die Filmhandlung
zu unterstreichen. Und aufBlerhalb des
Films sollte sie unbemerkt bleiben.
Doch dann gab es eine Wende, die
nicht mehr der Norm entsprach. In
Morricones Fall bleibt die Musik auch
ausserhalb des Films sehr lebendig.
Das ist vermutlich der Grund fiir den
riesigen Erfolg seiner Musik.

Edda dell’Orso: Der eigentliche Haupt-
grund ist, dass ich mich selber inner-
lich veréndert habe. Deswegen konnte
ich nicht mehr die bekannten und be-
liebten Stiicke von Morricone wieder
singen. Die Menschen verdndern sich
und vielleicht hat auch Morricone sei-
nen Kompositions-Stil verdndert. Ver-
mutlich hat auch er andere Anspriiche
beziiglich des Einsatzes der Stimme in
seiner Musik.

lhre Stimme ist vielseitiger als jene ei-
nes Soprans. Wie wiirden Sie lhre Stim-
me definieren?

Wie ein Instrument, aus dem die Ge-
fiihle der Seele entweichen. So wurde
sie von Morricone und all den anderen
Komponisten seiner Art gebraucht.
Dies war namlich in jener Zeit die
grundlegende Idee von Morricone
und den anderen. Eine Stimme kann
schon sein, aber sie ist nutzlos, wenn
man nicht die Seele und Gefiihle hin-
einbringt. Singen war ein Verlangen.
Damals setzte ich alles von mir hinein,
eine Mischung von Gefiihlen, nicht
nur die Stimme.

Was haben Sie getan und was tun Sie
weiterhin, um lhre Stimme gesund zu
erhalten? Vermeiden Sie zu rauchen
oder trinken? Welche sind die richtigen
Massnahmen, um eine gute Stimme zu
haben und behalten?

Ich rauche oder trinke weder noch, da
mir beides nicht geféllt. Ich war im-
mer schon vorsichtig und achtsam im
Umgang mit meiner Stimme, indem
ich sogar mit meinen Handen meinen
Hals gegen Kilte geschiitzt habe. Das
ist eine Gewohnheit, die ich heute
noch mit mir herumtrage. Fiir mich ist
es eine Anstrengung, ohne Stimme zu
bleiben. Denn wenn sie verschwindet,
bleibe ich ohne wihrend ca. 20 Tagen
und leide sehr darunter. Deswegen bin
ich so vorsichtig, auch weil ich meine
Stimme noch zum Singen brauche.
Vielleicht ist es eine Freude meines
Mannes, wenn ich stimmlos bleibe....
Ich gehe jedes Jahr ein Mal ins Ther-
malbad, wo ich dann meine Stimme
besonders gut pflege. Dort findet ein
stimmlicher Relax statt und ich mache
Inhalationen, um die Stimme rein zu
erhalten (wie ich es jetzt gerade zwei
Wochen lang tue). Und tatsachlich hat
sich mein Timbre praktisch nicht ver-
andert.

Wann stellten Sie fest, dass lhre Stim-
me - so einzigartig in ihrer Art - auf
eine aussergewdhnliche, intensive
Weise die Gefiihisbdnder von Jung und
Alt beriihren konnte?

Eigentlich erst heute. Denn damals
dachte ich nur ans Singen. Ich war
durstig danach. Doch hatte ich sehr
viel Gliick, weil ich wunderbare Mu-
sik singen konnte. Ich hatte nicht mal
die Zeit, zu Hause richtig zu studieren,
und so studierte ich in der Praxis. Ich
setzt es gleich um bei der Arbeit.

Maestro Morricone betrachtet Sie als



eine der grissten Kiinstlerinnen, mit
denen er jemals zusammengearbeitet
hat. Was fiir einen Stellenwert hat fiir
Sie diese lange Zusammenarbeit mit
ihm und was bedeuten lhnen seine
Werke? Wann haben Sie das letzte Mal
zusammen gearbeitet?

Ich schitze mich gliicklich, dass ich
seine schonen Stiicke singen konnte
und bin ihm dafiir dankbar. So hatte
ich auch das Gliick mit dem meisten
italienischen Komponisten zu arbei-
ten, aber er ist sicher der Beste von
allen. In seinen Kompositionen gab es
etwas mehr. Er war der eine, mehr als
jeder andere, mit dessen Werken meine
Seele in allen Gefiihlsebenen perfekt
verbunden war. Ich fiihlte mich sogar
bei den ganz komplexen Stiicken an-
genechm aufgehoben und mochte sei-
ne Musik, die aus mir meine Gefiihle
herausbrachte. Er trug meine Stimme
auf einem goldenen Tablett. Morrico-
ne war der perfekte Vermittler zwi-
schen der Musik und der Bithne. Denn
von Spiel mir das Lied von Tod an
war meine Stimme ,,in*“ und gefragt.
So kam es, dass fast alle italienischen
Komponisten, u.a. Trovaioli und Picci-
oni, die Stimme von Morricone woll-
ten, ausser Nino Rota, weil er in seinen
Werken keine Stimmen einsetzte. Mit
ihm arbeitete ich nur einmal an einem
Stiick namens Alle origini della Mafia,
iibrigens von Morricone arrangiert.
Ich kann mich nicht an das letzte be-
rufliche Treffen zwischen mir und ihm
erinnern. Vielleicht war es fiir What
dreams may come. Ich kam noch fiir
einen Auftrag mit seinem Sohn An-
drea Morricone zusammen. Friiher
rief er mich alle sechs Monate fiir eine
Arbeit. Heute sind nun einige Jahre
vergangen, seitdem wir nichts mehr
zusammen gemacht haben. Wir sahen
uns an Anlédssen in der Oper oder im
Theater.

Reden wir ein wenig iiber “l Cantori
Moderni di Alessandro Alessandroni”:
Wie kam es dazu? Ware heutzutage so
ein dhnlicher Chor realistisch oder ge-
hort dies der Vergangenheit an?

Zu jener Zeit sang ich in Franco Poten-
zas Chor. Einer der Sanger, der mit mir
zusammen sang und bereits in Ales-
sandronis Chor gesungen hatte, fragte
mich, ob ich mich gerne angeschlossen
hitte. Und so traf ich Alessandroni.
Ich war die erste Sopran-Stimme des
Chores und blieb einige Jahre dabei.
Danach begann ich Theater zu spielen
und wollte nicht mehr in den Chor zu-
riick. Ich weiss nicht, ob so eine Band

heute moglich wire, doch wir miissen
auch sagen, dass diese Gruppe genau
zu jener Epoche gehort. Was gewesen
ist, ist gewesen, man kann nicht zu-
riick. Gewisse Sachen kann man nicht
wiederholen.

Wie wiirden Sie jene Produktivitat der
sechziger und siebziger Jahren mit
dieser Gruppe beschreiben? Wie viel
gab es lhnen in beruflicher Hinsicht?
Mit dieser Gruppe sangen wir auch
schwierige Stiicke, aber sehr wertvol-
le. Der Chor war sehr raffiniert und
musikalisch. Alessandroni selber hat,
nebst seinem beriihmten Pfeifen fiir die
Western-Filme von Sergio Leone, eine
wunderschone Stimme. Er gab dem
Chor eine Eleganz und einen Gesangs-
Stil, der intensiv auf Atmung beruhte.
Fiir mich war es ideal und ich fiihlte
mich sehr wohl darin zu singen.

Ich habe irgendwo gelesen, dass Sie
wéhrend dieser arbeitsintensiven Zeit
sehr gefragt waren. Und dabei befan-
den Sie sich wie auf einer Wolke, ohne
die Fiisse auf den Boden zu setzen.

So war es in der Tat. Frither sang ich
von morgens bis abends, sehr viel mit
I Cantori Moderni“. Heute bin ich
ins normale Leben eingetreten. Ich
fithle mich wohl bei den Dingen, die
ich heute tue, auch beim Erteilen der
Gesangsstunden. Zu jener Zeit kam es
mir vor, als hinge ich schwebend an ei-
nem Ballon, ohne jemals meine Fiisse
auf den Grund des Bodens zu setzen.
Doch heutzutage fiihle ich mich wohl
dabei, wieder ganz auf der Erde zu
sein. Ich fiihre ein normaleres Leben,
auch zusammen mit meinem Ehemann
sowie mit meinen Kindern und Enkel-
kindern. Seit ich vor 15 Jahren einen
Glaubensweg begonnen habe, der in
meinem Leben grundlegend war und
mich auch verdndert hat, fiihle ich mich
heute besser und bin zufriedener; bin
gliicklich und verwirkliche mich sehr
beim Singen im Gospel-Chor meines
Mannes. Aufler mir und Gianna Spa-
gnulo, die auch eine der Sdngerinnen
in Alessandronis Chors war, sind alle
anderen Mitglieder Amateure, die aus
Gefallen daran mitwirken. Im wahren
Leben sind sie gewohnliche Angestell-
te, Tierdrzte oder Lehrer. Wir haben
auch einen Choreographen namens
Toni Ventura. So brauche ich nichts
Weiteres. Damals brauchte ich das
Singen, weil es ein Bediirfnis meiner
Seele war.

Diese stressbetonte Zeit war fiir Sie
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sicher auch riskant. Wie kamen Sie zu-
recht mit dieser Hektik kombiniert mit
dem beruflichen Stress?

Natiirlich herrschte dabei ein gewisses
Risiko, den “Uberblick” zu verlieren.
Wenn man die Fiie nie auf den Grund
setzt, kann man leicht die Wahrneh-
mung der Realitdt verlieren. Aber ich
war sicher gliicklicher beim Singen,
denn in meinem eigentlichen Leben
war ich es nicht so sehr. Wer weiss,
was ich wirklich wollte. Ich suchte in
der Musik die Dimension von Perfek-
tion und Absolutem. Dieses empfand
ich bei der Musik. Vom Leben ver-
langte ich diese Art von Perfektion,
das es nicht gab und auch nicht gibt.
Eigentlich sind wir im Grunde genom-
men alle menschlich. So lebe ich heute
besser und schitze das Leben mehr.
Ich bin also von den Wolken hinab ge-
stiegen dank der Hilfe meines Mannes
und dank dem vor 15 Jahren eingegan-
genen Glaubenspfad.

Sie haben die Filmmusik wie einen
»Beichtstuhl“ beschrieben. Wie stark
haben Sie dabei beim Singen lhren
Gemiitszustand und lhren Kummer ge-
beichtet?

Total, weil ich einmal alle meine Ge-
fiihle darin setzte. Meine Sorgen, Freu-
de, Schmerzen und meine Gedanken.
Hatte ich einen Kummer, so floss er
beim Gesang ein. Damals war der Ge-
sang ein Muss. So kamen beim Beich-
ten alle Gefiihle raus. Heute ist der
Gesang kein Verlangen, nur noch eine
Freude, die mich weiterhin begeistert.

Welchen Beruf hétten Sie ausgewéhlt,
wenn Sie nicht so eine grossartige
Séngerin geworden waren?

Als kleines Médchen hatte ich schon
den Wunsch, den ich heute immer
noch habe, eine Ténzerin zu werden.
Ich wire gerne eine Ténzerin in Musi-
cals geworden, also eine Kombination
aus Tanz, Gesang und Schauspiel wie
Fred Astaire und Gene Kelly. Also aus-
schliesslich Musicals. Beispielsweise
mag ich nicht die moderneren Musi-
cals wie Jesus Christ Super Star oder
die heutigen Stiicke. Sie entsprechen
nicht meinem musikalischen Genre.
Es ist einfach eine andere Musik. Ich
denke auch nicht, dass es vom Alter
abhéngt, denn ich liebte jene Musicals
als kleines Kind schon und liebe sie
auch heute noch. Ich mochte die Lie-
der von Frank Sinatra und Judy Gar-
land. Die Musik der heutigen Musicals
beriihrt mich zu wenig. Einige Leute
sagen in so einem Fall, man sei zu-
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riickgeblieben, weil man genau diese
Musik mag, doch kann man dies nicht
sagen. Musik ist Musik und jeder wird
anders davon bertihrt.

Es gibt da ein sehr schones und be-
kanntes Stiick aus Es war einmal in
Amerika, das ganze Massen von Zu-
horern bezaubert hat und weiterhin in
seinem Bann zieht , ndmlich das ent-
ziickende Stiick namens Deborah’s
Theme Wann und wie entstand es, und
was fiir einen Platz hat es in lhren Er-
innerungen?

Es ist wirklich ein sehr schones und
sanftes Stiick. Damals wollte Sergio
Leone wieder die Stimme haben und
so kam es, dass Morricone mich anrief.
Es ist sicherlich eines der wichtigsten
Stiicke, die ich in meiner Karriere zu-
sammen mit ihm aufgenommen habe.
Aber eigentlich bin ich mit meinem
stimmlichen Resultat in jenem Stiick
nicht ganz zufrieden. Vielleicht liegt
es daran, dass ich mich in einer Kri-
senperiode befand und ich auch im
Sinne hatte, an einer anderen, tieferen
Stimme zu arbeiten. Eigentlich weiss
ich nicht mal, dass dieses Stiick vor
seinem Gebrauch in Leones Film ab-
gelehnt wurde. Wir Musiker wissen
in der Regel nicht, was um die Filme
herum passiert. Eigentlich weiss ich
nichts, ich singe nur. Manchmal weiss
man nicht mal den Titel des Films, der
sich ja laufend dndern kann.

Welches sind die Stiicke, die Sie in Ihrer
Karriere am liebsten gesungen haben?
Nicht nur Film bezogene, sondern auch
abseits des Kinogenres? Bevorzugten
Sie eher die melodiésen Stiicke oder
mehr die weniger gangigen Stiicke, wie
jene fiir Dario Argentos Horror-Filme?
Unter all den anderen befindet sich auf
jeden Fall Spiel mir das Lied vom
Tod, das mich in der Szene vorgestellt
hat. Dazu gehoren auch Giu la testa
oder Verushka. Heute konnte ich die-
se Stiicke nicht mehr auf diese Art sin-
gen, weil ich mich innerlich verdndert
habe. Dazu kommt noch was anderes:
Wenn man nicht dauernd singt, ohne
konstantes Stimmtraining, ist das Re-
sultat auch ein anderes. Und ich habe
auch nicht den Wunsch, diese noch-
mals zu singen. Sie gehdren der Ver-
gangenheit an. Ich mag auch den Blues
und die Standards, aber nicht den Jazz,
das improvisieren bedeutet, was ich
nicht kann. Entweder hat man es in
sich oder nicht.

Worin lag der Unterschied in der Inter-

pretation unterschiedlicher Stiicke wie
Giu la testa oder 1l Gatto a nove code?
Stimmlich gab es keinen. Ich sang sie
so, wie sie mich inspirierten. Einmal
las ich die Musik auf einen Blick, oft
besitzen nicht mal die Pianisten diese
Fahigkeit. Ich las die Musik wie eine
Zeitung, mein Klavierdiplom war mir
dabei sehr niitzlich. Als ich die Mu-
siknoten erhielt, wusste ich, ohne zu
singen, ob es gute oder schlechte Mu-
sik war. So interpretierte ich sie durch
den Gesang. Ich versetzte mich schnell
in jene musikalische Dimension ein.
Es gab die Lektiire und die Musikali-
tdt, deren Kombination ich sehr moch-
te. Beim Singen folgte ich immer ganz
genau den Noten, Note flir Note, ohne
dabei von der Komposition zu wei-
chen. Doch diese exakte, fast rechte-
ckige Prézision war nicht zu horen. Es
hing sicher auch vom Stil und der Me-
lodiositdt der Musik ab. Und eigentlich
durfte man auch nicht vom originalen
Werk weichen. Man bekam die Musik,
und die musste so gesungen werden. In
der Regel brauchten wir fiir die Auf-
nahmen nur 10 Minuten. Auf diese Art
mussten die Tontechniker mit mir kei-
ne grossen Mikrophon-Proben durch-
fiithren. Es gab da lediglich eine Probe
einiger Sekunden, das Band lief durch
und sofort begangen sie aufzunehmen.
Normalerweise war die erste Aufnah-
me immer die beste, sonst nahmen sie
die zweite.

Als Sie die sinnlichen Stiicke sangen
wie Scusi, facciamo I’'amore? wurden
Sie im Aufnahmestudio alleine gelas-
sen, um die geeignete Stimmung zu
schaffen?

Es hing von den Umsténden ab. Aber in
diesem Fall stellten sie einige Schutz-
winde um mich herum. Eigentlich war
es immer die gleiche Prozedur. Ich
liess mich von der Musik inspirieren
und fligte meine Gefiihle hinein.

Seltsamerweise konnte man feststel-
len, dass Sie bei der Interpretation von
Liedern, also beim Gesang von Text,
weniger Erfolg hatten im Vergleich mit
den reinen stimmlichen Stiicken. Wie
erklaren Sie sich das?

Tatsdchlich ist die reine vokale Stimme
mein unverwechselbares Markenzei-
chen und sofort erkennbar. Ich erinne-
re mich an eine Aussage von Maestro
Morricone, den ich mal fragte, ein
Lied singen zu diirfen, weil ich gerne
Lieder sang. Er erkldrte mir, wenn ich
Lieder singe, werde ich zu eine der
vielen anderen Séngerinnen. Nachher

realisierte ich, dass er Recht hatte. Sei-
ner Meinung nach begrenzen die Wor-
ter den Horizont. Sie beschreiben eine
ganz genaue Aktion. Andererseits ist
der vocalizzo, die reine wortlose Stim-
me, viel umfangreicher und direkter.
Dazu habe ich als Séngerin gar keine
CDs mit Liedern aufgenommen. Ich
gab Konzerte mit meinem Mann, in
denen ich Lieder sang. Ich wihlte eine
Gesangsweise, die von der Schauspie-
lerin zur Séangerin hiniiberging. Meine
Wahl war meine Personlichkeit, indem
ich den Worten Wichtigkeit zusprach
und weniger dem Gesang. Die Texte
wurden zu meiner eigenen Geschich-
te. Deswegen war ich eine singende
Schauspielerin. Ich fand meine Ver-
wirklichung im Gesang und das war
mein Bediirfnis.

In welcher Sprache singen Sie lieher?

Ich erinnere mich z. B. an das Lied
Liebeslied, das auf Deutsch war und
von Maestro Morricone fiir den Film
Mio caro Dottor Graesler kompo-
niert wurde. Als ich Theater spielte,
sang ich oft die Lieder von Marlene
Dietrich. Auf diese Weise war mein
Deutsch-Studium hilfreich. Deutsch
ist eine sehr schone Sprache und sehr
schon zu singen, auch wenn einige
sie fir eine harte Sprache halten. Als
ich dieses Deutsch sang, fand ich es
sanft und fiihlte mich dabei sehr wohl.
Und dazu ist es sehr musikalisch und
auf jeden Fall musikalischer als die
italienische Sprache. So singe ich am
liebsten auf Deutsch, Franzdsisch und
Englisch.

Haben Sie ein besonders Erlebnis zu
schildern?

Da gibt es eins. Ich habe Warren Be-
atty sehr gut in Erinnerung. Als er mit
dem Film Love Affair beschéftigt war,
befand er sich gerade in Rom. Wir ar-
beiteten damals an einem Stiick fiir die
Filmmusik. Ich sang iiber das Orches-
ter, wiahrend Maestro Morricone selbst
mich dirigierte. Warren Beatty befand
sich neben dem Aufnahmestudio. Als
ich zuriickkam, traf ich auf ihn und
plotzlich kniete er vor mir nieder und
kiisste meine Fiisse! Ich war sehr iiber-
rascht, weil ich so was niemals erwar-
tet hitte. Er war derjenige, der mich
Jahre spdter 1998 wieder wollte, fiir
seinen nichsten Film Bulworth.

Erteilen Sie heute immer noch Ge-
sangsstunden? Unter lhren Schiilerin-
nen tauchen einige bekannte Namen
aus der italienischen Unterhaltungs-



branche auf wie L. Cuccarini, M. Car-
lucci oder Tosca.

O ja, manchmal, wenn ich Zeit habe.
Ich sage immer zu meinen Schiilerin-
nen, dass sie in ihre Stimme verliebt
sein sollen. Ich war es und ich lieb-
te meine Stimme. Dieser Aspekt ist
im Beruf des Sangers/Sdngerin sehr
grundlegend.

Verfolgen Sie das Kinogeschehen und
seine Verdnderungen?

Nein, eigentlich gar nicht. Aber heute
haben sich die Geschmécker des Ki-
nos und des Publikums verdndert. Es
herrschen heute andere Probleme und
verschiedene Situationen. Andere Ar-
ten, Musik zu produzieren. Ich muss
schon sagen, wir Musiker haben gros-
ses Gliick gehabt und hatten damals
eine grossartige Zeit. Der Gebrauch
der Stimme ist iibrigens in heutigen
Filmen auch seltener angelegt.

Welche Musikgenres horen Sie am
liebsten in Ihrer Freizeit?

Ich hore fast keine Musik, ausser etwas
im Fernsehen. Wenn ich biigle, hore
ich dann teilweise auch ,,Discomusik®.
Aber ich habe nicht die Geduld, Platten
zu horen. Es gibt dafiir auch einen an-
deren Grund. Es besteht die Befiirch-
tung, an eine gewisse Gesangsrichtung
gebunden zu bleiben. Nichtsdestotrotz
wenn ich was héren muss, so bevorzu-
ge ich die Standards oder einige meiner
eigenen Aufnahmen. Einer der von mir
gesungenen Standards ist z. B. [ love
my man, das auch auf der CD ,,It’s time
to sing* enthalten ist. Es geféllt mir,
von Zeit zu Zeit, diese alten Stiicke an-
zuhoren, besonders die akrobatischen
Stiicke, die ich heute nicht mehr singe.
Und wéhrend ich mich selber anhore,
so ist es, als wiirde ich mitsingen. Es
hat eine gute Wirkung auf mich.

Was denken Sie iiber lhre vielen Be-
wunderer, besonders junge Menschen,
die eine besondere Zuneigung zu lh-
nen haben? Ist es lhnen bewusst, un-
ter dieser Fangemeinde verschiedener
Generationen als eine “Kult-Person” zu
gelten?

Ich finde es fast unmdglich! Es wurde
mir erzdhlt, doch ist es mir gar nicht
bewusst. Es gibt da zum Beispiel in
unserem Gospelchor einen Jungen, der
eines Tages ins Internet surfte. Dann
hob er seinen Laptop in die Héhe und
zeigte mir ein Bild von mir mit einer
CD, die ich vor einiger Zeit gemacht
hatte. Danach erklirte er mir, dass es
Hunderte von Webseiten iiber mich

gébe, doch ich weiss nicht mal so ge-
nau, was er damit gemeint hat... Gele-
gentlich erzdhlt man mir einige Dinge,
aber es ist mir gar nicht bewusst. Es
gab da sogar einen Herren, der mich
als schon, blond und é&therisch vorge-
stellt hatte. Eigentlich genau das Ge-
genteil von meiner realen Erscheinung
im Leben. Ich betrachte mich nicht
als schon. Marilyn Monroe war es fiir
mich. Im Alltag bin ich eine sehr ein-
fache Frau und weit weg von der Mon-
dénitét, die mir nicht gefillt. Vielleicht
wurde ich erst beim Theater schon, als
ich auf der Biihne sang und mich ver-
wandelte.

Giacomo dell’Orso: Noch was zu den
Sammlern und zum Wahn des Sam-
melns: Ich bemerkte die Bedeutung
und den Beginn des Sammelns erst
richtig, als wir ein Musikfest in Pra-
to organisierten, so gegen 1986. Ich
schrieb ein ganz einfaches Stiick Mu-
sik, das ich am Klavier zu Eddas Ge-
sang begleitete. Nach der Vorfiihrung
kam Lionel Woodman zu mir und ver-
langte nach dem Stiick. Erst dann rea-
lisierte ich eigentlich das Unglaubliche
des Sammelns.

Was fiir eine Beziehung hatten Sie zu
Ihren Eltern?

Ich verdanke meinem Vater viel, der
mich gerne als grosse Pianistin gese-
hen hétte. Warum weiss ich auch nicht.
Ganz zu Beginn habe ich ihn ein wenig
enttduscht. Doch nachdem er dann sel-
ber meine Arbeit verfolgt hatte, war er
gliicklich. Und in meiner Familie gab
es keine musikalischen Vorgénger. Ei-
gentlich haben mich beide Elternteile
sehr unterstiitzt und es gab eine gute
Beziehung zwischen uns.

Wie lebendig sind in lhrer Erinnerung
die Stiicke, die Sie ganz zu Beginn lhrer
Karriere vor 40 Jahren sangen?

Ich fiihle in mir diesen Unterschied,
als ob ich nicht mehr féhig wére, sie
zu singen. Zu jener Zeit bewegte mich
auch ein anderer Grund, sie zu singen.
Sie kamen aus mir spontan heraus.
Manchmal frage ich mich selber: Wie
konnte ich nur diese Stiicke auf diese
Art in dieser Zeit singen? Wenn ich
sie hore, erinnere ich mich an sie. Ich
muss auch noch hinzufiigen, dass mich
meine eigene Stimme weiterhin faszi-
niert. Wenn ich mir die alten Stiicke
nochmals anhére, so stimme ich gleich
mit ein.

Geben Sie noch Live-Konzerte?

fmj- 19

Ja, von Zeit zu Zeit, zusammen mit mei-
nem Mann. Aber ich singe nicht mehr
diese von Morricone komponierten
Stiicke. In Kiew 1994 sang ich sie nur,
weil ich danach an Konzerten immer
wieder gefragt wurde. Obwohl ich sie
eigentlich nicht mit Freude sang, denn
ich wollte immer nur das Beste. Heute
habe ich diese Stiicke auf die Seite ge-
legt und mag sie nur noch gelegentlich
horen. Das letzte Gospel-Konzert war
in der Geburtsstadt meines Mannes
und zwei weitere fanden in Rom im
Dezember 2003 statt. Solche Konzer-
te geben wir fast ausschliesslich fiir
wohltéitige Zwecke.

Wie sehen Sie die Zukunft des Kinos?
Besonders in Bezug zu lhrem Beruf?
Was sagen Sie voraus beziiglich des
Gebrauches der menschlichen Stimme
im Kinobereich in den nichsten Jah-
ren?

Kann ich nicht genau sagen. Aul3er-
dem gehe ich nicht oft ins Kino. Und
die wenigen Male sah ich nicht den
Film, sondern meine Stimme! Z. B.
erinnere ich mich an die Premiere von
Spiel mir das Lied vom Tod, zu der
alle Crew-Mitglieder des Films einge-
laden wurden. Vom Toningenieur bis
zu den Musikern. Als meine Stimme
im Vordergrund war, sah ich nicht den
Film, sondern horte meiner Stimme
zu. Das passiert mir im Kino. Weil ich
hdren muss, ob ich es gut oder nicht
gesungen habe. Mein Ehemann nennt
mich deswegen grossenwahnsinnig
und eitel. Wie auch immer, ich denke,
dass alles sich verdndert hat. Heute
benutzen sie in den Filmen mehr die
Lieder.

Wie beschéftigen Sie sich im Moment?
Ich singe weiterhin in einem Gospel-
chor, als Teil des Chores und als Solo-
stimme. Natiirlich singe ich nicht mehr
so viel wie frither. Dazu treibe ich viel
Sport. Aber ich bin zufrieden mit mei-
nem heutigen Leben. Alles, was ich
heute tue, erfiillt mich. Auf eine gewis-
se Weise fiihle ich mich heute besser.
Als ich sang, war ich in meinem Leben
unzufrieden. Die Zufriedenheit die mir
der Gesang gab, hat mir sehr geholfen.
Es war das Leben.

Was tun Sie fiir Ihre Gesundheit?

Ich liebe es, Sport zu treiben. Wie im
Schwimmbecken, tanzen oder die mu-
sikalische Wasser-Gymnastik, die als
Synonym zum Tanz steht. Das befreit
auch meinen Geist. Sport ist eigentlich
wichtiger geworden als alles andere.
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Knapp an der Titanic vorbei

Das folgende Interview, das ich wih-
rend meines Aufenthalts in Rom im
September 2003 gefiithrt habe, war
eigentlich keineswegs geplant gewe-
sen, sondern es kam eher tiberraschend
zustande, da ich und mein Beglei-
ter Marco Werba das Gliick hatten,
den italienischen Filmkomponisten
Stelvio Cipriani zuféllig in dem Auf-
nahmestudio Diapason in der Nihe
der U-Bahn-Haltestelle Cipro (welch
sinniger Name!) anzutreffen. Schnell
improvisierte ich ein paar Fragen, und
der recht sympathische und humorvol-
le Maestro war sofort sehr entgegen-
kommend und lie sich gern auf ein
Gespréach in englischer Sprache ein,
das er mit detailfreudigen Anekdoten
zu wiirzen wusste. Vor allem erstaun-
te mich seine absolute Offenheit, denn
er nahm kein Blatt vor den Mund, was
seine Arbeit und das Verhiltnis zu den
italienischen Kollegen angeht.

Stelvio Cipriani wurde 1937 in Rom
geboren und studierte ab 1951 Klavier,
Komposition und Harmonielehre am
dortigen Konservatorium Santa Ceci-
lia. Ab 1957 begann er, als Pianist in
verschiedenen Nachtclubs zu spielen
und begleitete bald darauf auch am
Klavier so bekannte Sénger wie Tony
Renis und Rita Pavone, mit der er An-
fang der 60er Jahre eine Welttournee
startete. In den USA studierte er zudem
Jazz beim Pianisten Dave Brubeck.
Durch die Bekanntschaft mit dem
Schauspieler Tomas Milian kam er ab
1966 zum Film und komponierte seine
erste Filmmusik fiir den Western The
Bounty Killer, die bis heute wohl eine
seiner gelungensten und schmissigsten
geblieben ist.

Vor allem fiir das italienische Kino
der 70er Jahre spielte Cipriani eine
dhnliche Rolle wie etwa in Frankreich
ein Francis Lai. Mit ihm trat nach den
Altmeistern und auch nach Morricone
eine neue Generation auf den Plan, die
es verstand, sich den damaligen Mo-
den und Trends im Filmgeschift anzu-
passen und eine Art von kommerziell
angelegter Pop-Sinfonik abzuliefern.
In besonderem Mafle traf dies auf die
in Italien duflerst erfolgreiche Roman-
ze Anonimo Veneziano zu: Ein Lie-
bespaar, gespielt von Florinda Bolkan
und Tony Musante, das sich vor Jahren
getrennt hat, trifft sich in Venedig wie-

der, weil der Mann an Krebs erkrankt
ist. Das einschmeichelnd-sentimen-
tale Hauptthema, meist von Klavier,
Schlagzeug und Streichern vorgetra-
gen, wurde so populér, dass Cipriani
in den folgenden Jahren zu einem der
gefragtesten Soundtrack-Lieferanten,
ja zu einem “Melody-Maker”, wur-
de und sich vor Auftrigen fast kaum
mehr retten konnte. Bis Mitte der 80er
Jahre zierte sein Name daher zahllose
Genrefilme vom Melodram und Ita-
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fonia Vaticana” und diversen anderen
religiosen Werken hat er so erst im
letzten Jahr eine dem Papst personlich
gewidmete “Missa Solemnis” fertigge-
stellt und auch 6ffentlich aufgefiihrt.

Stefan Schlegel: Welche Komponisten
haben Sie zu Beginn lhrer Filmkarriere
beeinfluBt?

Stelvio Cipriani: Nun, als ich meinen
ersten Score The Bounty Killer fiir
Tomas Milian schrieb, da hatte ich zu-
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lowestern bis zum Polizei-, Sex- und
Horrorfilm. Meist handelte es sich um
schnell und billig abgedrehte B-Pictu-
res, die dann auch innerhalb nur weni-
ger Tage vertont werden mussten, und
in vielen Féllen nicht in die deutschen
Kinos exportiert wurden.

Ein paar typische Titel dieser Zeit
mogen hier genligen: Femina Ridens
(1969), Blindman (1971), La Polizia
Ringrazia (1972), Mark il Poliziotto
(1975), Dedicato a una Stella (1976),
Tentacoli (1976), 11 Triangolo delle
Bermude (1978), Piranha 2 (1981).
Seit Ende der 80er Jahre kamen die
Filmmusikauftrage immer sporadi-
scher, und auch die Filme selbst wur-
den immer obskurer, so daf} Cipriani
dazu tiberging, zusitzlich auch fiir den
Vatikan zu arbeiten. Neben einer “Sin-

vor noch nie eine einzige Note kom-
poniert. Ich war zwar zuvor Pianist bei
Songs von Rita Pavone gewesen und
hatte auch Arrangements flir sie ge-
macht, aber selber etwas komponiert
hatte ich nie. Als mich daher Tomas
Milian fragte, ob ich schon mal einen
“Deguello” komponiert habe, weil er
einen Komponisten fiir diesen in Spa-
nien gedrehten Western suchte, hitte
ich ihm eigentlich antworten sollen
“Nein”. Aber ich antwortete ihm “Ja”,
da ich ndmlich bei mir zu Hause eine
alte Platte von Dimitri Tiomkin hatte,
wo ein Deguello drauf war. Diese LP
und noch ein paar andere hatte Rita
Pavone von Tiomkin in New York ge-
schenkt bekommen, als ich dort mit ihr
in einer Show auftrat, bei der er auch
zugegen war - er war damals schon



ein alter Mann und ich erst so etwa 24
Jahre alt. Und Rita hat die Platten dann
mir gegeben.

Also habe ich mich an Tiomkins Stiick
orientiert und noch in der Nacht meine
erste Komposition, dieses “Deguello”,
geschrieben, um sie dann am néchsten
Tag Tomas Milian am Klavier vorzu-
spielen. Und es hat so gut geklappt,
dass Tomas absolut zufrieden war und
zu mir sagte: “Du kannst morgen nach
Madrid fliegen und dort die ganze
Filmmusik schreiben.” Das ist wirklich
so passiert und so wurde Bounty Kil-
ler mein erster Film. Ganz einfach!
Mein zweiter Film war dann wieder ein
Western: Un Uomo, un Cavallo, una
Pistola (1967). Von dem Hauptthema
dieses Scores machte Henry Mancini
ein Arrangement und nahm es fiir eine
LP der Plattenfirma RCA Victor auf,
die davon eine Million Exemplare ver-
kauften. Mir brachte das einen Gewinn
von etwa 3500 Euro ein.

Sie hatten dann 1970 einen sensatio-
nellen Erfolg mit dem Soundtrack zu
Anonimo Venziano. Welche Auswir-
kungen hatte das auf lhre Karriere?

Es verdnderte mein Leben, obwohl ich
das zuvor nie gedacht hitte. Als ich
Anonimo Veneziano komponierte,
war dies mein 33. Film und ich war 33
Jahre alt - und Jesus Christus ist auch
nur 33 Jahre alt geworden. Das ist sehr
wichtig!

Es war zuerst ein anderer Komponist,
niamlich Giorgio Gaslini, auch ein gu-
ter Musiker, vorgesehen gewesen, aber
er hat wohl den Inhalt des Films nicht
richtig verstanden gehabt und hatte
eher eine dramatische statt einer ro-
mantische Musik abgeliefert. Als ich
den Film sah, dachte ich nicht an die
dramatische Trennung des Ehepaars
und den bevorstehenden Tod des Man-
nes, sondern ich sah zwei Menschen,
die sich erneut ineinander verliebten.
CAM’s Music Editor Giuseppe Giac-
chi dringte mich eines Nachts um 1
Uhr dazu, dass ich mir den Film am
darauffolgenden Mittwochmorgen
um 8 Uhr anschauen miisse. Fiir mich
war es ein ganz normaler neuer Film
und ich wusste auch zunichst nicht,
dass Gaslinis Score abgelehnt worden
war. Nach der Projektion um 10 Uhr
machte mich Giacchi im Produktions-
biiro mit dem Regisseur Enrico Maria
Salerno und dem Produzenten Turi Va-
sile bekannt, und Vasile fragte mich,
ob ich den Film gesehen habe, wie er
mir gefallen habe und bis wann ich die
Musik fertigstellen konne. Ich antwor-

tete ihm, dass ich die Musik vielleicht
bis nachsten Montag, also in vier Ta-
gen, komponieren konnte. Doch Vasile
meinte: “Cipriani, wir haben jetzt 10
Uhr und bis heute Mittag um 14 Uhr,
also in vier Stunden, brauchen wir das
Thema.” Ich wusste ja nicht, dass die
Musik gedndert werden musste, ei-
gentlich alles schon eingespielt gewe-
sen und der Film vollig fertiggestellt
war.

Ich ging also nach Hause, setzte mich
ans Klavier und offnete sozusagen
meinen “Geheimkoffer”, den wir
Komponisten alle haben, voll mit all
meinen Kenntnissen und Erfahrungen:
elf Jahre Konservatorium, sechs Jahre
Kompositionsunterricht, zwei Jahre
auf Welttour als Dirigent und Pianist
mit Rita Pavone, drei Jahre als Nacht-
club-Pianist und 32 Filmmusiken be-
reits hinter mir. Vor mir auf der weiflen
Wand sah ich noch einmal die erste
Einstellung des Films vor mir, in dem
man die Augen der Frau sieht und ihre
Stimme hort, die ihren Mann fragt,
warum und wieso es zum jetzigen Zu-
stand gekommen ist. Dieses Vergehen
von Zeit lieB mich an ein Metronom
denken und an die Bewegung des Pen-
dels und so bin ich auf das Thema mit
diesen sich wiederholenden zwei No-
ten gekommen: “di da da di di”. Und
ich benotigte tatsdchlich nur etwa eine
Stunde, und dann hatte ich das Thema
fertig. Als ich Vasile das Thema vor-
spielte, war er sehr bewegt, bedankte
sich sogar dafiir und meinte: “Das ist
unsere Musik!”

Von Donnerstag bis Samstag musste
ich dann die Musik schreiben - es wa-
ren 23 Tracks -, weil am Sonntag be-
reits die Kopisten (insgesamt drei) zu
mir nach Hause kamen und am Mon-
tag und Dienstag der komplette Score
aufgenommen wurde. Am anderen
Mittwoch war dann die Abmischung,
und der Film war fertig.

Mir wurde zwar oft die Ahnlichkeit zu
Francis Lais Love Story vorgewor-
fen, aber das stimmt nicht, denn Love
Story kam erst ein paar Monate nach
Anonimo Veneziano heraus und ich
kannte diese Musik damals noch gar
nicht.

Haben Sie die Orchestrierung auch
selbst gemacht?

Ja, bei allen meinen Filmmusiken habe
ich das immer selbst gemacht, auch
immer selbst dirigiert. Und wenn ein
Klavier fiir einen Score bendtigt wur-
de, habe ich zudem immer selbst ge-
spielt.
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Viele Ihrer Soundtracks wurden damals
ja von CAM auf Platte veroffentlicht.
Hatten Sie einen Vertrag mit CAM?

Ja, am Anfang meiner Karriere, als ich
noch jung war, war das sehr niitzlich
fiir mich. Vier Jahre lang von 1966 bis
19609 hatte ich mit CAM einen Vertrag,
dann im Jahre 1970 nach Anonimo
Veneziano habe ich diesen Vertrag
beendet, um wieder frei zu sein. Und
CAM’s Geschéftsfiihrer Giuseppe
Campi fragte mich: “Was ist denn
passiert?” und ich antwortete ihm:
“Nichts”. Anonimo Veneziano war
sehr wichtig und ein groBer Erfolg fiir
mich und da machte eine solche Art
Exklusiv-Vertrag keinen Sinn mehr.
Fir jeden Film hatte ich von CAM
wiahrend dieser vier Jahre gerade mal
umgerechnet 150 Euro erhalten, was ja
nicht gerade viel war, auch wenn ich
dadurch immerhin die Autorenrechte
an den einzelnen Scores besal3.

Haben Sie die einzelnen Tracks der
CAM-LPs selbst ausgewahlt?

Ja naiirlich, die habe ich personlich
ausgewahlt. Alle Komponisten, de-
ren Musiken damals bei CAM verlegt
wurden, haben das damals selbst ge-
macht - ob Rustichelli, Ortolani oder
Rota. Bei allen Fellini-Filmen lagen
die Rechte bei CAM. Und ich habe es
selbst gesehen, wie Rota personlich zu
CAM gegangen ist, sich dort alle ein-
zelnen Stiicke der Musik angehort und
dann entschieden hat, welche Tracks
davon auf die Platte kommen sollen.

Sie haben auch mit dem beriihmten
Horror-Regisseur Mario Bava etwa bei
Ecologia del Delitto (1971) zusam-
mengearbeitet.

Ja, ich habe drei oder vier Scores fiir
ihn gemacht, neben Ecologia del De-
litto etwa auch noch Gli Orrori del
Castello di Norimberga (1972). Fiir
Ecologia habe ich ein kleines Klavier-
konzert geschrieben.

Ich erinnere mich sehr gut an den An-
fang des Films: Eine Nachtszene, bei
der eine alte Frau in einer kleinen Hiit-
te am Kaminfeuer sitzt und in einem
Buch liest, wihrend es drauflen regnet
und man sieht, wie sich die Fiile des
Morders der Hiitte ndhern. Und Mario
Bava fragte mich. “Steve, was denkst
Du?” Ich antwortete: “Ganz einfach.
Ich denke, dass wir keine Musik fiir
diese Szene verwenden sollten, um den
Kontrast zwischen den Gerduschen
drauflen und der Stille drinnen auszu-
nutzen, denn das ist ja bereits Musik:
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Schweigen und Regen.” Bava wollte
dennoch Musik fiir die Szene haben,
jedoch keine typische Giallo-Suspen-
se-Musik, weil er das fiir altmodisch
hielt. Schlussendlich sind wir dann zu
der Losung gekommen, dass sich die
alte Frau in dem Zimmer eine Platte
mit klassischer Musik von Rachma-
ninoff anhort, das ich dann arrangiert
und aufgenommen habe.

War die Zusammenarbeit mit Bava sehr
befriedigend?

Ja, die Zusammenarbeit mit ihm war
exzellent, weil Mario um einiges alter
war als ich und fast mein Vater hitte
sein konnen. Es war wie eine Art Vater-
Sohn-Beziehung, und vor allem war
Mario ein wirklicher Professional.

Haben Sie ein bestimmtes Filmgenre
bevorzugt?

Fir mich stellt jeder Film und jede
Musik ein neues Problem dar, aber
wenn ich ehrlich bin, dann bevorzuge
ich doch ein wenig die romantischen
Filme, weil ich selbst Klavier studiert
habe und sehr die klassisch-romanti-
schen Komponisten wie Beethoven,
Schubert, Schumann, Chopin und
Liszt verehre.

Welche von lhren eigenen Filmmusiken
schétzen Sie am meisten?

Ich mag sehr die Musik fiir den ame-
rikanischen Film Orient Express
(2001), die ich vor zwei Jahren ge-
schrieben habe. Fiir den Produzenten
Luigi Sano habe ich in rascher Folge
drei Filme gemacht, deren Scores ich
alle mit dem Bulgarischen Orchester
in Sofia aufgenommen habe. Innerhalb
von ein paar Tagen musste ich dabei
stindig zwischen Los Angeles, Sofia
und Rom hin- und herpendeln. Orient
Express war ein schwieriger Film, vor
allem weil es darin um Bin Laden ging
- ein Terroristen-Kommando von Bin
Laden {iiberféllt den Zug und vermint
thn, weil sich darin die reichste Per-
son der Welt befindet. Fiir diesen Film
habe ich ein sehr sinfonisches Stiick
mit dem Titel “36” geschrieben, das
mein Lieblingsstiick ist und ein wenig
sowohl von Bruckner wie von Bela
Bartok beeinflusst ist. Nach der ersten
Aufnahme in Sofia haben mir die dor-
tigen Musiker sogar applaudiert.

Interessanterweise haben Sie 1981
auch die Musik fiir James Camerons
Regiedebiit Piranha 2 komponiert. Ca-
meron war ja damals noch nicht der
weltbekannte Regisseur von Titanic.

Den Auftrag, diesen Film zu vertonen,
habe ich vom Produzenten Ovidio As-
sonitis erhalten. Der hat mich an einem
Sonntag angerufen, mich zum Abend-
essen ins Restaurant eingeladen und
mir am selben Abend noch in meinem
Biiro, wo ich eine Moviola habe, den
Film gezeigt. Wieder mal sollte das
Hauptthema bis zum néchsten Tag um
14 Uhr fertig sein, damit er und der
Regisseur es anhoren konnten. Nun
musste ich es also am ndchsten Morgen
komponieren - es war in As-Dur; selt-
samerweise erinnere ich mich bei al-
len meinen Filmmusiken immer an die
Tonarten! Und innerhalb einer Woche
sollte die komplette Musik fertig sein,
damit sie am darauffolgenden Montag
aufgenommen werden konnte.

Bei den Aufnahmen an diesem Mon-
tag war James Cameron morgens noch
anwesend, weil er am Mittag nach
New York zuriickflog. Er schaute mir
durch das Fenster der Aufnahmekabi-
ne zu, und als wir die Musik einspiel-
ten, sah ich ihn, wie er mich anschaute
und seine beiden Daumen hochdriickte
(lacht).

1994 habe ich ihn zufillig noch einmal
in einem Hotel in Los Angeles getrof-
fen - ich war zusammen mit Assonitis
wegen einem anderen Film dort -, und
er war umringt von einer Reihe grofer
Produzenten. Die sprachen alle von
Titanic, aber ich wusste das damals
natiirlich nicht. Da hat Cameron mich
angesprochen: “Steve, was machst
Du denn gerade? Willst Du nicht fiir
zwei oder drei Jahre in Los Angeles
bleiben?” Ich fragte: “Warum?” Und
er: “Ich bereite ein grofes Filmprojekt
vor. Vielleicht konntest Du dann ja
die Musik dafiir schreiben.” Aber ich
konnte ja nicht ein paar Jahre in Los
Angeles bleiben, denn schlieBlich lebe
ich hier in Rom, und habe nein gesagt.

Erst vor kurzem haben Sie eine Film-
musik fiir einen Film (UAcqua...il Fuo-
co) des legendéren und jetzt 85jahrigen
Dokumentarfilm-Regisseurs Luciano
Emmer geschrieben, der auf der Bien-
nale in Venedig 2003 gezeigt wurde.
Welche Art Musik haben Sie fiir diesen
Film komponiert?

Luciano Emmer ist ein sehr intelligen-
ter Mann, der ganz genau weil3, was er
will und mehr als 100 Filme inszeniert
hat. Ich hatte ihn letztes Jahr im No-
vember in Cinecitta getroffen, als ich
dort einen Preis erhielt und am Kla-
vier spielte. Ein Produzent, den ich gut
kannte, stellte mich Luciano Emmer
vor und wir verstanden uns auf Anhieb

recht gut. Doch die Musik fiir seinen
Film war wohl schon von einem an-
deren jungen Komponisten gemacht
worden. Dann erhielt ich dieses Jahr
im Mirz von eben diesem Produzen-
ten einen Anruf, ob er zusammen mit
Luciano Emmer am anderen Tag in
mein Haus kommen konne. Natiir-
lich habe ich voller Freude Luciano
Emmer in meinem Haus empfangen,
das schon so viele andere prominente
Leute wie Orson Welles, John Huston,
Henry Fonda, Alberto Sordi, Vittorio
Gassman, Dino Risi, Luigi Comencini
und viele mehr betreten haben. Emmer
sagte mir, dass die bereits fertiggestell-
te Musik ihm iiberhaupt nicht gefallen
habe und er einen anderen Komponis-
ten bendtigen wiirde, der ihm eine sin-
fonische Filmmusik ohne Synthesizer
schreiben wiirde. Er wollte einen Wal-
zer in der Art von Tschaikowsky und
er fragte mich, wie ich das “Feuer”
(“Fuoco”) musikalisch umsetzen wiir-
de. Ich habe ihm dazu ein paar Kas-
setten mit Themen meiner Musiken
vorgespielt, und fiir das “Feuer” lief3
ich thn mein Lieblingsstiick “36” aus
Orient Express horen. Emmer war
begeistert, und so habe ich die Musik
fiir den Film geschrieben. Ich sollte
eigentlich zur Urauffithrung des Films
nach Venedig kommen, aber ich hatte
keine Zeit, weil ich zu dem Termin we-
gen dem Papst in Bukarest war, wo ich
eine ithm gewidmete “Missa Solemnis”
dirigiert habe, die ich im April dieses
Jahres geschrieben habe.

Wird es eine CD von L’Acqua...il Fuoco
geben?

Ehrlich gesagt nein, weil sich der Score
nicht fiir eine CD eignen wiirde. Es ist
zwar gute, aber nur sehr wenig Musik.
Sind Sie auch mit anderen italienischen
Filmkomponisten gut befreundet?

In unserem Metier ist es sehr schwie-
rig, miteinander befreundet zu sein.
Nur ein Beispiel: Manchmal treffe
ich Ennio Morricone oder Armando
Trovajoli, da wir zum selben Friseur
gehen, und unsere einzige Unterhal-
tung besteht darin, einander “Hallo”
und “Auf Wiedersehen” zu sagen. Ein
Dialog findet leider nicht statt, obwohl
es mir gefallen wiirde, mich mit ihnen
langer tiber Musik oder Sport zu unter-
halten. Ich glaube einfach, dass ich fiir
sie eben ein “dead character” bin, der
es nicht wert ist, dass man mehr als ein
paar Worte mit ihm wechselt.

Vielen Dank fiir das Interview.



Wer nach japanischer Filmmusik gefragt wird, zuckt meist
mit den Schultern: Gibt es die denn tiberhaupt?

Vielleicht fallen einem dann - nach lingerem Uberlegen
- einige chinesische Komponisten ein, bedingt durch deren
Erfolge bzw. die Auszeichnungen der Filme: Musik zu Ti-
ger & Dra-gon von Tan Dun etwa oder Klidnge von Zhao

Jiping, der fiir viele international prédmierte chinesische
Produktionen komponiert hat (Farewell My Concubine,
Raise the Red Latern). Aber japanische Filmmusik??
Moment, da gibt es doch Ryuichi Sakamoto mit seiner Mu-
sik fiir einige Bernardo Bertolucci Filme (The Last Empo-
rer, Little Buddha, Sheltering Sky).

Oder auch Kitaro, ein Schiiler des Elektronik-Gurus Klaus
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Schulze, konnte wegen seiner Musik zur japanischen TV
Dokumentation Silk Road noch ein Begriff sein. Auerdem
schrieb er zusammen mit Randy Miller den Score zu Oliver
Stone’s Heaven & Earth sowie zum pramierten Film The
Soong Sisters.

Klassik-Liebhaber hingegen mdgen an den Avantgarde
Komponisten Toru Takemitsu den-ken. Er schuf iiber 100
Filmmusiken und diirfte mit seiner Arbeit fiir den Akira
Kurosawa Film Ran sicher manchen ein Begriff sein.

Mehr fillt einem dazu aber nun beim besten Willen nicht
mehr ein! Oder??

Gojira — Akira Ifukube: The Invisible Composer

Die Vita

Akira Ifukube wird am 31. Mai 1914
in Kushiro auf Hookaido, Japan, ge-
boren. Er entstammt einer sehr tradi-
tionellen japanischen Familie, die auf
einen 67 Generationen umfassenden
Stammbaum zuriickblicken kann.

In seiner Jugend befasst er sich mit
traditioneller japanischer Musik. Als
Autodidakt schreibt er bereits mit 19
Jahren sein erstes Orchesterwerk: Ja-
panese Rhapsody; mit dieser Kom-
position gewinnt er den ,,Tcherepnin
Prize”. Der namengebende russische
Komponist lieB sich in Shanghai nie-
der, um dort die asiatische Musik zu
studieren und setzt sich auch fiir die
internationale Verbreitung japanischer
Kompositionen ein. Ifukube wird sein
Schiiler und studiert bei ihm moderne
Komposition und Orchestration.

Von 1946 bis 1953 unterrichtet Ifuku-
be Orchestration an der Tokio Natio-
nal University for Music and Fine Arts
(Geidai). 1974 wird er Professor an
dem Tokyo College of Music und von
1975 bis 1987 sogar dessen Prisident.
Seit 1987 ist Ifukube Prasident des In-
stitute of Ethnomusicology.

Im Jahr 1947 fahrt er auf Einladung
seines Freundes Fumio Hayasaka (bis
zu seinem Tod der Hauptkomponist
Akira Kurosawas: Rashomon, Seven
Samurai) nach Tokio und be-sucht
dort die Toho Studios. Seine erste
Filmmusikarbeit The End of the Sil-
very Peak 1947 ist fiir ihn jedoch eine
Enttduschung. Er muss sich immer
wieder den Vorstellungen des Regis-
seurs beugen und kann seine Ideen

nicht angemessen einbringen. Auch
empfindet er es als sehr schwierig,
von der vorherrschenden japanischen
Filmmusik zu lernen, da sie ihm nicht
serids genug ist.

In der Folgezeit lernt Ifukube den fiir
die Special Effects der Toho Studios
zustdndigen Eiji Tsuburaya und den
Regisseur Ishiro Honda kennen. Beide
drehen 1954 Godzilla und ge-winnen
den Komponisten fiir den Score. Un-
ter grofBten Schwierigkeiten schreibt er
ihn, schon bevor der Streifen gedreht
wird.

Film und Musik werden ein groB3er Er-
folg. Honda, Tsuburaya und Ifukube
gelingt es, etwas Eigenstidndiges zu
entwickeln, ohne auf Vorhandenes zu-
riick zu greifen. Bis heute hat Ifuku-be
15 Sequels der Godzilla-Reihe mit der
Filmmusik ausgestattet; selbst in dem
jungsten Godzilla 2000 verwendet
man einige Ausziige aus seiner Musik.
Der Science-Fiction bleibt er treu und
schreibt fiir dieses Genre diverse Film-
musiken. Auch wenn die Filme heute
etwas trashig wirken, erinnert man sich
immer noch an Gojira und das wunder-
bare Marschthema von Ifukube.

Akira Ifukubes Schaffen umfasst iiber
300 Filmmusiken (fast ausschlielich
Kinofilme, TV Musiken bilden die
Ausnahme.), 2 Violinenkonzerte, di-
verse Konzerte fiir Soloinstrumente,
einige Ballettmusiken, die Sinfonie
Tapkaara, die Sinfonische Ode an
Buddha sowie ein Marimba-Konzert.
Hervorstechende Elemente der Ifuku-
be-Musiken sind die Verwendung im-
menser Schlag-werkgruppen und eine
ungewdhnliche Orchestrierung. Seine

von Bernd Klotzke

Musik ist melodids, rhythmisch und
teilweise sehr melancholisch; Ausflii-
ge in atonale Musikbereiche gibt es
kaum. Fiir an westliche Musikformen
gewohnte Ohren klingt sie weniger
fremdartig und ist gut horbar.

Die Filmmusik

Einen gelungenen Uberblick iiber sei-
ne Filmmusik gewinnt man mit der
nur in Japan erhéltlichen 10-teiligen
CD-Reihe The Film Works by Akira
Ifukube (Soundtrack Listeners SLCS
5050 — SLCS 5059). Die vorgestell-
ten Scores sind zwar grof3tenteils nur
in Mono, doch tut das dem Hoérgenuss
keinen Abbruch. Wohl weil man fiir
einige Filme keine Masterbander mehr
zur Verfligung hatte, griff man auf die
Filmrollen zuriick; somit hoért man
neben der Musik manchmal auch Di-
aloge — was aber nicht stérend wirkt.
Highlights dieser Reihe sind neben
den erwidhnten Godzilla-Filmen und
diversen Science-Fiction-Ausschnitten
Buddha, Burma’s Harp und Chu-
Shin-Gura.

Die Filmmusik zu dem 1961 entstan-
den Film Buddha hat Ifukube spiter
zu der Symphonic Ode: Gotama,
the Buddha umgearbeitet und damit
ein grofes sinfonisches Werk fiir Or-
chester und gemischten Chor geschaf-
fen. Beschrieben werden Geburt und
Werdegang Siddhartas zum Buddha.
Neben groBem Orchester verwendet
Ifukube einen gewaltigen Schlagzeug-
Apparat. Das 3-teilige Werk endet mit
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einem fulminanten Schlusssatz, in
dem Ifukube auf originale Texte Bud-
dhas zuriickgreift. Der Chor intoniert
dazu in Pali-Sprache. Dieses Werk ist
erhéltlich auf einer der wenigen CDs,
die es auch auBerhalb Japans gibt (Se-
mantic C-DAS 54024).

Auch hat Ifukube verschiedene The-
men seiner Filmmusiken zu insge-
samt 3 Suiten zusam-mengefasst. Die
Symphonic Fantasia No. 1 ist die
erste dieser Reihe und hier ebenfalls
zu horen. Die vorliegende Einspielung
entstammt einem Livekonzert vom 8.
April 1989, bei dem das Tokyo Sym-
phony Orchestra & Chorus unter der
Leitung von Kazuhiko Komatsu spiel-
te.

Die klassischen Werke

Einen sehr guten Uberblick iiber die
klassischen Werke des Komponisten
erhilt man mit Hilfe der siebenteiligen
japanischen CD-Reihe The Artistry
of Akira Ifukube (King KICC 176
— KICC 179, KICC 439, KICC 440).
Alle Musiken wurden zwischen 1995
und 1997 sowie 2003 mit dem Japan
Philharmonic Symphony Orchestra
addquat neu eingespielt. Neben der be-
reits erwéhnten dreiteiligen Sympho-
nic Fantasia und der Japanese Rhap-
sody zihlt die Ballettmusik Salome zu
den Highlights dieser CD-Reihe. Die
CD-Reihe ist sehr aufwendig erstellt:
Die Booklets sind tiberaus edel, und
jede CD trégt einen eigenen Titel oder
hat ein eigenes Motto: TAN, KYO,
MAI, CYU, RAKU, GEN, A. Da die
CD-Booklets jedoch zum groBten Teil
in japanischer Bildschrift verfasst sind,
steht man ohne entsprechende Sprach-
kenntnisse ziemlich ratlos da.

In Deutschland ist neben der erwéhn-
ten Symphonic Ode: Gotama the
Buddha die bei Naxos erschienene
CD Japanese Orchestral Favourites
(Naxos 8.555071) erhéltlich. Auf der
Naxos-CD findet sich ein sehr guter
Uberblick iiber zeitgendssische klassi-
sche Musik in Japan. Den grofiten Part
dieser CD nimmt jedoch Akira Ifukube
mit seiner Japanese Rhapsodie ein.
Fiir knappe 5 Euro lésst sich eine Hor-
probe in diese ungewohnten Klang-
sphiren sorglos wagen. Mit etwas
Gliick ist auch noch die Silva-CD-Rei-
he tiber Godzilla zu bekom-men. Die
erste CD (Silva FILMCD 201) umfasst
den Zeitraum 1954 — 1975, die zweite
CD (Silva FILMCD 202) den Zeitraum

1984 — 1995. Die Ausschnitte der ein-
zelnen Godzilla-Musiken sind zu fast
10-miniitigen Suiten zusammengefasst
- und das ist ausreichend. Diese CDs
machen wirklich Spaf} auf mehr!

Abraten dagegen mochte ich vom
Kauf der Contatto Con L’Oriente
(Soundtrack Listeners SLCS 5004).
Bei dieser Einspielung des Orchesters
,E. Chiti* unter der Leitung von Ange-
lo Luorno handelt es sich um ein Live-
konzert vom 15. Mérz 1988 in Prato
(Italien), initiiert von Roberto Zamario
und Paola Portuesi. Inhaltlich wird ein
Querschnitt aus Ifukubes Godzilla-
Themen dargeboten. Aber obwohl auf
der Solistenlisten die nicht unbekannte
Sangerin Edda Dell’Orso auftaucht,
wirkt die gesamte Aufnahme recht
dilettantisch; so ist z.B. das Orches-
ter offenkundig nicht in der Lage, die
Musik auch nur anndhernd fehlerfrei
zu spielen. Elektronische Einlagen
von Andrea Benassai geben der Musik
vollends den Rest. Kurz: Die CD ist
durchweg ein Argernis. Gliicklicher-
weise habe ich mich von den Kldngen
Ifukubes nicht abhalten lassen - ob-
wohl ich mit dieser CD erstmals seine
Musik auf Tontrager gekauft habe...

Und wem das Warten auf einen neu-
en Williams oder Horner mit episch-
sinfonischer Musik zu lang wird, der
sollte einmal in die Symphonic Ode:
Gotama the Buddha hineinhéren. Fiir
nicht einmal 18 Euro ist diese CD er-
héltlich und lohnt so einen Kauf alle-
mal.

Einzelbetrachtung

Leider fillt es schwer, sich einen
Uberblick iiber die Musik von Akira
Ifukube zu verschaffen. Zum einem
gelingt aufgrund der japanischen Zei-
chensprache die eindeutige Identifi-
zierung eines Scores nicht, und zum
anderen sind die einzelne Scores nur
in unterschiedlichen Editionen erhélt-
lich. Diese Aufnahmen gehen dabei
teilweise weit iiber den Score hinaus,
da mitunter auch Dialoge und Geréu-
sche mit eingebunden sind. Bei der
GODZILLA CD-Reihe, die bei Futu-
reland/Toshiba EMI Japan erschienen
ist, stort mich hingegen die Fiille an
kurzen Tracks. Es ergibt sich so kein
echtes Horvergniigen; weniger wére
hier mehr gewesen!

Damit es dem interessierten Leser ein-
facher fillt, eine Auswahl zu treffen,

mochte ich nach-folgend die mir be-
kannten Ifukube CD-Reihen im Ein-
zelnen ndher betrachten und auf Loh-
nendes hinweisen.

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 1-
Vol. 10 (SLCS 5050 — SLCS 5059)

Diese von Akira Ifukube selbst iiber-
wachte Produktion gibt einen sehr gu-
ten Uberblick iiber seine Filmmusik.
Die CD-Reihe reflektiert die Scores
aus dem Zeitraum von 1947 — 1978,
die groftenteils chronologisch ge-
ordnet sind. Die Lénge der einzelnen
Musiken variiert von nur einzelnen
Themen iiber Suiten bis hin zur kom-
pletten Filmmusik. Einen sehr guten
Uberblick vermitteln die kurzen Suiten
zu den Godzilla-Filmen. Mit Langen
zwischen 10 — 15 Minuten kommen
nur die wichtigsten Themen zum Tra-
gen. Bemerkenswert ist, wie Ifukube
im Main Title zu GODZILLA - King
of Monster das typische Briillen von
Gojira erzeugt. Wer nun etwa meint,
dass es sich um einen synthetischen
Sound oder um manipulierte Tierge-
rdusche handelt, hat sich getéuscht.
Als die Tontechniker beim Entwickeln
der Sounds waren, waren ihre Ergeb-
nisse unbefriedigend. Somit machte
sich Ifukube ans Werk - und entwi-
ckelte den typischen Godzilla Sound:
,For the roar of Godzilla, I took out
the lowest string of a contrabass and
then ran a glove that had resin on it
across the string. The different kinds
of roars were created by playing the
recording of the sound that I'd made
at different speeds.” Der marschéhnli-
che Main Title zeigt auch bereits die
typische Orchestration von Ifukube;
neben Schlagwerk dominiert vor allem
das Klavier. Die 9-miniitige Suite setzt
sich aus Main Title, Frigate March,
Godzilla’s Wrath und Ending zusam-
men.

Im Film RODAN - the Flying Mons-
ter wird die bekannte Erzéhlstruktur
der Godzilla-Filme geéndert. Ein Er-
zdhler (ein Ingenieur) leitet uns durch
die Handlung und berichtet, wie es zur
Katastrophe gekommen ist. Profitgier
lasst in einem Bergwerk die Verant-
wortlichen die Stollen in immer unbe-
kanntere Tiefen vorantreiben. In einer
unterirdischen Hohle werdeniibergrof3e
Maden geweckt und fallen im Stollen
iiber die Arbeiter her. Bei Nachfor-
schungen findet man schlielich in der
Hoéhle ein riesiges Ei, aus dem wenig
spater RODAN (ein riesiger Drache)
schliipft. Die Maden dienen Rodan als
erste Mahlzeit...



Ifukube verwendet in dieser Episo-
de eine fiir ihn untypische Musik, sie
klingt moderner als gewohnt und &h-
nelt nur in wenigen Passagen dem he-
roischen Godzilla-Sound. Leider liegt
dieser Film nur in einer stark gekiirz-
ten Fassung auf DVD vor, die Musik
kommt dabei kaum zur Geltung.

Der Score zum Film Buddha wur-
de vor einigen Jahren irrtiimlich von
einem Filmmusikver-sand als erste
Stereo-Verdffentlichung erwéhnt. Das
stimmt jedoch nicht, denn diese Musik
aus dem Jahr 1961 liegt tatsdchlich nur
in Mono vor und beinhaltet daneben
auch noch Ausziige aus Dialogen. Die
29-miniitige Suite enthdlt alle Moti-
ve, die Ifukube Jahre spéter in seiner
Symphonic Ode: Gotama the Bud-
dha ibernommen hat. Neben einem
wuchtigen Schlagapparat verwendet
Ifukube auch monumentale Choére, die
an russisch-orthodoxe Chormusik er-
innern.

Erwidhnenswert erscheint mir auch der
Film Miyamoto Musashi — nicht we-
gen der Musik, sondern im Hinblick
auf die Geschichte (der Film basiert
auf dem Romanwerk Musashi von Eiji
Yoshikawa): Die Schlacht von Sekiga-
hara - jene entscheidende Begegnung,
mit der James Clavells groBer Japan-
Roman Shogun ausklingt - stellt den
Auftakt zu Yoshikawas gewaltigem
Romanwerk Musashi dar. Auf dem von
Leichen iibersédten Schlachtfeld brin-
gen sich zwei jugendliche Kampfer
kriechend in Sicherheit; ihr Traum von
einem glorreichen Aufstieg zum Sa-
murai hat einen ersten Dampfer erhal-
ten. Dennoch wird der eine spéter den
entsagungsvollen Weg des Schwertes
beschreiten, an dessen Ende nicht nur
der perfekte Kampfer, sondern auch
die vollendete Personlichkeit stehen
wird, wahrend der andere auf den Pfad
weltlicher Freuden gerét und der Mit-
telmaBigkeit nicht mehr entrinnt.

Der Lebensweg Musashis und Mata-
hachis, dieses ungleichen Paares, bein-
haltet viele a-benteuerliche Stationen:
Frauen und Freunde, kluge Ratgeber,
vor allem aber gefahrliche Gegner und
erbitterte Feinde priagen die Entwick-
lung der beiden und werden ihr Schick-
sal. Musashi, der im 17. Jahrhundert
tatsdchlich gelebt hat, verkorpert wie
kein anderer die aus-geglichene Kom-
bination aus kdmpferischem Konnen,
Selbstdisziplin und dsthetischem Fein-
gefiihl; er ist Parzival, El Cid, Don
Quichotte, Robin Hood und der Caine
der Kung-Fu-Filme in einem. Seine
strategischen Weisheiten sind heute
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Geheimlektiire gewitzter Finanzleute und Manager.

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 1 SLCS 5050 (11 Tracks/39.08min)
- Ginrei No Hat (The Outer Reaches of the Snow-Capped Peaks) 3.16min (1947)
- Jyakoman to Tetsu (Farewell at the Mountain Pass) 2.25min (1949)

- Genbaku No Ko (Children of Hiroshima) 2.35min (1952)

- Anatahan (The Saga of Anatahan) 1.59min (1954)

- Ashizuri Misaki (Cape Ashizuri) 3.16min (1954)

- Ookami (Wolf) 2.06min (1955)

- Genji Monogatari (The Tale of Genji) 3.43min (1951)

- Gojira (Godzilla, King of Monsters) 9.05min (1954)

- Kuroobi Sangokushi (Black Belt Sangokushi) 3.24min (1956)

- Onibi (Will-0'-the-Wisp) 1.40min (1956)

- Shirogane Shinju (Double Suicide at Shirogane) 5.08min (1956)

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 2 SLCS 5051 (9 Tracks/39.23min)
- Yagyu Bugeicho (The Martial Arts Journal of the Yagyu School) 4.45min
(1957)

- Yagyu Bugeicho Sohryu Hiken (The Martial Arts of the Yagyu School: The
Two-Headed Dragon Secret) 7.36min (1958)

- Itsuwareru Seisho (Deceptively Attired) 2.00min (1951)

- Syunkin Monogatari (The Tale of Shunkin) 1.43min (1954)

- Kohjinbutsu no Fuhifu (The Good-Natured Couple) 2.40min (1956)

- Rodan (Rodan, the Flying Monster) 6.55min (1957)

- Saigo no Dassoh (The Final Escape) 4.45min (1957)

- Chijyoh (On the Ground) 3.10min (1957)

- Chikyu Boei-Gun (The Mysterians) 5.23min (1957)

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 3 SLCS 5052 (7 Tracks/54.42min)
- Nippon Tanjo (The Three Treasures) 9.09min (1959)

- Nikui Mono (The Detested) 5.08min (1957)

- Daikaiju Baran (Varan, the Unbelievable) 5.09min (1958)

- Uchu Daisenso (Battle in Outer Space) 7.22min (1959)

- Aru Kengoh no Syohgai (The Life of a Great Swordsman) 16.54min (1959)
- Ankokugai no Kaoyaku (Big Boss) 6.39 ( 1959)

- Shinran (The New Bird from Heaven) 4.02min (1960)

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 4 SLCS 5053 (7 Tracks/65.15min)
- Ohsakajyo Monogatari (Osaka Castle Story) 5.15min (1961)

- Sakuma Damu Daisanbu (Sakuma Damu Part 3) 5.44min (1957)

- Futari Dake no Hashi (A Bridge for Two) 5.10min (1958)

- Kingukongu tai Gojira (King Kong vs. Godzilla) 7.18min (1962)

- Shaka (Buddha) 29.06min (1961)

- Shitamachi (Downtown) 3.29min (1957

- Kaitei Gunkan (Atragon) 9.03min (1963)

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 5 SLCS 5054 (7 Tracks/64.06min)
- Mosura tai Gojira (Godzilla vs. the Thing) 11.31min (1964)

- Futari no Musuko (Our Son) 19.57min (1961)

- Kujira-Gami (The Whale God) 6.33min (1962)

- Jyochu-Kko (The Maid) 4.09min (1955)

- Han-Gyaku-Ji (Conspirator) 9.25min (1961)

- Bauruchan (Baloochan Project) 7.55min (1960)

- Uchu Daikaiju Dogora (Dogora, the Space Monster) 4.21min (1964)

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 6 SLCS 5055 (6 Tracks/63.47min)

- Biruma no Tategoto (The Burmese Harp) 10.53min (1956)

- San Daikaiju: Chikyu Saidai no Kessen (Ghidrah, the three Headed Monster)
6.00min (1964)

- Shinobi no Mono: Kirigakure Saizoh (The Spy: Clowns in the Fog) 4.45min
(1964)

- Chu-Shin-Gura (47 Ronin) 35.13min (162)

- Furankenshutain tai Chitei Kaiju (Frankenstein Conquers the World) 3.05min
(1965)
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- Oni no Sumu Yakata (Devil s Temple) 3.34 min (1969)

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 7 SLCS 5056 (8 Tracks/63.02min)

- Zatoichi Monogatari (The Life and Opinion of Masseur Ichi) 2.57min (1962)

- Zatoichi Kessho Tabi (Fight, Zatochi, Fight) 4.08min (1964)

- Shokon Ichidai — Tenka no Abarenbo (A Lifetime of Business Savvy — The Toughest Guy Around) 9.29min (1970)
- Kaiju Daisenso (Monster Zero — Invation of Astromonster) 7.00min (1965)

- Kiganjyo no Bohken (Adventure in Kigan Castle) 25.20min (1966)

- Wakamono yo Chohsen Seyo (Go For It, Young Ones!) 7.01min (1968)

- Daitate — Orochi (Sword Fight — The Giant Snake) 2.14min (1966)

- Sonokabe O Kudake (Break Down Those Will) 4.41min (1959)

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 8 SLCS 5057 (12 Tracks/63.58min)

- Daimajin (Majin, Monster of Terror) 7.08min (1966)

- Gezoro — Ganime — Kameba: Kessen! Nankai no Daikaiju (Yog — Monster from Space) 3.59min (1970)
- Teigin Jiken — Shikeisyu (Teikoku Bank Incident — Prisoner on Death Row) 6.01min (1964)
- Cho-Koh-Soh No Akebono (Akebono, the Skycraper) 2.52min (1965)

- Ido Zero Daisakusen (Latitude Zero) 7.29min (1969)

- Oh-Syo (The King) 4.55min (1962)

- Koroshita Nowa Dareda (Who is the Killer?) 1.20min (1957)

- Daimajin Gyakushu (Majin Strikes Again) 7.35min (1966)

- Ginrei no Hate (To the End of the Silver Mountains) 7.25min (1947)

- Jyakoman to Tetsu (Jakoman and Tetsu) 2.07min (1949)

- Onibi (A Will-o’-the-Wisp) 9.33min (1956)

- Kuro-Obi Sangokushi (Rainy Night Duel) 3.12min (1956)

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 9 SLCS 5058 (11 Tracks/70.37min)
- Kotan no Kuchibue (Whistling in Kotan) 7.53min (1959)

- Nemuri Kyoshiro Tajo-ken (The Sleepy Eyes of Death: The Mask of the Princess 3.22min (1964)
- Hyoheki (The Precipice) 1958

- Kaiju Soshingeki (Destroy all Monsters) 4.59min (1968)

- Kingukongu no Gyakushu (King Kong Escapes) 6.58min (1967)

- Miyamoto Musashi (Zen and Sword) 4.40min (1961)

- Nippo Retto (The Birth of Japan) 4.49min (1959)

- Muhomatsu no Issho (Life of Matsu the Untamed) 4.11min (1965)

- Kojinbutsu no Fufu (The Good-Natured Couple) 1956

- Nikui Mono (The Detested) 1957

- Shitamachi (Downtown) 1957

The Film Works by Akira Ifukube Vol. 10 SLCS 5059 (10 Tracks/67.17 min)

- Sandakan Hachiban Shokan Boukyo (Brother No. 8) 5.22 min (1974)

- Mekagojira no Gyakushu (Revenge of Mechagodzilla) 4.35 min (1975)

- Ichiman Sanzennin no Yougisha (Thirteen Thousand Suspects) 3.13 min (1966)
- Furankenshutain no Kaiju: Sanda tai Gaira (The War of the Gargantuas) 6.19 min (1966)
- Ogin-sama (Lady Ogin) 20.14 min (1978)

- Saigo no Dasso (The Final Escape) 1.38 min (1957)

- Yagyu Bugeicho (Yagyu Secret Scrolls) 5.21 min (1957)

- Yagyu Bugeicho Sohryu Hiken (Yagyu Secret Scolls Part II) 9.50 min (1958)

- Futari Dake no Hashi (A Bridge for Two) 3.05 min (1958)

- Ohsakajyo Monogatari (Osaka Castle Story) 8.01 min (1961)

Film Composer Selection VAP VPCD 81186 — VAP VPCD 81191

Im Gegensatz zur oben erwahnten 10teiligen CD-Serie ist die 6 teilige Film-Composer-Selection-CD-Reihe im Handel noch
erhéltlich. Die Tonqualitdt ist um einiges besser und die Ausziige aus den Scores sind teilweise leicht erweitert worden (The
Burmese Harp). Verzichtet hat man auf die Godzilla-Musiken der TOHO-Filme. Highlight dieser CD-Serie sind die diversen
unverdffentlichten Tracks einzelner Scores.

Diese CD-Serie wird auch unter dem Titel The Complete Collection of Unreleased Soundtracks by Akira Ifukube gelis-
tet.

Film Composer Selection VAP VPCD 81186 — DAIEI (43 Tracks/70.26min)
- Zatoichi Kenkatabi (Masseur Ichi on the Road) 1963

- Zatoichi, Nidangiri 1965

- Zatoichi, Jigokutabi (The Blind Swordsman and the Chess Export) 1965

- Zatoichi no Uta ga Kikoeru (The Blind Swordman’s Revange) 1966



- Shin Zatoichi Monogatari: Kasma no Chimatsuri 1971
- Daisatsujin 1966

- Tojoken 1966

- Buraiken 1966

- Muhomatsu no Issho 1965

- The Spy: The Clown Hidden in the Fog 1964

Film Composer Selection VAP VPCD 81187 — SHOCHIKU
(47 Tracks/67.48 min)

- Oh Wolf, Slay the Setting Sun! 1974

- The Woman Runing on the Shore 1964

- The Woman in the Typhoon Area 1948

- Free School 1951

- Crazy Uproar 1950

Film Composer Selection VAP VPCD 81188 — TOEI (38 Tracks/71.22 min)
- Shinran 1960

- Shinran — The Sequel 1960

- Renegade Son 1961

- The King 1962

- The Story of Tokugawa Ieyasu 1965

- The Thirteen Assassins 1963

- Eleven Samurai 1967

- Thirteen Thousand Suspects 1966

- Sky Scraper! 1969

Film Composer Selection VAP VPCD 81189 — NIKKATSU
(46 Tracks/71.13 min)

- The Maid’s Child 1955

- Scoundrels of the Sea 1957

- Tear Down Those Walls 1959

- The Imperial Bank — Death Row Prisoner 1964

- The Birth of Japan 1965

- The Burmese Harp 1956

Film Composer Selection VAP VPCD 81190 —- IWANAMI
(50 Tracks/70.22 min)

- Sakuma Part I 1954

- Sakuma Part IT 1955

- Sakuma Part III 1957

- The Valoochyn 1960

- The Tenryugawa River 1952

- Hokkaido 1955

- Disaster — The Mount Tanigawa Records 1957

Film Composer Selection VAP VPCD 81191 — SEIJI SHADOW PICTURES

(51 Tracks/52.17 min)
- The Humpbacked Pony 1975

The Artistry of Akira Ifukube (King KICC 176 — KICC 179, KICC 439, KICC 440)

Wie bereits erwéhnt, handelt es sich bei der Artistry CD Serie um klassische Ifu-
kube-Werke. Die CD-Reihe ist in Japan immer noch erhéltlich und ich kann sie

nur empfehlen.

The Artistry of Akira Ifukube 1 TAN King KICC 176
- Japanese Rhapsody 1935

- Triptyque Aborigéne 1937

- Ballata Sinfonica 1943
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The Japanese Rhapsody ist Ifukubes
erstes Orchesterwerk und sollte als
Konzert fiir Solo Violine und Perkus-
sion angelegt werden. Als aber sein
Freund, der Dirigent Fabien Sevitzky,
ein neues Orchesterwerk suchte, sah
Ifukube eine Chance sein Werk fiir
grofles Orchester und 9 Perkussionis-
ten zu komponieren. Das Resultat ist
der Gewinn des ersten Platzes beim
Tcherepnin Award. Dieses Werk wird
Ifukubes erster internationaler Erfolg
und wird in den USA und Europa
mehrmals aufgefiihrt.

Triptyque Aborigéne ist fiir ein klei-
nes Ensemble angelegt. Es ist Kam-
mermusik fiir 14 So-listen (Flote,
Oboe, Klarinette, Bassoon, 2 Horner,
Trompete, Timpani, Piano, 2 Violinen,
Cello und Kontrabass). Dieses Werk
wird 1939 unter der Leitung von Koji-
ro Kobune urauf-gefiihrt und ist Herrn
und Frau Tcherepnin gewidmet.
Ballata Sinfonica entstand wéhrend
des Zweiten Weltkrieges und ist sei-
nem Bruder — Isao Ifukube — gewid-
met. Dieses Werk ist filir ein normales
Orchester angelegt und wurde 1943
mit dem Tokio Symphony Orchestra
unter der Leitung von Kazuo Yamada
uraufgefiihrt.

The Artistry of Akira Ifukube 2
KYO King KICC 176

- Sinfonia Tapkaara 1954/1979

- Japanese Suite 1933/1991

Sinfonia Tapkaara ist dem traditio-
nellen Tanz der Aino-Urbevdlkerung
angelehnt. Es ist ein ritueller Ménner-
tanz, durch den die Natur angebetet und
der Gott der Erde gepriesen wird. (And
he wrote this symphony, concentrating
on one word — , Tapkaara“, the nos-
talgia towards the life of Ainos, their
life scenes, and vast strech of lowland
landscapes around Otofuke.)

Die Sinfonia schreibt Ifukube im glei-
chen Jahr wie seine erste Filmmusik zu
Godzilla.

Japanese Suite komponierte Ifukube
im Alter von 19 Jahren als reine Piano
Suite. Sie ist dem amerikanischen Pia-
nisten George Copland gewidmet. Ifu-
kube schrieb dem Pianisten einen Brief
und erhielt als Antwort, dass Copland
gerne japanische Musik spielen wiirde.
Daraufhin komponierte Ifukube seine
Piano Suite und schickte die Partitur
nach Spanien, wo Copland lebte. Im
Auftrage der Suntory Music Foundati-
on arrangierte Ifukube 1991 das Werk
fiir ein Sinfonieorchester um.
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The Artistry of Akira Ifukube 3
MAI King KICC 177

- Ballet Music Salome 1948/1987
- Prélude du Soldat 1944

Salome ist die dritte Zusammenarbeit
zwischen Ifukube und den fiihrenden
Ténzern Baku Ishii, Takaya Eguchi
und Yaoko Kaitani. Dieses Werk ent-
steht 1948 und basiert auf Stiicke von
Oscar Wilde. Ein Jahr spiter findet in
Tokio die Urauffithrung statt. 1987 ar-
beitet Ifukube die Ballettmusik fiir ein

Orchesterwerk um.

Prélude du Soldat ist eine Auftrags-
komposition der japanischen Kriegsar-
mee und wurde wihrend des Zweiten
Weltkrieges komponiert. Dieses Werk
wurde fir die CD-Aufnahme wieder

verOffentlicht.

The Artistry of Akira Ifukube CYU

King KICC 178

- Symphonic Fantasia No. I 1983

- Symphonia Fantasia No. II 1983
- Symphonia Fantasia No. III 1983
- Rondo in Burlesque for Japanese
Drum and Orchestra 1972/1983

Symphonic Fantasia No. I-III bein-
haltet Ausziige aus den Monster- und
SciFi Filmen der TOHO Studios. Ne-
ben Ausziigen aus Ghidrah kommen
King Kong vs. Godzilla, Battle in Ou-
ter Space, Frankenstein, Destroy all
Monsters, Varan und andere Musiken
zu Gehor. Die vorliegenden Suiten
gehoren zum Standard vieler Ifukube-

Konzerte.

Rondo in Burlesque entstand 1972
nur fiir ein Bldserensemble. Da einige
Motive sich mit den Monsterfilmen
liberschneiden, arbeitete Ifukube 1983
dieses Werk fiir Sinfonieorchester um.
Im gleichen Jahr findet die Urauffiih-
rung der orchestralen Version zusam-
men mit den Symphonic Fantasia

statt.

The Artistry of Akira Ifukube
RAKU King KICC 179

- Symphony Concertante for Piano
and Orchestra 1941

- Rapsodia Concertante per Violino ed

Orchestra 1948/1971

Symphony Concertante for Piano
and Orchestra wird 1941 in Sappo-
ro komponiert und 1942 in Tokio ur-
aufgefiihrt. Ifukube beschreibt dieses
Werk mit folgenden Worten: ,,blending
Asian indigenous vitaity and machi-
ne-civilization modernism®. Die No-
tenblétter verbrannten in Tokio wéh-

rend eines US-Bombenangriffs. Die
noch vorhandenen orchestralen Teile
verwendete Ifukube in der Sinfonia
Tapkaara und in Ritmica Ostinata.
Jahre spiter finden sich die verloren
geglaubten Teile des Werkes wieder an
und werden 55 Jahre nach der Erstauf-
fithrung anldsslich der CD-Verdffentli-
chung ein zweites Mal eingespielt.
Rapsodia Concertante per Violino
ed Orchestra komponiert Ifukube
ebenfalls in Sapporo. Die urspriingli-
che Fassung besteht aus 3 Teilen mit
einer Lange von 40 Minuten. Die Ur-
auffilhrung findet 1948 in Tokio statt.
Allerdings ist Ifukube mit diesem
Werk unzufrieden und so kiirzt er es
um den 2. Satz (Arioso). Dieses neue
Werk gewinnt die Genova Internatio-
nal Composing Competion. Der Or-
chesterpart wird 1959 und 1971 erneut
verandert und fiir die vorliegende Ein-
spielung liegt die 1971er Version zu
Grunde. Das Werk tragt den Titel Rap-
sodia Concertante oder auch Violin
Concerto No. 1. Da unterschiedliche
Versionen dieses Werkes vorliegen,
trigt es unterschiedliche Namen und
Bezeichnungen.

The Artistry of Akira Ifukube GEN
King KICC 439

- Symphony Fantasy “Godzilla vs.
Kingghidora 1991

- Symphonic Suite “The Little Prince
and the 8-Headed Dragon 1963/2001

2003 wurde die ARTISTRY CD Serie
um 2 weitere Teile ergénzt. Im Ver-
gleich zu den ande-ren 5 Teilen hat
sich das Design der Booklets nur in
wenigen Punkten verdndert. Ein gra-
vie-render ist allerdings die fehlende
englische Ubersetzung der Werkbe-
schreibungen. Leider kann ich daher
zu dieser und der néchsten CD wenig
sagen.

Die beiden Suiten dieser CD beinhal-
ten Filmmusiken, die fiir den Kon-
zertsaal umgeschrie-ben worden sind.
Erwidhnenswert erscheint mir die 2.
Suite, da es sich hier um eine Musik
zu einem Animationsfilm handelt.
Die komplette Musik gibt es auf einer
Doppel CD der TOHO SFX Monster
Music Serie.

The Artistry of Akira Ifukube A
King KICC 440

- Ballet “Drumming of Japan” Jako-
moko Janko 1951/1984

- Eglogue Symphonique pour Koto a
vingt cordes et Orchestra 1982

- Oberture Festiva “Sa Bago Filipi-
nas” 1944

Diese CD ist ein weiteres Highlight
der Serie. Sie ist die Langste mit einer
Spieldauer von 75 Minuten. DRUM-
MING OF JAPAN ist in der typischen
Marschmusik der Godzillamusiken ge-
halten. Dominiert wird das Werk durch
ein immenses Schlagwerk. In einer
kurzen Passage erinnert die Musik an
Bela Bartok (Part 3).

EGLOGUE SYMPHONIQUE ist
in traditionelles japanisches Werk fiir
Koto und Orchester. Dieses Werk wur-
de durch die traditionelle Ainu-Musik
beeinflusst und greift auf derartige
Motive zuriick. Diese Motive werden
stindig wiederholt und diese Vorge-
hensweise ist charakteristisch fiir Ifu-
kubes Musik.

Bei dem Titel OBERTURE FESTIVA
konnte es sich um einen Schreib- oder
Ubersetzungs-fehler handeln. Ich habe
ihn so belassen, wie er auf dem Cover
abgedruckt ist. Die festliche Ouvertiire
ist ein grandioses Feuerwerk mit ei-
nem enormen Tempo und bildet einen
wiirdigen und vorldufigen Abschluss
dieser CD Serie.

Music for the Stage Vol. 1 - Vol. 4 VAP
VPCD 81153 - 81156

Diese CD-Reihe habe ich mir erst
Ende letzten Jahres zugelegt, wobei
ich mir bei der Be-stellung selbst im
Unklaren war, um was es sich hierbei
handelt. Da Ifukube neben der Film-
musik auch fiir den Konzertsaal und
das Theater geschrieben hat, nahm ich
an, es handele sich bei der Serie um
seine Theatermusik. Wenn ich mir nun
aber die Trackliste so betrachte, bin ich
mir da nicht mehr so sicher. Entweder
hat man den Filmstoff fiir das Theater
umgeschrieben, oder es handelt sich
bei der Musik um eine weitere Aus-
koppelung seiner Scores. Leider kann
man dem japanischen Booklet — wie
das oft der Fall ist - keine brauchbaren
Informationen entnehmen; und im In-
ternet findet man nur die Trackliste der
einzelnen Werke.

Music for the Stage Vol. 1 VAP
VPCD 81153

- Oda Nobunaga 1966

- Nobunaga Oda: The Incident at
Hannoji Temple 1967

Music for the Stage Vol. 2 VAP VPCD
81154

- Renegade Son

- Chivalry on the Kiso Highway:
Shinza Nakanori



Music for the Stage Vol. 3 VAP
VPCD 81155

- Virgin Snow on Nanbuzaka (from
“Chushingura™) 1976

- The Last Shogun: Yoshinobu Toku-
gawa

Music for the Stage Vol. 4 VAP
VPCD 81156

- The Life and Opinion of Masseur
Ichi 1972

- Yanagi (from “The Origin of the
Ridge at Sanjusangendo Hall)

Ifukube ist in Japan ein sehr populdrer
Komponist, und so ist es nicht verwun-
derlich, dass zu seinem 88. Geburtstag
eine Live-CD bei King-Records er-
schienen ist (Akira Ifukube’s 88th
Birthday Concert King Records
KICC 377/378). Bei der Doppel-CD
handelt es sich um eine Konzertauf-
nahme vom 19. Mai 2002 mit dem
New Symphony Orchestra und der
Sopranistin Ruri Usami. Eingespielt
wurden hauptsichlich Ifukubes klassi-
sche Werke (Sinfonia Tapkaara, Tri-
ptyque Aborigene).

Selbst unter Filmmusiksammlern ist
die Musik von Ifukube oft gdnzlich un-
bekannt. Aufler der Godzilla-Filmmu-
sik kann man dem Komponisten nur
wenige Musiken zuordnen. Werden
einmal japanische Filme im TV ge-
zeigt, erscheinen die Besetzungslisten
in der Ubersetzung nur stark verkiirzt;
der Filmkomponist wird dabei meist
verschwiegen. Somit fristet Akira Ifu-
kube ein ,,unsichtbares* Dasein.

Die Discographie von Akira Ifukube
ist sehr umfangreich; neben komplet-
ten CD-Reihen gibt es viele einzelne
CDs. Mit den von mir erwdhnten CD-
Titeln erhdlt man aber, wie ich hoffe,
einen sehr guten Einblick in das Schaf-
fen von Ifukube.

Ich hoffe, mit den sehr detaillierten
Tracklisten und den Ubersetzungen
allen Interessierten eine Hilfestellung
geben zu konnen. Bei meinen Recher-
chen zog ich auch einige Datenban-ken
im Internet zu Rate und ein Interview
von David Milner (Mitte der 90er).
Einen besonde-ren Dank mochte ich
abschlieBend an Lawrence Tuczynski
(www.godzillamonstermusic.com) fiir
seine sehr informative Webseite rich-
ten.
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Playing the Orchestra

Ryuichi Sakamoto

Ryuichi Sakamoto ist ein Pionier der
elektronischen Musik. Dennoch ist es
eine klassische Musikausbildung, die
das Fundament seiner kompositori-
schen Arbeit bildet. Im Alter von nur
drei Jahren spielt er bereits auf dem
Klavier, doch sind es nicht die Volks-
oder Kinderlieder seiner Heimat Ja-
pan, denen er sich widmet. Es sind die
klassischen europdischen Werke, die
er spielt und, die ihn musikalisch for-
men. Beethoven, Ravel und Debussy
begleiten ihn durch seine Jugend. Tra-
ditioneller japanischer Musik begegnet
er das erste Mal wihrend seines Kla-
vier- und Kompositionsstudiums an
der Tokioter University of Fine Arts
and Music. Wihrend seines Studiums
konzentriert er sich auf elektronische

von Bernd Klotzke

und ethnische Musik. Inspiriert von
den deutschen Elektronikpionieren
Kraftwerk griindet Sakamoto in den
70er Jahren die Gruppe Yellow Ma-
gic Orchestra (YMO). Im Gegensatz
zur deutschen Gruppe spielt YMO
ausschlieflich gestylten Japan-Neo-
Pop. Zwischen 1978 und 1980 tourt
die Band durch Europa und die USA,
und ist eine der ersten japanischen
Bands, die internationalen Ruhm er-
langt. Innerhalb der YMO Formation
entwickelt Sakamoto eine Art elektro-
nischen Pop, mit der er grofen Ein-
fluss auf die Entwicklung der Popmu-
sik nahm. 1983 16st sich die Band auf
und Sakamoto geht eigene Wege. Als
Musiker und Produzent verwirklicht er
seinen One-World Popstil in Zusam-
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menarbeit mit den unterschiedlichsten
Kiinstlern, wie Youssou N’'Dour und
Iggy Pop. Die Liste der Musiker mit
denen er gearbeitet hat, ist ebenso be-
eindruckend wie lang (z.B. Madonna
und Brian Wilson). Daneben schreibt
er desweiteren Filmmusik fiir Berto-
luccei, Oliver Stone, David Lynch, die
Eroffnungsmusik fiir die olympischen
Spiele 1992 in Barcelona, er schau-
spielert, modelt und fotografiert. Er ist
ein Multitalent mit unterschiedlichen
Interessen und Féhigkeiten.

Seine Soundtracks haben ihn zu einem
weltweit erfolgreichen Filmkompo-
nisten gemacht. Sakamotos Musik zu
Bernardo Bertoluccis epischer China-
Tragddie The Last Emperor brach-
te ihm 1987 einen Oscar und einen
Grammy Award ein.

Sakamoto verbindet westliche, klas-
sische und symphonische Musik mit
traditionellen japanischen Sounds und
experimenteller elektronischer Musik.
Deutlich wird dieses bereits bei einer
seiner ersten Filmmusiken. Fiir den
Film Merry Christmas, Mr. Law-
rence, in dem er an der Seite David
Bowies eine Hauptrolle spielt, kom-
ponierte Sakamoto einen rein elek-
tronischen, sehr minimalistisch klin-
genden Score. Es ist bemerkenswert,
wie Sakamoto unterschiedliche Stile
miteinander vermischt. Der Track 23rd
Psalm beginnt mit einem traditionel-
len Kirchenlied, gesungen von einem
Mainnerchor. Im Laufe der Zeit wird
dieser Track durch eine Orgel erginzt,
die dann in einen rein elektronischen
Part iibergeht, und am Schluss im
Boysopran ausklingt. Der von David
Sylvian gesungene Schlusssong For-
bidden Colours und das Hauptthema
haben den Film und die Zeit iiberdau-
ert. Der Song erscheint in diversen
Sakamoto Veroffentlichungen. Das
Hauptthema MERRY CHRISTMAS,
MR. LAWRENCE verwendet Gerd
Ruge in seinen TV-Dokumentationen
GERD RUGE UNTERWEGS als
Erkennungsmusik.

1987 erscheint bei Virgin die Filmmu-
sik zu The Last Emperor auf CD. Es
handelt sich um eine Kopplung aus
dem orchestralen Sakamoto Score,
der Musik von David Byrne und der
Sourcemusik des chinesischen Kom-
ponisten Cong Su. Leider ist diese
CD Ver6ftentlichung, aufgrund ihrer
,,Weichzeichnerei“ eine grofle Enttdu-
schung. Sie wurde von keinem anderen
als Hans Zimmer produziert. Der Sa-
kamotoanteil auf dieser CD sind gerade
einmal 25 Minuten. 1988 beweist Sa-

kamoto, dass seine Musik auch anders
klingen kann. Bei einem Livekonzert
spielt er 45 Minuten, und damit deut-
lich mehr Material seiner Filmmusik
ein. Das Tokio Symphony Orchestra,
unter der Leitung von Naoto Ohtomo,
verzichtet auf den ,siillichen” Bei-
geschmack der Musik. Ergénzt wird
die Partitur um eine neu orchestrierte
Version von MERRY CHRISTMAS,
MR. LAWRENCE. Insgesamt werden
fast zwanzig Minuten dieses Scores
dargeboten, und es ist unverstdndlich,
warum man diese Musik nicht von An-
fang an in orchestraler Version geplant
hat. Die Musik gewinnt an Schérfe und
Tiefe und ist eine tolle Ergénzung zu
THE LAST EMPEROR. Erschienen
ist dieses Livekonzert bei Virgin Japan
(Virgin VJD 200 — 202) als limitierte
Sammlerbox. Die von den japanischen
Kiinstlern Shinro Ohtake und Katsuhi-
ro Kinoshita kreierte Box, beinhaltet
eine normale CD und zwei Maxi CDs.
Auf der normalen CD kommt das oben
erwihnte Konzert zu Gehor, wihrend
die beiden Maxi CDs recht Unter-
schiedliches zu bieten haben. Die erste
Maxi beinhaltet drei klassische Saka-
moto Kompositionen — Before Long,
Replica, Daikokai. Es handelt sich
um typische moderne Sakamoto Wer-
ke, die sehr rhythmisch und minima-
listisch sind. Bis zu diesem Punkt ist
die vorgestellte Box noch identisch mit
der offiziellen Japan Doppel CD EMI
VICP36040. Doch enthilt die Box, wie
erwihnt, eine weitere Maxi CD. Aufihr
befinden sich zwei japanische Songs
(Okinawa Song, Tibetan Dance) aus
Sakamotos Anfangzeit. Knackige Bis-
se und Beats schallen einem bei dieser
Live-Einspielung (24.06.1988, Beacon
Theatre New York) um die Ohren. Si-
cherlich war das auch der Grund, wa-
rum diese Musik nicht auf die Doppel
CD Veréffentlichung iibernommen
wurde. Stilistisch passt die Musik
einfach nicht zum orchestralen Score.
Doch leider muss man so auch auf
eine kleine Uberraschung verzichten,
denn eingebettet zwischen den Songs
spielt Sakamoto Ennio Morricone. Das
Hauptthema aus dem Bertolucci Film
1900 hat Sakamoto fiir Piano, etwas
Elektronik und Backgroundchor neu
arrangiert. Eine wunderschone Hom-
mage an den Regisseur und Kompo-
nisten. Allein diese Einspielung macht
die Box zu etwas ganz Besonderem.

Die Box PLAYING THE ORCHES-
TRA ist auch als ,,Reisbox“ bekannt.
In einer ca. 15 x 20 x 5 cm (Breite,
Lénge, Hohe) Papierbox befinden sich

unter einem doppelten Boden kleine
Steine. Diese Steine geben nicht nur
Gerdusche ab, sondern auch der Box
ihren Namen. In der Box befinden sich
die CD plus eine Maxi, die zweite Maxi
befindet sich in einem Tray im Deckel
der Box. Die einzelnen CDs sind reich
mit Ornamenten verziert. Aufgefiillt
wird der Zwischenraum mit einem Ge-
flecht, dhnlich den japanischen Papier-
tiiren und Schiebewdnden. Diese Box
ist schon lange out-of-print und ist da-
her ein begehrtes Sammlerstiick.

Wer noch keine Filmmusik von Saka-
moto kennt, dem sei die CD CINE-
MAGE nahe gelegt. Hier werden die
wichtigsten Scores in kleinen Suiten
dargeboten. Als besonderes Highlight
gibt es die orchestrale Version von
FORBIDDEN COLOURS (1983),
gesungen von David Sylvian, und da-
neben fiinf Minuten aus THE LAST
EMPEROR (1987), sowie acht Mi-
nuten aus LITTLE BUDDHA (1993).
Wunderschon und mit einem ho-
renswerten Thema versehen sind die
siecben Minuten aus WUTHERING
HEIGHTS (1992). REPLICA darf
hier nicht fehlen und ist schon fast ein
Muss bei Konzerten. Als Highlight bie-
tet die Sony CD die Erdffnungsmusik
der olympischen Spiele 1992 in Barce-
lona. EL MAR MEDITERRANTI ist
ein 17 Minuten langes modernes Spek-
takel. Neben einem rein orchestralen
Part verwendet Sakamoto elektronisch
manipulierte Gitarrensounds von DJ
Spooky und einen verzerrten Text von
David Torn. Bis zur achten Minute und
ab der elften Minute ist das Werk sehr
horenswert, und die letzte Minute bie-
tet einen sehr emotionalen Ausklang
des Stiickes. Fiir die dazwischen lie-
genden drei Minuten wirft sich Saka-
moto allerdings kopfiiber in sein Piano
und zeigt uns, was man mit dem Mu-
sikinstrument so alles anstellen kann.
Diese Passage diirfte fiir viele Zuho-
rer schwer verdaulich sein. Sie klingt
nicht uninteressant, doch fiir ein kom-
merzielles Grof3ereignis stellt sie eine
gewagte Entscheidung dar. Typisch
Sakamoto, denn er probiert stindig
neue Dinge aus. Fiir ihn ist es unvor-
stellbar ,,auf der Stelle zu treten®, und
so verwundert es nicht, dass er z.B.
eine Oper schreibt und anschlieBend
fiir ein Jazzfestival aktiv wird. Mit 47
Jahren gelingt es ihm 1998 als dltester
Musiker, mit dem Klavierstiick EN-
ERGY FLOW aus dem Album BTTB
(Back to the Basics) acht Wochen lang
die Nummer Eins der japanischen Sin-
gle Charts zu belegen.
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Die Filmmusikinsel: Ein Interview mit Lukas Kendall

Film Score Monthly, fiir viele das ein-
zig wahre filmmusikalische Magazin,
fir andere ein stindig provokatives
Argernis, doch das vor einigen Jahren
unter demselben Namen entstandene
CD-Label hat die Filmmusikgemein-
schaft beinahe vereint. Was Lukas
Kendall und seine Mannen auf die Bei-
ne gestellt haben, zdhlt zu den besten
CD-Reihen iiberhaupt und zeigt was
mit Liebe zum Medium, Hingabe zur
Filmmusik und finanziell nicht tiber-
steigendem Druck zu erreichen ist. Lu-
kas Kendall hat sich sofort und ohne
Zogern flir ein Interview in unserer
Reihe Speciality Labels zur Verfligung
gestellt. Beachtenswert ist dabei seine
Offenheit und seine Ehrlichkeit, mit
der er die Fragen beantwortete. So ein
Gespriach macht Lust auf mehr. Mehr
CDs von FSM!

Bitte erzdhle uns doch, wie Du zur
Filmmusik gekommen bist.

Lukas Kendall: Ich bin 1974 gebo-
ren und aufgewachsen in Martha’s
Vineyard, einer Insel vor der Kiiste
von New England. Jaws wurde dort
gedreht. Film und TV hat mich in all
seinen Facetten fasziniert, von der Art
eine Geschichte zu erzdhlen {iber das
visuelle Element bis hin zur Musik.
Auf der Insel gab es nicht besonders
viel zu tun, vor allem im Winter, also
drehte sich mein soziales Leben um
Dinge wie Star Wars und Star Trek, in
deren Details ich mich vertiefte. Mei-
ne besten Freunde waren... Krik und
Spock!

Wie kam es dazu, CDs zu produzieren
und herauszubringen?

1996 habe ich Film Score Monthly
(FSM) 6 Jahre lang herausgebracht, zu-
néchst als kleiner Newsletter fiir Fans,
spéter eher als Magazin. Wir arbeiteten
damals an einem Interview mit David
Shire betreffend The Taking of Pel-
ham One Two Three (1974) und wéh-
rend der Recherche des Artikels (ge-
schrieben von Doug Adams) erfuhren
wie, dass David Shire als einziger tiber
die Masterbander der Aufnahmen ver-
fugte. Ich nahm mit MGM, denen der
Film gehort, Kontakt auf und konnte
mit den Tapes von David mein erstes
Album zusammenstellen. Der geplante

Artikel wurde schlussendlich in Teilen
zu den Liner Notes. Es war fantastisch
fiir einmal nicht nur {iber einen Score
zu schreiben, sondern auch eine CD
fiir die Sammler bereitzustellen.

Wie beginnt eine Produktion? Wieviel
Miihe kostet eine Verdffentlichung ei-
nes Klassikers wie Plymouth Adventu-
re oder Home from the Hill?

Wir bringen im Jahr 20 CDs heraus,
also ist es zu einem fortfithrenden und
nie endenden Prozess geworden, mit
verschiedenen Titeln in der Recherche,
Produktion und der Veroffentlichungs-
phase. Wir machen das schon so lange
(sieben Jahre die “Classic line”), ich
kann mich fast schon nicht mehr erin-
nern, wie es zu Beginn war.
Inzwischen haben wir unser Bezie-
hungsnetz mit den Studios, unsere
Mechanismen und Infrastruktur. Wenn
wir also mit einem Titel wie Plymouth
Adventure loslegen, wissen wir schon
recht gut dartiber Bescheid. Die Art der
Musik, der Zustand der Bander. In die-
sem Fall profitieren wir von unserem
Austausch mit Turner und unserer Be-
zugsperson dort, George Feltenstein.
Im Falle von Plymouth Adventure
lizensieren wir zuerst den Titel, nor-
malerweise im Verbund mit anderen
Scores. Das fiihrt zu einem gewissen
Papierkrieg und Geld, das die Hand
wechselt. Erst danach bekommen wir
Zugang zu den Masterbdndern, bzw.
den digitalen Kopien davon. Unsere
Liner Notes recherchieren wir selber,
schauen den Film, lesen alte Kritiken
in der Academy of Motion Picture
Arts and Sciences-Bibliothek, suchen
Interviews zusammen und beginnen
zur gleichen Zeit mit der Bearbeitung
und wo notig digitalen Restauration
der alten Aufnahmen. Dieser Prozess
kann einige Monate bis iiber ein Jahr
dauern. Wenn die Masterbander und
die Liner Notes fertig sind, liest un-
ser Associate Producer Jeff Eldridge
Korrektur und Joe Sikoryak macht das
Design. Alles wird zur Abnahme dem
Studio geschickt und schlussendlich
werden die CDs gepresst etc.

Was eine Veroffentlichung unter Um-
standen etwas verzdgern kann, ist die
Tatsache, dass ein Score zu kurz oder
zu lang ist, was meist zu einer Dop-

von Philippe Blumenthal

pelverdffentlichung fiihrt. In dem Fall
miissen wir den anderen Score auch
noch lizensieren.

Ich versuche ausserdem die Erschei-
nungstermine verschiedener Gebiete,
Stile und Geschmaicker in Balance zu
halten, so dass die Sammlerinteressen
insgesamt warm gehalten werden und
der cash-flow mdglichst gleichblei-
bend ist.

Was sind die Entscheidungsgriinde
einen bestimmten Score herauszubrin-
gen, abgesehen von der Méglichkeit
iiberhaupt an das Material zu kom-
men?

Inzwischen haben wir ein recht umfas-
sendes Wissen, welche Scores “gut”
sind und was die Sammler wollen —
was nicht immer gleichbedeutend ist!
Wir veréffentlichen moglichst alles,
woran wir Hand anlegen konnen, sei
es noch so obskur. Aber natiirlich steht
und féllt alles mit der Verfiigbarkeit
des Materials der Masterbidnder und
der Rechte.

Was war die problematischste Verof-
fentlichung bisher?

Jedes Jahr scheint es ein oder zwei Ti-
tel zu geben, die speziell zeitaufwén-
dig, aber am Ende meist sehr lohnend
sind. Die Griinde sind zumeist:

1. TV-Scores, was Stunden und Stun-
den von Episoden schauen und zusam-
menschneiden von oft sehr kurzen Stii-
cken heisst (beispielsweise I Spy).

2. Sehr lange Filmmusiken, die ein
Doppel-CD-Set erforderlich machen,
inklusive der Darlegung von alternati-
ven Stiicken (Diane).

3. Obskure Filme, die es fast unmog-
lich machen an eine Kopie des Films
heranzukommen (The Appointment).
4. Der Score hat viele verworfene oder
alternative Stiicke, die es fast unmog-
lich machen die Musik zu einer CD zu-
sammenzustellen (da wir nicht genau
wissen, wie es eigentlich hatte klingen
sollen) und es in den Liner Notes zu
erkldren (The French Connection).
5. Es gibt eine neue technische Er-
rungenschaft zur Restaurierung der
Tracks, die wir zuerst erlernen miis-
sen oder technische Probleme mit den
Masterbandern, die zu beheben sind
(On Dangerous Ground).

6. Personliche Beziehungen -eines
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Komponisten, Filmemachers oder
“Nachlassnehmers”, der/die wiinscht
in den Prozess eingebunden zu werden
oder als Co-Produzent aufzutreten.
Dies ist zwar immer sehr erfiillend,
aber auch recht zeitaufwéndig fiir uns.
Und 7. Die Musik ist abgenabelt vom
Film so befremdend, sogar bei unse-
rem Standard als Filmmusikliebhaber,
dass es zu einer wahren Priifung wird,
die kreativ beste Prasentation der Mu-
sik herauszutiifteln (Soylent Green)!

Und sicher nehmt ihr ein gewisses Ri-
siko auf euch bei solchen Doppel-Sets
wie im Falle von Gerald Fried. Wie viel
Absicht steckt dahinter?

Die Absicht die Musik zu erhalten. Mir
istes wirklich egal ob ich Geld verliere.
Ich sag den Leuten; “Ich bin ein kluger
Kerl, eines Tages mache ich viel Geld.
Und wenn ich es jetzt machen wollte,
dann wire ich Anwalt oder Banker. Es
wire moglich, aber ich wiirde es has-
sen. Ich liebe Musik und wiirde alles
dafiir machen. Am Ende werden die
Towering Infernos fiir die All Fall
Downs bezahlen. Wenn ich das Ge-
stell mit unseren 100 CDs anschaue,
wissend, dass ohne diese kleine Firma,
unser lberwéltigendes Team von Pro-
duzenten, Editors und Autoren — nicht
zu vergessen: unsere Leser —, diese
Musiken in irgendeiner Kammer auf
einem Gestell stehen wiirden und kein
Mensch sie sich anhéren konnte, dann
ist das schon etwas sehr spezielles.

Bist Du mit den erreichten Verkaufs-
zahlen zufrieden?

Ja, absolut. Die 3000er Auflage, wie
sie von der Musiker Gewerkschaft ver-
langt wurde, hat sich als absolut rich-
tige Entscheidung erwiesen. Die Titel
verkaufen sich gut genug um die Aus-
gaben wieder reinzubekommen und
sie sind nicht zu schnell ausverkauft,
was die Sammler drgern wiirde. Die
Verkaufszahlen der meisten CDs lie-
gen bei 1000 bis 1500 Stiick im ersten
Jahr, dann tropfelt es nur noch und das
ist genau richtig so.

Gab es keine Enttduschungen mit CDs,
die von der Erwartung her besser hit-
ten laufen sollen?

Eigentlich nicht. Und wo liegt der Un-
terschied zwischen Hit und Flop? Bei
250 CDs? Das stort mich iiberhaupt
nicht. Was mich hingegen iiberrascht,
ist die Tatsache, dass Alex North eher
ein kommerzieller Flop ist. Es ist al-
lerdings auch leichter, vorherzusagen,
was sich eher als “Hits” herausstellen

wird: Sci-Fi wie Logan’s Run und
THX 1138, Scores mit Kultstatus wie
Where Eagles Dare und die Musiken
von Top-Komponisten. Am schlech-
testen verkaufen sich die Golden Age-
Titel, wenn kein ganz grosser Name
dahintersteht und es sich nicht um ei-
nen Score aus dem Action- und Aben-
teuergenre dreht. “Soaps” wie Toys
in the Attic oder The Swan, das sind
mitunter die CDs, die sich am schlech-
testen verkaufen. Mir ist das allerdings
egal. George Duning widmete sein
Leben der Filmmusik — und wie viele
CDs gibt es von seiner Musik? Vier?
Wenn ich daraus fiinf machen kann,
kannst du dich drauf verlassen, dass
ich es tun werde!

Damit wére auch klar, was sich am
besten verkauft...

Die Namen, die sich am besten verkau-
fen sind in dieser Reihenfolge: Wil-
liams, Herrmann, Goldsmith. Egal wie
obskur das Projekt auch immer ist, die-
se drei haben Legionen von Fans. Da-
neben haben sich am besten The Man
from U.N.C.L.E., The Omega Man
und Where Eagles Dare verkauft.

Was geschieht, wenn all die wunder-
baren Rozsa Musiken der 50er verof-
fentlicht sind? Gibt es eine klitzekleine
Chance, dass wir was von Komponisten
wie Amfitheatrof erwarten diirfen?
Aber natiirlich. Und Broni Kaper, An-
dré Previn, David Raksin und wen wir
auch immer zu fassen kriegen. Aber
Rozsa hat so viele Filme gemacht, es
gibt noch zahlreiche seiner MGM-
Scores “auszubuddeln”.

Und wie sieht es aus mit diesen MGM
Masterbédndern aus den 50ern und
60ern? Was gibt’s noch und was ist
verloren?

Nun, wir kriegen die Scores zumeist
auf DA-88 Multitrack Digitalbédndern,
die Magnettonspur auf dem Filmstrei-
fen kriege ich physisch gar nie in die
Hinde. Die Scores aus den 70ern krie-
gen wir ab und an auf 1/2” oder 2”
Multitrackbiandern, manchmal auch
die Originalbénder.

Turner (MGM) und Fox haben in den
90ern mit enorm viel Aufwand ihre
archivierten Musikaufnahmen auf mo-
derne Medien iiberspielt, mit denen
wir liblicherweise arbeiten. Insgesamt
ist das Turner-Material in deutlich bes-
serem Zustand. Bei Fox gibt es einen
herzzerreissenden Verlust an Scores,
fiir immer verloren und einige weni-
ge Sachen, die klingen als wiren sie

erst gestern aufgenommen worden.
Einige wenige Masterbander von Tur-
ner Scores haben sich in “unbrauch-
baren Essig” verwandelt, doch in der
Mehrheit sind wichtige Scores, die in
Ubersee eingespielt wurden und de-
ren Master nie ihren Weg nach Los
Angeles gefunden haben. Das ist der
Grund wieso wir Quo Vadis? und The
Haunting leider nicht herausbringen
konnen.

Wie sieht es mit dem Lagerbestand an
Titeln von Warner aus, an denen Turner
ebenfalls die Rechte hat? Wieso haben
bisher erst die Seven Arts-Filme der
60er und 70er eine CD-Verdffentlichung
erfahren? Bekommt FSM die Rechte an
fritheren Warner Scores nicht?

Warner Bros. ist Besitzer der Warner
und Turner Archive, doch werden die-
se auf unterschiedlich Weise gefiihrt.
Bei Turner-Filmen (d.h. MGM-Filme
vor 1987, RKO und Warner Bros. vor
1949) machen wir Lizenzierungen in
ganzen Gruppen von Filmen, doch die
Warner Titel werden Fall fiir Fall be-
handelt, nur ein Film auf einmal. Man
muss sich vergegenwirtigen, dass vor
unserer Serie es kaum moglich war
von Warner eine solche Limited Edi-
tion-Lizenz zu erhalten. Wir konnten
einige tolle Kontakte herstellen, aber
Warner hat ihre Priaferenzen und wir
werden diese kaum erschiittern kdnnen
oder wollen. Um es unverbliimt zu sa-
gen: Warner konnte uns morgen schon
sagen, dass sie nicht mehr gewillt sind
die Sache mit uns weiter zu verfolgen.
Und ich wiirde sagen, besten Dank fiir
alles was sie getan haben, denn es ist
mehr als wir uns je erhofft hatten.
Leider hat Warner Bros. sehr wenige
Stereo-Masterbander von vor 1960.
Wenn wir nach einem 70er Score wie
THX 1138 oder McQ suchen, wissen
wir, dass wir Masterbénder von guter
Qualitdt erhalten. Wiirden wir aller-
dings nach The Sundowners fragen,
so konnten sie die Bander allenfalls in
Mono haben, wenn iiberhaupt. Kommt
hinzu, dass viele der Golden Age
Scores von Warner Bros., die zu ver-
offentlichen moglich sind, von einem
Komponisten stammen: Max Steiner
und da kriegt bekanntlich Brigham
Young University, die wundervolle
CDs herausbringen, den Vorzug. Man
kann also sagen, dass wir vor allem an
den Seven Arts-Ara-Titeln Interesse
haben.

Gibt es Plane mit anderen Studios als
Turner zusammenzuarbeiten?



Ganz sicher. Wir werden weiterhin
mit Warner Bros. und der MGM Film
Company, denen die United Artists,
Orion und American International
Pictures Titel gehoren, zusammenar-
beiten. Und wir klopfen iiberall sonst
noch an und sehen was passiert.

Gesamt gesehen ist die Zahl Veroffent-
lichungen von Musiken, die vor 1950
entstanden sind, eher klein. Das liegt
wohl hauptsiachlich am Zustand des
Materials.

Ja, es ist hauptséchlich ein technisches
Problem. Zwischen 1950 und 1953
wechselten die Studios von optischen
Monoaufnahmen zu Magnetaufnah-
men in Stereo. Der qualitative Unter-
schied ist wesentlich. Wenn ich nach
einem alten Score von Roézsa frage,
konnte ich genau so gut nach einem
fragen, der gut klingt. Dann gibt es
noch den kreativen Aspekt, obwohl
Komponisten wie Herrmann, Waxman,
Newman, Rézsa und andere bereits in
den spéten 30ern und 40ern Filmmusik
komponierten, und mitunter ihre bes-
ten Arbeiten ablieferten. Andere wie
North, Bernstein und Rosenman hatten
die Szene noch kaum betreten, das Wi-
descreen-Kino war noch Zukunft und
dsthetisch ziehe ich die 50er-Scores
Vor.

Ausserdem gibt es nur wenige Studios,
die noch im Besitz ihrer musikalischen
Aufnahmen der optischen Ara sind.
Fox und Turner (MGM), wobei Turner
einige Locher im Archiv Ende der 40er
Jahre aufweist.

Was geschah eigentlich mit den Pla-
nen, Scores vom ltalienischen CAM Ar-
chiv zu verdffentlichen? War da nicht
John Bender mal daran diese fiir FSM
zu produzieren?

Wir haben Ende der 90er in der Tat
eingehend dariiber nachgedacht, aber
die Sache wurde dann doch von der
Veréffentlichung von hauptsiachlich
amerikanischen Scores zur Seite ge-
drangt. Simpel und einfach: Wir sind
in Los Angeles und fiir uns ist es am
leichtesten mit den Filmstudios, die
hier in Los Angeles beheimatet sind,
zu verhandeln. Mit einer européischen
Firma wie CAM zusammenzuarbeiten
bedeutet, faxen, sprachliche Belange,
Wihrungsumstellungen und Zeitdif-
ferenzen. Fiir uns war es zundchst am
wichtigsten, den einfacheren Weg zu
beschreiten. Es wire absolut toll ge-
wesen mit John Bender diese Sache
zu verwirklichen. Vielleicht wenn ich
reich bin...

Kannst Du etwas Licht hinter den Dis-
put mit Fox bringen?

Es gab keinen Disput. Es gab eine Zeit
lang die Madglichkeit einige Musiken
von Fox herauszubringen (die nie-
mand sonst veréffentlichen wollte).
Dann énderten sich die Verhiltnisse,
es ergaben sich Gelegenheiten Scores
von Turner aufzulegen. Plus die Musi-
ken, die wir von Fox néchstens gerne
herausgebracht hitten, wurden vom
Varése Sarabande CD-Club herausge-
bracht — und ich freue mich so oder so,
dass das geschehen ist, denn ich will ja
auch einfach die Musik héren. Ehrlich,
alles hat sich eigentlich zum Besten
gewendet. Varése hat immer schon die
erste Wahl bei Fox-Titeln gehabt, auch
weil sie mehr mit Fox zusammenar-
beiten, aber um 1998 bis 2001 wollte
Varése keine Sachen wie Conquest of
the Planet of the Apes oder die drit-
te Verdffentlichung von The Egyp-
tian produzieren, zumal jedermann
dachte die Bander seien sowieso nicht
brauchbar. Als Robert Townson sich
entschied, den CD-Club wieder aufer-
stehen zu lassen, wofiir ich ebenso wie
jeder andere Filmmusikfan seit Jahren
plédiert habe, war klar, dass er aus dem
Fox-Archiv wiirde auswéhlen kdnnen
und ihm die Titel zufielen, die wir ger-
ne gemacht hétten.

Ich musste nach einer anderen Quelle
Ausschau halten und wir entschieden
uns dafiir, als sich die Sache mit Tur-
ner ergab, all unseren Effort in diese
Richtung zu verlagern als mit aller
Kraft zu versuchen, weiterhin bei Fox
zu lizensieren, wenn auch die Zusam-
menarbeit mit den Leuten dort sehr an-
genehm war.

Und was ist mit Rhino? Dort kamen
letzthin nur noch Musicals raus, wéh-
rend FSM fiir die Scores zusténdig
war.

Richtig, Rhino konzentriert sich auf
die Musicals, zumeist durch die Rhino
Handmade limitierten Auflagen und
iiberliessen uns die Filmmusiken. Rhi-
no und Turner haben eine schon exis-
tierende Lizenzvereinbarung fiir diese
Scores und lizensieren diese weiter
an uns. George Feltenstein hat das so
entschieden, um den moglichst gross-
ten Teil der Library zugédnglich zu ma-
chen, wo ich absolut zustimme.

Wie siehst Du den Filmmusiksammler-
Markt? Gibt es eine bestimmte Eintei-
lung bei den Vorlieben?

Ja, das ist eine normale Erscheinung.
Sammler finden sich immer wieder
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gerne in dem Material, das ihnen am
néchsten stand als sie mit der Film-
musik begonnen haben. Aber es gibt
doch eine grosse Anzahl von jlingeren
Filmmusikliebhabern, die Alfred New-
man lieben und ihm Gegenzug iltere
Sammler, die mit Hans Zimmer Schritt
halten.

Welchen Komponisten wiirdest Du per-
sonlich vermehrt auf CD représentiert
sehen?

Jeden! Was unser Label angeht, war
ich personlich sehr enttduscht, dass
es uns nicht moglich war etwas von
Maurice Jarre zu verdftentlichen. Wir
haben es versucht doch blieb uns das
richtige Projekt, hinter dem wir hétten
stehen konnen, versagt.

Es war eine grosse Genugtuung, die
weniger mit CD-Veroffentlichungen
begiiterten Komponisten mit einer un-
serer CDs reprédsentieren zu konnen:
Gerald Fried, Ron Grainer, Don Ellis,
Nelson Riddle, David Shire, Leigh
Harline, George Duning, Stu Phillips
und Earle Hagen. Wiinschenswert wé-
ren ausserdem einige der 70er ,,Blax-
ploitation” Soundtracks herausbringen
zu konnen, doch iiblicherweise sind
diese Scores zumeist an andere Musi-
klabels gebunden.

Welches sind Deine personlichen Favo-
riten der FSM-Reihe?

Ich liebe einige unserer Silver-Age-
Titel wie The French Connection,
Point Blank, I Spy, Ice Station Ze-
bra, Logan’s Run, Fantastic Voyage.
Dann gab es Titel, die mir tatsdchlich
die Augen gedffnet haben und mir auf-
zeigten, mit welch herrlichem Material
wir hier arbeiten diirfen: Untamed,
How to Marry a Millionaire. Ich ste-
he dazu, ich war nicht unbedingt ein
grosser Fan von Musiken der pre-50er-
Ara und deren Komponisten, ehe wir
diese Projekte erarbeiten durften. Fiir
Alfred Newman und Hugo Friedhofer
habe ich inzwischen eine echte Vorlie-
be entwickelt.

Dann gibt es auch noch das Beispiel
eines Scores, den ich zuvor geliebt
habe aber inzwischen nicht mehr héren
kann. Wie ein Kind das einmal zuviel
Eis gegessen hat: The Omega Man.
Doch mein liebstes Projekt von Beginn
zum Ende ist: The Illustrated Man.

Letzte Frage: Was héltst Du vom derzei-
tigen Stand der Filmmusik?

Grausam! Ich weiss, eine typische
Film-Score-Monthly-Antwort...]  In
den letzten zehn Jahren hat eine ganz
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eigene Gruppe das Zepter in der Film-
musik iibernommen: Leute mit guten
Beziehungen und Fahigkeiten mit den
richtigen Menschen umzugehen und
der Féhigkeit Musik zu produzieren.
Es gab ihn immer schon, den grof3en,
beknackten Score, den Hollywood
immer brauchte, sei es fiir ein Konig
Arthur Kostiim-Drama in den 50ern
oder fiir einen Charles Bronson-Ac-
tionfilm in den 70ern — oder heute fiir
den neusten The Rock Abklatsch.
Ich will nicht klingen wie ein snobis-
tischer Filmmusiksammler, der Ca-
pricorn One hasste, weil er nicht wie
Miklés Rozsa klang — Zeiten éndern
sich, Stile dndern sich — aber so viele
Mainstream-Actionscores, die frither
einen fachménnischen, gut erarbeite-
ten Score eines fahigen Komponisten
hatten, werden heute mit der immer
gleichen, stampfenden Synth-Rock-
Formel ausgestattet. Wertloses Zeugs
ohne jeglichen Zugang als Horerleb-
nis.

Die Komponisten, deren Arbeit ich
mag, sind entweder iiber 70 (Barry,
Morricone, Williams), leider verstor-
ben (Goldsmith, Bernstein) oder geho-
ren zu den Komponisten in ihren 50ern
(Shore, Thomas Newman, Elfman).
Ich lege die Hand ins Feuer, es gibt da
draussen nach wie vor kleine Filme
mit innovativem Gebrauch von Musik,
mir féllt dazu gerade Lost in Transla-
tion ein, ein toller Film, eine tolle CD.
Dennoch, Rockmusik, und dariiber
hinaus, die Rockésthetik (Lautstérke,
Stimmung und Performance haben
Komposition und Uberlegung ver-
dréangt) hat Hollywoodfilmmusik kom-
plett eingenommen und {ibernommen.
Die créme de la créme ist nach wie vor
interessant, aber die Mittelmédssigkeit,
in der man friher perfekt gefallige
Musik zu héren bekam (Logan’s Run
als Beispiel) kriegt heute eine agressi-
ve und offensive Sauce driibergestiilpt
(Timeline von Tyler), eine Form, die
mir nichts mehr, aber wirklich gar
nichts mehr sagt. Das ist der grofle Un-
terschied.

* Dank an Stefan Schlegel fiir die Un-
terstiitzung und natlirlich an Lukas
Kendall fiir seine Antworten.

«Back to Gaya»

Ein Schmanker!l der besonderen Art
konnte die niedersdchsische Landes-
hauptstadt Hannover am 19.03.2004
verzeichnen: Im Opernhaus fiihrte das
Staatsorchester Hannover Ausziige der
Filmmusik zum ersten abendfiillenden
deutschen Animationsfilm Back to
Gaya live auf. Unter dem Dirigenten
Cornelius Meister konnten die gelade-
nen Giste, vorzugsweise Kinder und
Familien, einen Vorgeschmack auf die
Kinoatmosphére der darauffolgenden
Tage erhalten. Regisseur Lennart Kra-
winkel moderierte dariiber hinaus noch
einige Erkldrungen: Was ist Filmmu-
sik? Welche Funktionen hat sie und
wie unterstiitzt sie die Filmhandlung?
Wann setzt der Komponist ein ,,pizzi-
cato” ein und was ist das iiberhaupt?
Diese und andere Fragen verpackte er
kindgerecht zu einer informativen Art
von edutainment — die anwesenden
Kinder sind mittlerweile bestimmt we-
sentlich stirker fiir Filmmusik sensibi-
lisiert als zuvor.

Michael Kamen, der bedauerlicher-
weise vor Beendigung seiner Arbeiten
an Back To Gaya verstarb, war selbst
recht angetan von dem Film, der jedoch
an den Kinokassen leider kein Erfolg
werden sollte. Offensichtlich konnte
Kamen sich in die recht geradlinige
Welt der guten (mit einem entspre-
chenden, bldserlastigen und wirklich
mitreiBendem Heldenmotiv, Fanfaren
u.d.), und der zunéchst bosen Fantasy-

von Annette Broschinski

Wesen (ein diisteres Motiv, das sich
zunehmend in ein lustiges verwandelt)
sowie deren notgedrungenem Zusam-
menhalten (Liebesmotiv zwischen bei-
den Gruppierungen — eine ,,Gute™ plus
ein ,,Boser*, hochst elegisch) sehr gut
hineinversetzen. Da mittlerweile die
DVD erschienen ist, soll hier nicht zu
viel verraten werden, aber unsere Fan-
tasy-Wesen entdecken im Verlauf der
Handlung, bei der sie aus ihrer fried-
lichen TV-Vorabendserienwelt in die
reale” Welt der Menschen versetzt
werden, dass die wahrhaft Bosen ganz
andere sind — ndmlich Menschen, die
entsprechend ein weiteres, ziemlich
psychopathisches Motiv zugeordnet
bekommen. Neben dem stark leitmo-
tivischen Ansatz dominiert den ganzen
Film hindurch ein von Kamen in ge-
wohnter Qualitdt entwickeltes Aben-
teuer-Musikmotiv, das die Grundstim-
mung stets iiber die visuellen Effekte
hinaus erhoht.

Die von Kamen selbst nicht mehr aus-
gefiihrten Musikpartien wurden iibri-
gens von seinen Schiilern in London
zuende gefiihrt — durch das Vorhan-
densein klarer Leitmotive war dieses
»Weiterkomponieren im Sinne des
Meisters* offensichtlich sogar ohne
groflere Probleme moglich. Streng-
genommen ist also Back to Gaya die
letzte Filmmusikkomposition von Mi-
chael Kamen, und als solche werden
die Fans sie auch in Ehren halten.
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Deep Blue
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George Fenton

Sony Classical SK 92581 (61:13; 17
Tracks)

Annette Broschinski Aus der iiberaus
populdren BBC TV-Dokumentarfilm-
seric The Blue Planet tiber das Le-
ben im Meer - vom flachen Riff bis in
die Dunkelheit der Tiefsee - entstand
2003/2004 ein eigenstindiger Zusam-
menschnitt der Hohepunkte dieser Fil-
me, der abendfiillende Kinofilm Deep
Blue. Nach fast 30 Jahren recht ein-
heitlicher biologischer Berichterstat-
tung liber den Lebensraum Meer, wo-
bei ein Film vom anderen abkupferte
und vielfach tatsdchlich oft dieselben
Filmschnipsel zu sehen waren, die sich
die groflen Dokumentar-Spezialisten
untereinander verkauften (und alle
zusammen kauften lange Zeit bei den
Cousteaus!), brach The Blue Planet
mit diesem Dogma und wendete sich
mit schier unglaublichen, vollkommen
neuen Bildern an die Fernseh- und
Kinokonsumenten. Diese Aufnah-
men waren wihrend einiger Jahre aus
der internationalen Zusammenarbeit
grofler biologisch-maritimer Instituti-
onen mit freien Tierfilmern entstanden
und ergaben in ihrem Zusammenschnitt
einen wahrhaft atemberaubenden Ein-
blick in die uns immer noch so unbe-
kannte Welt des Lebens im Meer, dem
grofiten Teil unserer Biosphire.
Erstaunlicherweise investierten die
Macher der Serie von Anfang an in
eine seridse Begleitmusik - kein Syn-
thi-Freak dudelte vor sich hin wie in
so vielen anderen Science documenta-
tions, sondern Maestro George Fenton
wurde zwecks professioneller Kompo-
sition geeigneter konzertanter Musik
verpflichtet. Der Schopfer von Com-
pany of Wolves, Gandhi, Cry Free-
dom, Dangerous Liaisons, You’ve
got mail, Anna and the King und
vieler anderer Kinomusiken machte
sich also ans Werk, und seine Ergeb-
nisse waren seit der Erstausstrahlung
2001 nicht nur im Fernsehen zu ho-
ren, sondern auch in einer Reihe von
Konzerten, die unter dem Titel “The
Blue Planet Live!” schwerpunktméafig
in London, aber auch in Kopenhagen,
Hong Kong und Hollywood von Fen-

ton selbst aufgefithrt wurden. Bereits
zur Serie erschien eine CD mit einer
Auswahl von Musikstiicken.

Wie auch der Episodenfilm, ist eine
Dokumentation naturgemdB in viele,
dafiir kurze Spezialthemen unterteilt.
Dies gilt besonders fiir diejenigen Sci-
ence documentations (docus), in denen
keine Menschen vorkommen. Da die
Identifikation fiir viele Zuschauer erst
iber den anthropozentrischen Bezug
moglich wird, haben es gut gemachte
natural science docus etwas schwerer,
weshalb sie sich oft zum docu drama
wandeln. Bestes Beispiel daflir waren
zundchst die prahistorischen Animati-
onsserien “Walking with Dinosaurs”
und ff. der BBC, die kleine und meist
dramatische Geschichten aus dem
Leben all der ausgestorbenen Wirbel-
tiere erzdhlten. Das erwies sich als
nicht ausreichend; offenkundig hatte
die BBC ein Test-Publikum, das trotz
aller animationstechnischer Finesse
gelangweilt reagierte. Zudem fehlte
bei den KorpergroBien der oft bizarren
und/oder unvorstellbar grolen Tiere
der GroBenvergleich zum Menschen,
so dafl nach dem dritten Sequel der
Ansatz gedndert wurde und nunmehr
stets ein zeitreisender, pseudowissen-
schaftlicher Indiana-Jones-Verschnitt
(auf cool getrimmt: Zoologe Nigel
Marven) mit im Bild ist und selbst
diverse Abenteuer mit den gezeigten,
seltsamen Tieren erlebt. Die Blue
Planet/Deep Blue-Macher blieben
dagegen beim Prinzip “kein Mensch
kommt ins Bild” und setzten eher auf
teilweise erschreckend drastische Bil-
der von Leiden, Sterben und Verwe-
sen, wie sie in dieser Art noch niemals
zu sehen gewesen waren. Dazu kamen
die aufrittelndsten Bilder grotesker
Lebewesen aus der Tiefsee seit 15 Jah-
ren, was erst durch verbesserte Tauch-
glocken- und Aufnahmetechnologie
moglich geworden ist. Hierbei fehlt
kein “erkldrender” Mensch - diese
Bilder sprechen direkt an, ohne tiber-
setzt und verstiarkt werden zu miissen.
Einige haben fast ldhmenden Charak-
ter - gerade wenn man sie auf einer
sehr groBen Leinwand sieht, bei der
man im Gegensatz zum heimischen
Fernseher den Eindruck hat, selbst
im Wasser dabei zu sein. George Fen-
ton muf} von den Bildern selbst sehr

bewegt gewesen sein - seine Musik
fangt die “natiirlichen” Stimmungen
der cinzelnen Episoden auf wahrhaft
exzellente Weise ein! Deep Blue gibt
also ebenso wie bei den Bildern auch
musikalisch eine Art Aufzidhlung der
einzelnen Charaktermusik-H6hepunkt
wieder, die fanfarenhaft vom Schwim-
men und Springen der Delphine (Track
1: Bounty Hunters), zart und fragil
und mit schwebenden Kunststimmen
vom transparenten bis leuchtenden
Leben in Plankton und Tiefsee (Track
4: Metamorphosis und Track 9: Ka-
leidoscope) oder lauernd-vibrierend,
dann wuchtig und groBorchestral laut
vom “‘grausamen” Jagdstil der Orcas
berichten (Track 3: The Beach in Pa-
tagonia), die nicht nur Seelowen am
Strand packen und in endlos schei-
nenden Sequenzen halb zerfetzt mit
fliegenden Gedédrmen in der Luft hin
und her werfen, sondern auch in Ge-
meinschaftsjagd einen Baby-Wal vom
schiitzenden Muttertier abdrangen und
dann so lange unter Wasser driicken,
bis er in Ermangelung von Luft er-
trinkt (Track 12: The Wolf Pack). An
Finding Nemo gemahnen der Track
14: Showtime und bedingt auch Track
5: Surfand Sand, die “drollig” wirken,
schnelle, kurzweilige und teils samba-
artig heitere Musikstiicke in Dur mit ei-
nigen wenigen schragen Ankldngen an
Newman. Auch wenn Finding Nemo
ein komddienhafter Animationsfilm
mit karikierten, Uiberzeichneten Hand-
lungstrigern ist, so ist er dennoch wis-
senschaftlich recht fundiert (Aussehen
und Schwimmbewegungen der Fische,
streckenweise sogar ihre Verhaltensbi-
ologie) und hat zudem die Akzeptanz
fiir “Geschichten aus dem Meer” im
Vorfeld von Deep Blue bereits auffal-
lig erhoht. Fentons Musik zu The Blue
Planet ist jedoch élter. Showtime illus-
triert jedenfalls aus dem Wasser in die
Luft springende Delphine, deren oft
mehrfache Drehungen um die eigene
Achse den Eindruck von “Spal3” erwe-
cken. Die erhohte Dynamik wird durch
den Ubergang in eine Flamenco-artige
SchluBphase noch unterstiitzt.

Die vermeintlich friedliche Welt der
Riffe - in denen es natiirlich in Wirk-
lichkeit auch nur um Fressen und Ge-
fressenwerden geht - wird durch Track
6 symbolisiert (Coral Riches); eine
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wunderschone, fast wehmiitige anmu-
tende, von den Streichern getragene,
spéter von der Flote und anderen Bla-
sern melodisch tibernommene, &theri-
sche Musik evoziert auch ohne Bilder
die vielen anmutigen, bunten Organis-
men, die pralle und gleichermafen fiir
menschliche Augen dsthetische Bal-
lung des Lebens.

Interessant ist auch Track 8: The Kelp
Forest, der sich in einen tdnzerischen
3/4-Takt bewegt und nicht nur die
Lebensgemeinschaft der Treibtange
reprasentiert, sondern mehrfach auch
fiir besonders atherisch wirkende Or-
ganismen (Planktonten, Tiefseeorga-
nismen, Fetzenfisch) eingesetzt wird,
deren fluoreszierende und pulsieren-
de Schonheit tatsdchlich einen durchs
Bild tanzenden Charakter erhalt.

Und hier steckt auch der einzige Vor-
wurf an den Komponisten und die Ma-
cher von Deep Blue: Trotz der immer
ehrlicheren Bilder stellt die Musik na-
tiirlich immer noch eine Wertung dar,
die vermenschlichend vorgeht und
vielen Tieren zu Unrecht ein Stigma
aufdriickt, das nicht ihrer Rolle im
natiirlichen Gefiige entspricht. Bestes
Beispiel sind die stets als “sympa-
thisch” geltenden Delphine, die so-
wohl eine nachgerade musketierhafte
Heldenmusik zugeordnet bekommen
als auch die oben zitierte lustig-tdnze-
rische, obwohl sie aus dem Blickwin-
kel eine Makrele bestimmt keine posi-
tiven Zeitgenossen sind - in der Serie
metzelt eine Delphin-Gruppe zusam-
men mit einigen Haien einen riesigen
Makrelenschwarm innerhalb kiirzester
Zeit nieder. Anderes Beispiel: Die all-
seits beliebten, harmlosen Bartenwale
(Grauwal, Buckelwal, Blauwal etc.)
zeigen sich in Deep Blue ebenfalls
von einer anderen Seite: Ein grofer
Fischschwarm wird zuerst von Baf3tol-
peln, dann von Haien heimgesucht, zu
denen sich schlieBlich noch Delphine
gesellen. Am Schlu} taucht plotzlich
und unvermittelt vertikal von unten
ein riesiger Bartenwal auf, der mitten
in das Gewusel hinein schnappt (!) und
dabei neben den kleinen Fischchen ein
Maul voll Végel und Haie erwischt!!
Selten so erschrocken im Kino!!* Hier
fehlt jedoch die musikalische Wertung
“gefahrlich/bose”, die dafiir die Haie
mehrfach abbekommen.

Aber ganz abgesehen von diesen Er-
wagungen: Grundsétzlich stellt die
Aneinanderreihung der wundervollen,
strukturell reichen und vielfdltigen
musikalischen ~Ausformungen von
George Fentons Deep Blue eine extre-

me Bereicherung fiir jeden Sammler
funktionsbezogener Musik dar. Die
Mischung aus iiberwiegend orchestra-
ler Konzertmusik mit einigen geschickt
dazu eingesetzten Synthesizer-Kldngen
und wenigen rein synthetischen, aber
punktuell passenden Atmosphéren ist
bestechend. Die Qualitdt der Einspie-
lung mit den Berliner Philharmonikern
ist sagenhaft gut - auch hier staunt man
iiber den Aufwand! -, so dafl man sich
nur freuen und die seltene Hochstnote
vergeben kann!

*Nachsatz: Auf Nachfrage bei Bi-
ologen, was wohl aus den mit dem
Plankton und den Fischen geschluck-
ten Opfern (Haie und vor allem Vo-
gel) in solchen Féllen wird, ergab sich
die Auskunft, daf3 der Schlund einiger
Bartenwal-Arten viel zu klein ist, um
groBere Wirbeltiere schlucken zu kon-
nen und man daher von einem Aus-
speien nach dem Herunterschlucken
der Fische ausgehen kann. Allerdings
muf} man voraussetzen, dal Vogel bis
zu diesem Moment bereits ertrunken
sind. Einige andere Wal-Arten jedoch
haben groBe Schlundregionen und
konnen auch grofere Wirbeltiere he-
runterschlucken, wie Pinguin-Funde
in Mageninhalten von Walen der Stid-
halbkugel bewiesen.

UE PLANET

ENTOM FROMTHE BEC TV SERIES

THE OCEANS

The Blue Planet

©OOO

George Fenton

Decca 473010-2 (55:12; 16 Tracks)
Klaus Post Dass Dokumentationen er-
wiahnenswerte Musik verpasst bekom-
men, ist selten genug. Dass diese Mu-
sik auf einer anschaffenswerten CD
erscheint, ist noch viel seltener. Und
dass im Falle von The Blue Planet
dann auch noch ein namhafter Kompo-
nist wie George Fenton engagiert wur-
de, unterstreicht den Qualitdtsanspruch
der BBC an ihre Dokumentarfilme,
die in der Tat fiir ihre herausragenden

Standards bekannt sind.

The Blue Planet wurde als achtteili-
ge TV-Dokumentation konzipiert und
stellt ein einmaliges, spektakuldres
und unbedingt sehenswertes Portrait
unserer Weltmeere dar.

Fenton durfte dazu eine recht iippige
und groftenteils orchestrale Musik
schreiben. Die Basis dafiir stellt das
immer wieder zitierte majestétische
Hauptthema. Im Titelstiick The Blue
Planet wird es mit Chor und Orchester
ausgebreitet und hat eindeutig zur Auf-
gabe, den Zuschauer nicht etwa auf
eine trockene Dokumentation und die
bloe Vermittlung von Informationen
vorzubereiten, sondern ganz im Ge-
genteil ihn in eine euphorische Grund-
stimmung zu versetzen und ihn so zu
Offnen fiir die beeindruckenden, teils
dramatischen und oft iiberwéltigenden
Aufnahmen. Man konnte mutmal3en,
dass Silvestris Abyss Pate stand fiir
dieses Hauptthema, allerdings ist die
Verwandtschaft mehr stilistischer Art,
als dass Ahnlichkeiten in der Melodie-
fithrung erkennbar wéren.

Im Folgenden weist Fentons Musik
stilistisch wie qualitativ Schwankun-
gen auf. Dabei kristallisiert sich eine
Art Faustformel heraus. Je groBer der
physikalische Mafstab ist, der gerade
betrachtet wird, desto besser wird auch
die Musik. Genauer gesagt, wenn sich
die Dokumentation gerade mit Klein-
lebewesen oder speziellen Details der
Natur auseinander setzt, verwendet
Fenton hauptsédchlich kleine und zum
Teil elektronische Besetzung, wie z.B.
in Thimble Jelly Fish oder Surfing
Snails. Geht es dagegen um GroBle-
bewesen, wie Blauwale, Delfine oder
Killerwale, darf sich Fenton mit dem
Orchester austoben. Dies sind die bes-
ten Momente seiner Musik, sei es die
Majestitik der Blauwale, die Drama-
tik, wenn des Nachts die Haie jagen
oder die Ausgelassenheit einer grof3en
Delfinschule. Letzteres hat Fenton
vorziiglich mit Spinning Dolphins in
Form eines Walzers eingefangen, der
sich immer mehr steigert und dabei
sogar ein wenig italienisches Flair ver-
breitet.

Fenton hat also die Vorlage, die ihm
mit dieser Dokumentarreihe gegeben
wurde, sehr gut genutzt und eine ab-
wechslungsreiche, sehr stimmige Mu-
sik geschrieben, die genau das beim
Zuschauer erreicht, was sie erreichen
soll: sie reifit ithn mit und 148t ihn tief
beeindruckt zuriick.
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Die Schlachten sind geschlagen —
nicht nur in Mittelerde! So ziemlich
jeder, der iiberhaupt eine Meinung in
Worte zu fassen weil}, hat sich miind-
lich oder schriftlich zu Howard Shores
Musik der Lord of the Rings-Trilogie
(= LOTR) geéduBert. Allzu oft konnte
man dabei den Eindruck gewinnen,
es miisse in den Kritiken immer ums
Ganze gehen. LOTR gegen Potter,
LOTR gegen Star Wars, so ging es
rauf und runter, bis sich endlich die
halb vergessenen Star Trek-Fans zu
Wort meldeten. Auch sie warfen nun
ihren personlichen Rosenman ins Ren-
nen um die epochalste Filmmusik.
Aber was soll’s? Mittelerde ist geret-
tet, die CDs dekorieren die Filmmu-
sikhaushalte, und da die Rezensionen
nun geschrieben sind, hort jeder nach
Gusto entweder den privaten Zusam-
menschnitt, der fiir Befriedigung sorgt
— oder veranstaltet lieber den ,,Grof3en
Musikabend mit einer dreieinhalb-
stindigen Komplettvorfithrung im
Kreise der Verwandtschaft.
Neuerdings gibt es ein zusédtzliches
Betitigungsfeld fiir den LOTR-En-
thusiasten. Selbst bei Totalausfall der
Stereoanlage kann er dafiir sorgen,
dass die Hobbits nach Osten ziehen,
indem er am Klavier Platz nimmt und
drei Hefte voller LOTR-Noten durch-
fingert. In diesen Tagen ist es nicht
immer vorauszusehen, von welchen
Kino-Blockbustern sogenannte Pia-
no-Scores im Hochglanzformat als
Notenmaterial bereitgestellt werden.
Bei John Williams’ Werken der letzten
Jahre kann man sich Uppig bedienen,
und auch Hans Zimmers unpianisti-
scher Gladiator streitet im heimischen
Klavier-Kolosseum. Howard Shore ist
bislang nur mit kleinen Ausschnitten
seiner Silence of the Lambs-Musik
auf bedrucktem Notenpapier prisent
gewesen. Das hat sich nun grundlegend
gedndert, denn gut ein Vierteljahr nach
den Filmstarts der einzelnen LOTR-
Teile erschienen (neben arrangierten
Suiten fiir diverse Ensemblegrofien)
auch Klavierausziige einiger Abschnit-
te. Natiirlich hatte Shore keine Zeit,
um die Bearbeitungen eigenhédndig zu
erstellen, aber man merkt den Arran-
gements doch die Herkunft von den
Originalpartituren an — was auf diesem
Gebiet leider nicht immer gewéhrleis-

tet ist.

Derartige Notenhefte werden nicht fiir
die abgedrehte Soundtrack-Gemeinde
konzipiert. Sie sind vielmehr im Mer-
chandisingbereich angesiedelt, Souve-
nirs fiir die normalen Liebhaber dieser
Kompositionen. Vollstandigkeit darf
man nicht erwarten, und die drei Vo-
lumina beherbergen jeweils nur 6 Stii-
cke, zu denen im dritten Heft noch der
nicht verwendete Lennox-Song Use
Well the Days kommt.

Fiir den potentiellen Kaufer gibt es nun
eine Reihe von Fragen, unter denen die
folgenden abgehandelt seien: Welche
Ausziige sind vorhanden? Fiir wen
sind sie von Interesse? Wie steht es um
die spieltechnische Machbarkeit? In-
wiefern verdndert die Vertrautheit mit
den CDs bzw. Filmsoundtracks das Er-
lebnis am Klavier? Wo bekommt man
die Hefte und was kosten sie?

Welche Ausziige sind vor-
handen?

Das Konzept hat sich zwischendurch
etwas verdndert. Bei Vol. 1 hat man
noch besonders populistisch gedacht,
gern mal die vokalen Anteile umfang-
reicher Tracks ausgewéhlt und den Rest
eliminiert. Dieses Vorgehen wurde spi-
ter meist vermieden. Wo nicht eigens
angemerkt, bieten die Klavierhefte die
Notation des gesamten Stiicks, das auf
der CD an entsprechender Stelle zu
horen ist. Die Reihenfolge benenne ich
in der Chronologie der Hefte, die nicht
immer der CD-Sequenz folgen.

Wo in den Stiicken Vokalstimmen er-
klingen, ist dies in der Regel solistisch
oder chorisch notiert, wobei die Worte
teilweise extra abgedruckt sind. Ach-
tung: die Seitenangaben hinter dem
Titel sind ,netto” zu verstehen und
ignorieren den Anteil von Fotos und
Gedichten, nennen also nur die Zahl
der Seiten mit Notenmaterial. Wie man
ohne weiteres ersieht, ist Heft 3 mit 47
Notenseiten mehr als doppelt so dick
wie Vol. 1. Offenbar war das Interesse
der Fans doch groBer als Anfang 2002
abzusehen, und so ging man dazu tiber,
mehr instrumentale Stiicke und vor al-
lem ganze Kompositionen zu integrie-
ren — zweifellos ein Gewinn der Hefte

von Matthias Wiegandt

2 und 3.

Vol. 1 The Fellowship of the Ring (20
Seiten)

In Dreams (= Teil des Tracks 17 The
Breaking of the Fellowship, dort ab
5:10).

The Prophecy

Aniron. Theme For Aragorn and
Arwen). Entspricht CD-Track 10 ohne
die ersten 24 Sekunden, startet mit
vier Akkorden, ehe die Stimme ein-
setzt. Das Stiick endet auch mit den
letzten gesungenen Worten.

Lament for Gandalf (= Lothlorien).
Im Vergleich zu Track 14 fehlt das
Material der ersten zweieinhalb
Minuten

Many Meetings

May It Be. Im Vergleich zu CD-Track
18 gekiirzt, endet mit dem letzten
gesungenen Wort.

Vol. 2 The Two Towers (32 Seiten)
Gollum's Song (endet mit dem letzten
Wort des Liedes, ohne Instrumental-
nachspiel)

Evenstar

Isengard Unleashed

Breath of Life

Forth Eorlingas

Rohan. Dieses Stiick ist zusammenge-
setzt aus Teilen von Track 3 (1:42-
3:20) + den Schlussakkorden des
Films (= Ende von Track 19)

Vol. 3 Return of the King (47 Seiten)
Minas Tirith

The Steward of Gondor

Twilight and Shadow

The End of All Things

The Return of the King

Into the West

(Use Well the Days). Dieses Stiick ist
nicht auf den CDs vorhanden

Fiir wen sind die Hefte von
Interesse?

Zunichst einmal fiir jeden, der Klavier
spielt und die LOTR-Musik schétzt.
Erfahrungsgemall beherrschen nicht
viele Soundtracksammler ein Instru-
ment. Wer aber wenigstens Noten le-
sen kann, bekommt die Gelegenheit,
den Klavierauszug einer Auswahl von
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Stiicken mitzuverfolgen. Hat man sich
einmal klargemacht, welche Stiicke
berticksichtigt wurden, kann man bei-
spielsweise die CDs der Auswahl ent-
sprechend programmieren. Nicht jeder
hat nach wenigen Horvorgédngen das
opulente Motivmaterial verstanden,
zumal Shore seine Motive sowohl cha-
rakterlich als auch strukturell und in
der Instrumentierung verdndert. Hier
geben sie sich weitaus leichter zu er-
kennen.

Spielbar?

Die spieltechnische Schwierigkeit
schwankt in den einzelnen Stiicken
deutlich. Liedhafte Cues wie May It
Be oder Gollum’s Song diirften auch
wenig erfahrenen Klavierspielern zu-
génglich oder in kurzer Zeit erlern-
bar sein. Man kann auch gleich die
Freunde und Freundinnen hinzuholen
und zum Gesang animieren. Andere
Abschnitte (z.B. Many Meetings) sind
zwar einfach gesetzt, fordern aber ein
wenig rhythmische Flexibilitdt und
beinhalten tberraschende Harmonie-
wechsel, welche die Leseféhigkeit he-
rausfordern.

Wirklich rasche, figurative Partien, in
denen es um Geldufigkeit ginge, fin-
den sich kaum, wie man {iberhaupt
sagen muss, dass die komplizierten
und langen Actionstiicke fast vollig
ausgelassen wurden. Sie sind ohnehin
nicht pianistisch erfunden und wiirden
am Klavier nicht zur Geltung kom-
men. Wer’s nicht glaubt, bekommt
aber vereinzelt Gelegenheit, sein Kon-
nen zu zeigen, vor allem in Isengard
Unleashed, wo der Marsch der Ents
als grofle Steigerungswelle angelegt
ist. Eine stabile linke Klavierhand
und rhythmische Festigkeit sind hier
unabdingbar, sobald sich das Tempo
steigert. Und auch bei The End of All
Things darf man poltern und wiiten,
bis die Nachbarn kommen.

Was bringt die Vertrautheit
mit den CDs?

Einen entscheidenden Vorteil! Anders
kann man es gar nicht ausdriicken. Es
wire ja immerhin denkbar, die Hefte
als Geschenk einzupacken und jeman-
den damit bekehren zu wollen. Aber
wer die Musik nie gehort hat, wird sich
auf diesem Wege nicht mit der LOTR-
Musik anfreunden. Howard Shores

grofte Stérke ist seine eigene Instru-
mentierung, ist die Fahigkeit, gestaf-
felte und variantenreiche Formationen
des Orchesters zu ersinnen und das
Material stindig umzufarben. Die mo-
tivischen Gestalten, die Harmonik und
Rhythmik sind ja nicht ungewohnlich.
Erst ihre instrumentale Kolorierung
macht die Musik zu dem, was ihr rund
um den Globus so viele Fans eingetra-
gen hat. Und gerade dieses ,,Kernele-
ment* wird durch die Klavierausziige
entzogen.

Vor diesem Hintergrund muss das erste
Heft einen fast diirftigen Eindruck ma-
chen. Ich habe ein Jahr gebraucht, um
mich damit anzufreunden. Erst nach
Erscheinen der anderen Teile ist mir
auch Vol. 1 einigermaflen lieb gewor-
den. Dennoch muss man es bedauern,
dass Warner Bros. Publications hier so
geizig war und sich auf die populérsten
Abschnitte beschrankt hat. Dadurch
kommt etwa das Ringthema, im Main
Title aller drei Filme zu héren, in den
beiden ersten Heften gar nicht vor.

Bei fortgeschrittener Beschiftigung
mit den drei Scores offerieren die Ar-
rangements aber doch eine ganze Men-
ge. Man tut gut daran, die einzelnen
melodischen Einfélle in der Erinnerung
an die Orchesterfassung zu intonieren,
die butterweichen Hornkldnge von den
konturenschérferen Trompeten und
leuchtenden Geigenmotiven abzuset-
zen. Im Tempo ist man flexibel, kann
sich ein vernehmliches Rubato leisten
und an zu schwierigen Stellen halt
weiterblattern. Besonders schon finde
ich den Einbezug des zehnminiitigen
Tracks Return of the King, in dem viele
Motive der Trilogie nochmals zu Gehdr
kommen. Beim Mitlesen und -spielen
intensiviert sich die Einsicht, wie dicht
das motivische Netz gespannt ist, wie
oft Motive die Komposition prigen,
ohne als solche bewusst registriert zu
werden. Gerade auf einer strukturel-
len Ebene ist die LOTR-Musik ldngst
nicht so plakativ wie ihr vorgeworfen
wurde, weil sich die Beziige erst dem
lesenden Auge erschlieBen, obwohl sie
Trager des klingenden Tonsatzes sind.
Auch das wohlkalkulierte Tonartenge-
flige gerét hier in ein neues Licht.

Am Ende kehrt man erfiillt und mit
Gewinn zu den CDs zuriick und hort in
den entsprechenden Abschnitten mehr
als je zuvor.

Wo bekommt man die Hef-
te, und zu welchem Preis?

Anfangs musste man sich bei Amazon
durch die vielen Lord of the Rings-
Seiten hindurchwiihlen, bis man die
,,Piano & Vocal Score“-Editionen fin-
den konnte. Inzwischen lassen sich die
drei Hefte zumindest in Deutschland
miihelos im Computer eines guten No-
tenhindlers finden. Das sollte in Os-
terreich und der Schweiz nicht anders
sein. Der Listenpreis des US-Produkts
liegt trotz der quantitativen Unter-
schiede bei $14.95 pro Heft, was beim
Import fiir deutliche Schwankungen
sorgt. Wer dennoch nicht fiindig wird,
der ordere direkt bei www.musicroom.
com, wo man jeweils rund 16 Euro be-
zahlt, die bereits das Porto beinhalten.
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Wenn der Filmkomponist Gliick hat
flimmert sein Name im Vorspann eines
Filmes an den Augen der Zuschauer
vorbei und erhascht zumindest dort
einen Augenblick die Aufmerksamkeit
des Filmbetrachters. Enttduschender
wird es schon eher, wenn die Namen
nur im Abspann genannt werden, denn
dann haben bereits die meisten Zu-
schauer den Kinosaal verlassen, den
Film ausgeschaltet oder, noch schlim-
mer, die Programmverantwortlichen
der meisten Fernsehsender enthalten
uns den Abspann vor und gehen mit
schlechtem Beispiel voran.

Die Antwort des durchschnittlichen
Kinozuschauers, befragt nach der im
Film eingesetzten Musik ist meist die
gleiche: ,,Musik? Habe ich nicht ge-
hort.«

Ist es das Ungliick des Komponisten
nicht wahrgenommen zu werden? An-
ders gefragt: Soll seine Musik {iber-
haupt wahrgenommen werden?
Zunéchst einmal sitzt der Komponist

nicht allein an einer Filmmusik. Oft-
mals sind es Regisseure oder Produ-
zenten, die mit ihren musikalischen
Vorgaben die Komponisten nicht
selten in ein enges Korsett schniiren.
Bei Produzent und Regisseur sind die
Prioritdten oft unterschiedlich: Ist der
Regisseur eher darauf bedacht mit der
Musik die Handlung seines Filmes zu
unterstiitzen oder hervorzuheben, die
Musik also in den Dienst des Filmes
zu stellen, so neigt der Produzent eher
dazu die Musik mdoglichst publikum-
stauglich zu gestalten. So ist es denn
auch oft die Filmmusik die, naturge-
mil zumeist in der Endproduktions-
phase eines Filmes entstehend, fiir
vieles den Kopf hinhalten muss und in
der Folge nicht selten ein ganzes mu-
sikalisches Konzept umgestofien wird,
nur weil die Produzenten Angst davor
haben, dass der Film nicht funktionie-
ren konnte. Auf der anderen Seite gibt
es Regisseure, die der Musik einen
sehr hohen Bedeutungswert beimes-
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von Mike Beilfu3

sen, und die, ein eigenes musikalisches
Konzept als Arbeitsgrundlage voraus-
gesetzt, den Komponisten auch die
notige Freiheit fiir ansprechende Kom-
positionen ermoglichen. Mit diesen
Regisseuren zusammenzuarbeiten ist
auch deshalb ein Gliicksfall, weil sie
ihre musikalischen Vorstellungen auch
gegeniiber den Produzenten nachhaltig
vertreten.

Der Composer’s Club, der Kompo-
nistenverband und die Hochschule
fiir Musik und Theater Miinchen ha-
ben sich nun zusammengetan, um et-
was gegen die Schattenexistenz der in
Deutschland arbeitenden Filmkompo-
nisten zu unternehmen.

Miinchen ist neben Berlin mittlerwei-
le so etwas wie eine Filmhauptstadt.
Nicht nur die Anwesenheit mehrerer
Filmproduktionsfirmen (u.a. der Con-
stantin Filmverleih) und des verhélt-
nismdfig finanzstarken Bayrischen
Fernsehens, sondern vor allem auch
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die dort ansissige
Filmhochschule —
deren Abginger in
letzter Zeit beachtli-
ches zum deutschen
Film  beigetragen
haben - fordert die
Ansiedlung  Film-
schaffender in der
bayerischen =~ Me-
tropole. Auch eine
Reihe bedeutender
Filmkomponisten
wie Marcel Barsot-
ti, Dieter Schleip
oder Enjott Schnei-
der macht sich hier
die Vorzilige einer
gut funktionieren-
den filmischen In-
frastruktur zunutze.
Der Blick in die
Mitgliederliste auf
der Homepage des
Composer’s  Club
(www.composer-
sclub.de)  spiegelt
in etwa die Bedeu-
tung des Standortes
Miinchen fiir die
deutsche Filmmu-
sikszene wieder.
Am 22.10. 2004
fand nun in der
Hochschule fiir
Musik und Thea-
ter in Miinchen ein
Ereignis statt, wie
es in Deutschland
bisher wohl noch
nie  stattgefunden
hat: Die deutschen
Filmkomponisten
selbst haben einen
Abend ins Leben
gerufen, an dem es
nur um ihre Musik
geht. In fiinf Silen,
zur gleichen Zeit,
an einem Abend,
wurde der geneigte Zuhorer und Zu-
schauer in die Welt der gegenwdrti-
gen, aber auch der fritheren deutschen
Filmmusikszene entfithrt. Auf dem
Werbeplakat zur Ankiindigung dieses
Ereignisses steht: , Filmmusik live,
konzertant & zur Leinwand aus Win-
netou, Captain Future, Das Wunder
von Bern, Schulméidchen-Report,
Das Boot usw.*

Ob diese Auswahl musikalisch wie
filmisch gesehen qualitativ besonders
anregend ist, sei einmal dahingestellt,
um bekannte Filme und erfolgreiche

mponistenverband und Hochse

mecaita | 2AaE

Plakat der «Nacht der Filmmusik» in Miinchen

Filme handelt es sich aber allemal und
das Anliegen der Veranstalter war es
ja, eine moglichst groBe Zahl Filmin-
teressierter auf diesen Abend aufmerk-
sam zu machen.

Gelungen war er, dieser Abend. Nicht
nur die tiberraschend hohe Anzahl der
Besucher gab Anlass zur Freude son-
dern auch die ungemein offene und
positive Atmosphdre. Hauptattraktion
des Abends waren, wie nicht anders
zu erwarten, die Miinchener Sympho-
niker im Groflen Konzertsaal. Hierhin
trug es auch die Masse der anwesen-
den Besucher. Zwar wurde durch re-

sik und er Munchen prasentiren

NaCht der
Filmmusik

HIGHLIGHTS AUS MUNCHEN

Fr 22.10.04 19.30 Uhl’ in den Salen der
Hochschule flir Musik und Theater arcisstr

Filmmusik live, konzertant & zur Leinwand
" aus Winnetou - (T)raumschiff Surprise

Captain Future - Das Wunder von Bern
Schulmddchen-Report - Das Boot u.v.a.

mit 1— n Miinchner Symphonikern, zahlreichen Ensembles und
" Stars der Filmmusikszene, Video-Installationen und Remix-DJs

P Gt Stidtmy

CHFAMA -Srifrng m\'mum-mu

§ " x
tickiets 039 -93 BU 93 www.muenchenmusik.de

gelmiBige Pausen, den Besuchern
die Moglichkeit gegeben den Saal zu
wechseln, um einen der anderen Sile
zu besuchen, aber ein grofles Problem
dieses Abends wird schon hier offen-
bar: Fiinf Ereignisse, parallel neben-
einander, sind zuviel. Der Besucher
bekommt das Gefiihl stidndig etwas zu
verpassen und woanders sein zu miis-
sen. Zwar war alles sehr gut aufein-
ander abgestimmt und kein neues Er-
eignis in einem anderen Saal begann,
ohne dass nicht den Besuchern die
Moglichkeit gegeben wurde den Saal
zu wechseln. Der innere Zwist jedoch,



der Entscheidungskampf welchen Saal
man nun aufsuchen soll, der blieb beim
Zuschauer.

Die konzertante Auffithrung der Werke
der Filmkomponisten durch die Miin-
chener Symphoniker war durchweg
gelungen. Ein Moderator stellte in
regelméBi-
gem  Ab-
stand  die
Musiken
vor  und
wechselnde
Dirigenten
(manchmal
die Kom-
ponisten
selbst) lei-
teten  das
filmmusi-
kerfahrene
und  sou-
verdn auf-
spielende
Orchester.
Ein schein-
bares High-
light schien der Auftritt von Martin
Bottcher. Er dirigierte seine kultgewor-
dene ,,Winnetou-Melodie* hdchstper-
sonlich und bekam den wohl groBten
Applaus des Abends. In meiner Ecke
des Saals recht weit hinten machte
sich jedoch, beim Auftritt des sich als
Maestro gebidrenden Bottcher, Geki-
cher breit. Die meistenteils recht jun-
gen Leute fragten sich untereinander
murmelnd, wer denn der Herr in dem
weillen Sakko sei, der hier soviel Ein-
gangsapplaus erhélt. Als dann die welt-
bekannte Melodie ertdonte, war dann
zwar fiir die meisten das Rétsel geldst,
der lacherliche Aspekt dieses Stiickes
jedoch blieb. Zwischen all den orches-
tralen, durchaus auch anspruchsvollen
Musiken, wirkte die ,,Winnetou-Me-
lodie” seltsam antiquiert. Der durch
den Schlagzeugrhythmus erzeugte
Big-Band-Charakter und das stolze
Auftreten Martin Boéttchers riefen in
mir negative Assoziationen zu James
Last wach. Scheinbar auch beim jun-
gen Publikum, das sich ein stédndiges
Kichern, vor allen beim Einsatz des
Schlagzeugrhythmus, nicht verkneifen
konnte.

Der positive Gesamteindruck wurde
aber keinesfalls getriibt, sondern viel-
mehr fiir einige Teile des Publikums
um eine unfreiwillig komische Seite
bereichert. Der Grofiteil des Publikums
schien auch ehrlich begeistert iiber den
Auftritt Martin Bottchers.

Der musikalische Gesamteindruck der

dargebotenen Werke ist naturgemaf
uneinheitlich. Die Komponisten konn-
ten die aufgefiihrten Werke selbst aus-
wihlen. Ein grofler musikalischer Bo-
gen, der sich iiber den Abend spannt ist
nicht erkennbar, war aber wohl auch
nicht das Ziel. Demzufolge ergibt sich

natiirlich, unterstiitzt durch die groBe
Anzahl verschiedener Werke, ein sehr
fragmentarischer Gesamteindruck, der
natiirlich von der Grundfunktion der
Filmmusik noch gestiitzt wird. Fiir den
Konzertbesucher klassischer Stiicke,
die einheitlicher und struktureller auf-
gebaut sind, bietet sich also eine eher
ungewohnte Horerfahrung. Es ist den
Veranstaltern aber gut gelungen diese
Diskrepanz aufzufangen und mit ein-
deutigen Pausen, Dirigentenwechseln
und den Zwischenmoderationen den
jeweils aufgefiihrten Werken ihre in-
dividuelle Bedeutung zu lassen, um so
dem gan-
zen Kon-
zert  von
auflen eine
Struktur
zu geben,
die vielen
der Kom-
positionen
nicht inne-
wohnt.

Etwas das
ich bei der
Auffih-
rung  der
einzelnen
Werke vermisst habe, war die Anwe-
senheit der Komponisten. Das Gesicht
hinter der Komposition zu erkennen
wire sehr schon gewesen, und eigent-
lich wurde von den Veranstaltern ja
auch angekiindigt die Musik wiirde im
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Beisein der Komponisten aufgefiihrt.
Die Komponisten waren wohl auch
im Saal, jedoch kaum bis gar nicht er-
kennbar fiir den Zuschauer. Die Kom-
ponisten kurz auf der Biihne vorzustel-
len hétte mir und auch dem Publikum
sicher gefallen.

Aber auch wenn einem solche, im
Vergleich zu der gigantischen Ver-
anstaltung, Kleinigkeiten aufgefal-
len sind oder gestort haben, besteht
der unbedingte Wunsch nach einer
Wiederholung der Veranstaltung
im ndchsten Jahr. Ob als Treff-
punkt fiir die Komponisten, die
untereinander Erfahrungen austau-
schen, oder fiir das Publikum, die
fiir Filmmusik jetzt sicherlich ein
offeneres Ohr haben: Es war ein
schoner warmherziger Abend, der
sehr viel Freude bereitet hat. Und
wenn eine Veranstaltung es dann
doch schafft, Publikum und Kiinst-
ler ein Stiickchen ndher zueinander
zu bringen, eine gegenseitige Sen-
sibilisierung zu schaffen, dann war
der ganze Abend duferst gelungen
und hat sein Ziel erreicht. Auf die Wie-
derholung eines so schonen Abends
wiirde ich mich sehr freuen.
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Rezensionen

Big Fish

©OOO

Danny Elfman

Sony Classical SK 93094 (61:24; 23
Tracks)

Bernd Klotzke Nach dem nur durch-

schnittlichen Remake vom THE
PLANET OF THE APES kehrt Tim
Burton zuriick zu seinen filmischen
Wurzeln. Er erzdhlt mit seinen fan-
tastischen Bildern ein wunderbares
und vielschichtiges Kinomérchen. Der
Film basiert auf dem gleichnamigen
Roman von Daniel Wallace und han-
delt von einem Mann, der mehr tber
das Leben seines sterbenden Vaters
herausfinden will. Die fantasiereichen
Erzdhlungen seines Vaters muss er wie
ein Puzzle zusammenfiigen um sich
ein Bild zu machen.

Als Komponist gewinnt Tim Burton
erneut Danny Elfman und die Wahl
erweist sich wieder einmal als Treffer.
Wie schon bei BEETLEJUICE und
EDWARD SCISSORHANDS setzt
Elfman adidquat die Burton-Vision in
musikalische Worte, ohne dabei kit-
schig zu wirken. Bei BIG FISH be-
sinnt sich Elfman seiner musikalischen
Fahigkeiten und schafft eine betont un-
aufdringliche Musik. Positiv empfinde
ich, dass Elfman sehr “bescheiden” und
“zurlickhaltend” klingt. Er trdgt nicht
“fett” auf, sondern schafft mit seinen
Maoglichkeiten ein fantasievolles Ge-
malde. Allerdings gibt es auch einiges
an Leerlauf, das nur vor sich herdiim-
pelt und der Untermalung dient. Diese
Momente sind fade und langweilig.
Trotzdem finde ich unter dem Strich
die Musik durchaus hoérenswert und
besonders das 11- miniitige Finale ist
eine Wucht.

Elfman kehrt mit BIG FISH zu sei-
nen musikalischen Wurzeln zuriick. Er
komponiert im Bereich seiner Mog-
lichkeiten und schafft eine atmospha-
rische Musik. Neben den obligatori-
schen Elfman-Choren, die an EDWAR
SCISSORHANDS erinnern, gibt es
auch Gitarrensounds mit Blue-Grass-
Kléngen.

The Film Music of Ralph

Vaughan Williams Vol. 2
©OOOe

Chandos Chan 10244 (70:47;, 22
Tracks)

Andreas Siiess 49th Parallel aus dem
Jahre 1941 — der Propagandastreifen
richtete sich an die Kriegsbereitschaft
der Amerikaner und handelt von ei-
nem havarierten deutschen U-Boot,
das sich iiber Kanada in die damals
noch neutrale USA durchschlagen will
— war Vaughan Williams’ erste Filmar-
beit und neben Scott of the Antarctic
wohl seine bedeutendste. Vom Score
war bislang kaum mehr als das hymni-
sche Prelude in verschiedenen Aufnah-
men erhéltlich. Stephen Hogger hat fiir
Chandos rund 39 Minuten des Werkes
rekonstruiert; damit ist nun eine weite-
re Liicke im Filmschaffen von Vaug-
han Williams geschlossen worden.
Die naheliegende, {iberpatriotische
Musik war Vaughan Williams’ Sache
nicht, er erzdhlt vielmehr episodenhaft
aus dem Leben von Menschen, deren
Hauptsorge noch nicht dem Krieg gilt.
Der tiber 11 Minuten lange Prologue
ist fiir sich gesehen beinahe so etwas
wie ein Tongedicht, mit eindriickli-
chen Naturbeschreibungen wie Bewe-
gung und Rauschen des Meeres sowie
rauhen Stimmungen, die den Scott
schon vorwegnehmen. Wichtige Mo-
tive wie das Haupt- und ein bedrohli-
ches Soldaten-Thema (das spater unter
anderem im Nazi March wiederkehrt)
fehlen ebenso wenig wie eingeworfe-
ne Liedfragmente. Vaughan Williams,
ein Spezialist fiir die Bearbeitung von
englischen Folksongs, hat hier und in
einigen anderen Tracks auf internati-
onales Liedgut zurtickgegriffen. «Ein’
feste Burg» gegen Ende des Prologue,
«Alouette» fiir den von Laurence Oli-
vier verkorperten frankokanadischen

Trapper in Hudson Bay Post, «Lasst
uns das Kindlein wiegen» — ergreifend
interpretiert von der jungen Sopra-
nistin Emily Gray — in Hutterite Sett-
lement. Daneben gibt es noch manch
anderes zu entdecken: Xylophon-Soli
im Actionscherzo Control Room Alert,
Jazz-Anklénge in Winnipeg I, einen
schwungvollen Walzer in Winnipeg I1
und drei kurze Indian Music fiir Trom-
meln und Holzbldser. Kurz: Aus der
Feder des grossen englischen Kompo-
nisten floss eine stilvolle und abwechs-
lungsreiche Partitur.

«Mit GroBbritannien ist es seit dem
Krieg bergab gegangen und das Land
ist nur noch eine triibe kleine Insel,
hoffnungslos unmusikalisch und jetzt,
wie immer, im traurigen Niedergang
begriffen.» Eine bosartige Behauptung,
die ein paar namhafte Briten nicht im
Raum stehen lassen wollten, deshalb
entstand der kurze Dokumentarfilm
The Dime Little Island (1949), der
zeigte, iiber welche Schonheiten und
Vorziige das Land nach wie vor ver-
fligt. Vaughan Williams engagierte
sich nicht nur als Komponist, sondern
auch als Erzdhler iiber das englische
Musikleben. Ob er als letzterer das
Publikum {iberzeugen konnte, kann
wohl niemand mehr sagen, aber sein
Score war auf jeden Fall ein gewichti-
ges Argument, dass es um die britische
Musik noch nicht so schlecht bestellt
war. Die zauberhafte Eroffnung — eine
Bearbeitung von zwei Volksliedern —
leitet tiber zu «Five Variants on Dives
and Lazarus», einem Konzertwerk aus
dem Jahre 1939. Der friedliche Fluss
der fiir Vaughan Williams so typischen,
samtig gldnzenden Streicher wird bei
einer der Variationen vom Tenor Mar-
tin Hindmarsh begleitet. Derart innige
und hingebungsvolle Musik kann wohl
nur schreiben, wer Musik und Heimat
wirklich liebt.

Die Dokumentation The England of
Elisabeth (1957) beschwort das Eng-
land der Tudor-Zeit herauf. Die Musik
kannte man bisher von der dreiteili-
gen Konzertsuite, die Muir Mathie-
son erstellt hat. Nun ist sie in ihrer
Ursprungsform zu horen, in fiinf Sat-
ze zusammengefasst und um etwa 10
Minuten langer.

In kurzen Vignetten werden Schau-
plidtze und das Lebensgefiihl von da-



mals gestreift; die Musik berichtet von
StraBenszenen, Tudor-Héusern, Elisa-
beth, Heinrich VIII, Biichern, Seeleu-
ten, London, Landkarten, Schlacht,
Wellen, Shakespeares Grab, King’s
College uvm. Dass auch in dieses
Werk Volkslieder und -Ténze Eingang
gefunden haben, tiberrascht anhand der
Vorlage nicht. Und es hat auch sonst
viel zu bieten: Prachtvolle Uppigkeit,
etwa beim Hauptthema, das den Score
in Form eines gebieterischen Mar-
sches eroffnet und beschlieBt, ruhige,
elegische und lyrische Momente, eine
festliche Choreinlage, ein kleines Vi-
olinsolo und eine gediegene Schlag-
zeugabteilung mit Rohrenglocken,
gestimmten Gongs, Glockenspiel und
Vibraphon. Wéhrend hier nun die gan-
ze Spannweite der Partitur abgedeckt
wird, spielt die alte Suite ein paar der
Motive, insbesondere im Satz Poet,
langer aus und hat deshalb nach wie
vor ihren berechtigten Platz im Vaug-
han Williams-Repertoire. In beiden
Fillen gilt: das ist ganz einfach Musik
zum Geniefen.

Chandos hat wieder einen Volltreffer
gelandet. Zumindest mir, einem ausge-
sprochenen Liebhaber der Musik von
Ralph Vaughan Williams, ist diese CD
bereits richtig ans Herz gewachsen,
und ich freue mich schon auf Volume
3.

Lauras Stern

OO

Nick Glennie-Smith/ Hans Zimmer/
Henning Lohner

BMG/Seven Days Music CD
82876656012

Marc Hairapetian Ein populédrer Name,
in Verbindung mit einem Wohnsitz in
Hollywood, muss gerade im Film-
musikbereich nicht immer Garant fiir
Qualitdt sein. Hans Zimmer ist ein
Beispiel dafiir. Der deutsche Kompo-
nist hat Hollywood mit massenkom-
patiblem Orchesterkitsch a la Konig
der Lowen, King Arthur und Gladia-
tor (der nun atmosphérisch tiberhaupt
nicht zum letztgenanntenantiken Epos
passte) erobert. Melodiefiihrung und
Arrangement waren meist ziemlich
simpel gestrickt, wobei die inzwischen
fiir die ,,Traumfabrik* typische Strei-
chersofle auch zu seinem Markenzei-
chen wurde. Wohlklingend, aber un-
charismatisch und austauschbar. Mit
dieser auf pompds getrimmten Haus-
mannskost hat Zimmer Oscars, Golden
Globes und Grammys eingeheimst.
Doch Ausnahmen bestimmen die Re-

gel: Bei Der schmale Grat wurde die
melancholisch-naturverbundene Stim-
mung des esoterischen Antikriegsfilms
nicht nur durch die Bilder, sondern
auch durch Zimmers Score heraufbe-
schworen.

Nun hat er fiir Lauras Stern, einem der
schonsten Kinderzeichentrickfilme der
letzten Jahre, die Musik geschrieben,
allerdings nicht allein und die kom-
positorischen Verstidrkungen in Form
seiner ,,Schiiler Henning Lohner und
Nick Glennie-Smith haben dem Ge-
samtresultat sichtlich gut getan. Das
Triumvirat hat manche Stiicke des iiber
70miniitigen Soundtracks gemeinsam
erarbeitet, andere tragen wieder die
Handschrift eines ,,Schopfers®. Sie
nehmen die kindliche Wahrnehmung
ernst — und das kommt natiirlich auch
dem erwachsenen Zuhérer zugute.
Lauras Stern ist eine nach den Bilder-
biichern von Klaus Baumgart entstan-
dene Geschichte tiber das Loslassen
—und das fillt bekanntlich den meis-
ten nicht leicht, erst recht nicht kleinen
Kindern. In der Nacht entdeckt Laura
von ihrer Dachterrasse aus, wie ein
winziger Stern in den nahe gelegen
Park fallt. Sie l&uft sofort dort hin und
holt den Stern in ihr Zimmer, verarztet
ihn und versteckt ihn vor ihrer Fami-
lie. Es beginnt eine unglaubliche (aber
nicht unglaubwiirdige) Freundschaft,
doch Laura ahnt, dass der Stern Heim-
weh hat. Und wirklich: Er verliert sei-
ne Leuchtkraft. Laura muss lernen, ihn
wieder ziehen zu lassen, wobei ihr der
zundchst wenig sympathische Nach-
barjunge Max, der sich aber im Ver-
lauf der Geschichte als echter Freund
erweist, hilft.

Das Komponisten-Trio hat sich fiir
voll sinfonische Musik entschieden,
die eher Wolfgang Amadeus Mozart
huldigt als John Williams. Sowohl
zu Lauras zartem Wesen als auch zu
ihrem zerbrechlich wirkenden Stern
passt das sehnsiichtig anschwellende
Hauptmotiv des Opening Title von Gl-
ennie-Smith, das auch in allen folgen-
den Stiicken anklingt, ohne aufdring-
lich zu wirken. Die Variationen sind
mal heiter, dann wieder melancholisch,
traumerisch oder im Marschrhythmus
— ganz zu der jeweiligen Szene des
Films passend. Neben sanften Strei-
chern und Fl6ten dominiert die von
Anne Riedel gespielte Harfe. Beson-
ders bezaubernd ist das Sun and Moon
Ballet von Henning Lohner gelungen
— die beiden Himmelskorper konnten
gegensitzlicher nicht sein: Wéahrend
die giitig-verstdndige Sonne Laura
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zum Loslassen des Sterns animiert,
ignoriert der grummelige Mond die
Existenz des von Heimweh geplagten,
immer schwicher leuchtenden Findel-
kindes. Auch musikalisch ein witzig-
betdrendes Duell.

Das ,,Deutsche Filmorchester Babels-
berg™ présentiert sich - unter der Lei-
tung von Glennie-Smith - auf gewohnt
hohem Niveau. Als Cellist konnte der
renommierte Jan Vogler gewonnen
werden. Selbst die zwei obligatori-
schen Popsongs (Stay, Touch the Sky)
der diesmal sehr folkigen Band ,,Won-
derwall* des fiir seine Belanglosigkeit
ansonsten gefiirchteten Schlagergu-
rus Jack White fiigen sich nahtlos in
die runde Produktion, die nicht nur
eingefleischten  Filmmusikfreunden,
sondern auch jiingsten Horern Genuss
bereitet — und das bereits im Kino. So
wippte meine Ballett begeisterte flinf-
jéhrige Tochter Laetitia-Ribana im
Saal zu den orchestralen (!) Klédngen
mit und meinte am Ende der Vorfiih-
rung ,.Das war schone Musik!“ Ein
besseres Kompliment kann man einem
Soundtrack wohl nicht machen.

Hellboy

©OOe

Marco Beltrami

Varese VSD 6562 (45:09; 20 Tracks)
Matthias Wiegandt Die Zeiten, in denen
iiber zu kurze Varése-CDs gejammert
wurde, sind langst vorbei. Inzwischen
sind die Alben vollbepackt und wirken
im Verhiéltnis von Quantitidt zu Qua-
litdt ein wenig windschief. Auch bei
Hellboy konnte man 10-12 Minuten
kiirzen, ohne dass etwas fehlen wiir-
de. Gleichwohl gehort die CD zu den
erfreulicheren Hollywood-AusstéB3en
der letzten Zeit. Beltrami nimmt we-
der sich selbst noch den bekloppten
Film sonderlich ernst und tummelt
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sich auf der dargebotenen Spielwiese
der musikalischen Stile. Als Spezialist
fiir Fantasy und Science Fiction hat er
sich ldngst seine Routine erworben,
bei der man nur gelegentlich auf mehr
musikalische Substanz hoffen wiirde.
Immerhin zeigt Hellboy den Kompo-
nisten auf jener Hohe, die zu erreichen
ihm derzeit moglich ist. Die Attrakti-
vitdt beruht auf einem halben Dutzend
verschiedener Einfille, die auf der CD
teilweise nur im Singular erklingen,
den Film aber thematisch préagen.

Der Lowenanteil entféllt natiirlich auf
das Hauptthema, das sich bereits im
ersten Track als unbegleitete Melodie
formt, zu Beginn des zweiten im Sta-
dium unschuldiger Kindheit angelangt
ist und im dritten zu voller (d.h. puber-
tar-protziger) Entfaltung gelangt. Hell-
boys Schicksalsgeféhrtin Liz wird mit
einem eigenen pathetischen Thema be-
dacht (Track 5), und die im Film recht
schemenhaft bleibende Nazi-Fraktion
hat ihr eigenes Material. Dann gibt es
noch ein traurig-wiegendes Siziliano
fiir die Beziehung zwischen Hellboy
und seinem ,,Vater (Funeral), ein
kostlich-schrig gesetztes Blaserstiick
(Track 9), und ein merkwiirdiges
,,Lied: Im Film spielt der Nazi-Zom-
bie Kroenen eine Schellackplatte ab
und hort ihr noch posthum ergriffen
zu, wird jedoch unterbrochen, weshalb
die knisternde Scheibe bald zur Ruhe
kommt. Die vollstindige Fassung ist
ein klanglich taufrisches Operetten-
duett, dessen deutscher Nonsenstext
anfangs gut verstdndlich ist, in der 2.
Strophe aber ziemlich verschmiert
wird.

Desweiteren hat Beltrami ein paar Ac-
tionstlicke eingefligt, die aber selten
in der nervtétenden Media Ventures-
Manier vor sich hinrumpeln. So ergibt
sich ein iiber weite Strecken unterhalt-
sames Album, weil der Komponist
als Musikschuster bei seinem Leisten
geblieben ist, mit offenen Karten spielt
und die vielen Vorbilder nirgends ver-
tuscht. Ein mit den opernhaften Teilen
aus Mimic gegebenes Versprechen
wird endlich eingeldst.

Khartoum
POOSC)

Mosquito Squadron

O

Frank Cordell

FSM Silver Age Classic Vol. 7, No. 2
(78:55; 30 Tracks)

Annette Broschinski Cordells Score

zu Khartoum (1966) wurde auf der
Basis der Artemis-Ausgabe in Heft
25/2001 unseres Journals bereits von
Joachim Scholz rezensiert, und dies
derart umfassend, dafl dem eigentlich
kaum etwas hinzuzufiigen ist. Die
vorliegende Ausgabe dieser zutiefst
britischen Musik (in den européischen
Musikpassagen mit viel Elgar- und
Walton-Anklédngen) fiir ein zutiefst
britisches Thema (Scholz: “das briti-
sche Little Big Horn Trauma”) ist al-
lerdings in der Klangqualitit besser,
hinzu kommt, daf die Overture (Track
1) ohne die auf der Artemis-Ausgabe
enthaltene Erzdhlerstimme zu horen
ist und als Bonus-Track (16) die End
Title/Exit Music-Sequenz noch hinzu-
gefiigt wurde.

An samtlichen mit orientalischen Er-
zdhlinhalten versehenen Stoffen wie
The Thief of Bagdad (Miklos Roz-
sa), Lawrence of Arabia (Maurice
Jarre), Cleopatra (Alex North) oder
kurzen Partien in Flight of the Phoe-
nix (Frank de Vol) und vielen anderen
konnten sich die genannten Herren
musikalisch nicht unerheblich austo-
ben, indem sie Zigeunertonleitern und
Varianten des Neapolitaners herauf
und herunter komponierten und da-
durch untereinander dann recht &hn-
lich klingen. Dariiber hinaus beweist
sich Cordell jedoch auch in den etwas
schridgeren Passagen als einsatzféhig
- Track 6 (Gordon enters Khartoum)
klingt sehr, sehr dhnlich wie einige
North-typische, jazzig-schiefe Auszii-
ge aus Cleopatra. Darauf soll jedoch
nicht ndher eingegangen werden. Ge-
nerell hat Cordell relativ viele Disso-
nanzen eingesetzt, was fiir die 1960er
durchaus noch ungewohnlich war. Sie
bilden einen besonders krassen Kon-
trapunkt zu einigen mystisch-geheim-
nisvollen, leisen Passagen der arabi-
schen Musik. Obwohl der Film nicht
allzu erfolgreich war, ist die Musik ein
wahrer Ohrenschmaus und kann wirk-
lich nur empfohlen werden: Die ganze
schreckliche ~ Schicksalsergebenheit
von Europdern der Kolonialzeit, die
in ein auflereuropdisches Schlamassel
geraten (hier die Konfrontation mit ei-
nem geistigen Ahnherr des Ayatollah
Khomeini, des Bin Laden und anderer
Verkiinder des islamischen Heiligen
Krieges: dem sudanesischen “Mahdi”
= “der Erwartete™) ist daraus zu erfiih-
len. Der zutiefst britische Stolz auf das
eigene Empire (Mérsche und Prunk-
musiken) kollidiert solange mit dem
lokalen, eben doch {iberlegenen Volk,
bis die arabischen Klénge iiberwiegen

und das tddliche Ende der meisten
unserer britischen Helden einlduten,
die aufgrund der politischen Fehlein-
schitzung Gordons Khartoum partout
nicht evakuieren wollten, sondern sich
anstelle dessen hartnickig verschanz-
ten. Der letzte Fehler des ehemaligen
Helden “Gordon of China”. Ein be-
sonders schoner Track-Anfang soll
nicht vorenthalten werden: Nr. 10, The
Cattle Raid, eine liber einem fatalis-
tischen Basso Continuo beginnende,
fast zapfenstreichartige, jedoch melan-
cholisch gehaltene Stimmung nimmt
iiber alle MaBen gefangen, bis wieder
einmal der schier nicht zu bremsende
Optimismus der Briten in Manier ein-
zelner Passagen von Waltons Richard
IIT durchdringt - um dann aber in die
Schicksalsmusik zurilickzukippen,
die in ein wahres Desaster iibergeht.
Im reich bebilderten und mit Hinter-
grundinfos gespickten Booklet finden
sich viele interessante Produktionsde-
tails. So unter anderem, da3 urspriing-
lich Burt Lancaster fiir die Rolle des
Gordon vorgesehen war, die dann
iiberaus erfolgreich Charlton Hes-
ton libernahm. Dieser wiederum muf3
trotz einer bereits zu diesem Zeitpunkt
langen Karriere als Darsteller histori-
scher Charaktere (Moses, Buffalo Bill,
Thomas Jefferson, Michelangelo u.a.)
groflen Respekt vor der Zusammenar-
beit mit britischen GroBen des Old Vic
gehabt haben, vorzugsweise mit dem
charismatischen Mahdi-Darsteller, Sir
Laurence Olivier. Die Kritik bezeug-
te jedoch wiederum Respekt gegenii-
ber Hestons Leistung, der Olivier das
Wasser reichen konnte, und erkannte
auch seine erfolgreichen Bemiihungen
an, seinen amerikanischen Akzent zu-
gunsten eines britischen abzulegen.

Wihrend die Artemis-CD Khartoum
mit Ring of Bright Water koppelte,
befindet sich auf dieser FSM Schei-
be ein anderer Score Frank Cordells,
ndmlich jener fiir einen der zahllosen
WW II-Luftwaffen-Verfilmungen bri-
tischen Gepriages, Mosquito Squad-
ron. Wie so oft geht es vordringlich um
die Erzdhlung einer Militdrgeschichte,
zusétzlich jedoch auch um eine Lie-
besgeschichte. Diese ist fiir die mora-
lischen Vorstellungen der Produktions-
zeit (1969) nicht unheikel gewesen, da
sich ein RAF-Flugzeugpilot (David
McCallum) 1944 nach dem Abschuf}
seines Vorgesetzten beim Uberbringen
der Nachricht schlagartig in dessen
Witwe verliebt, deren Mann jedoch in
Wirklichkeit iiberlebt hat, sich jedoch
politisch korrekt spéter fiir den Erfolg



der Mission opfert. Man merkt schon
am Plot: Es gibt genug Stoff fiir opti-
mistische, laute Heldenfanfaren eben-
so wie zarte Liebesmotive und traurig-
resignative Passagen.

Genau dies geschieht auch: So beginnt
das Ganze mit einer fanfarenhaften
Erkennungsmelodie, die letztlich den
ganzen Score bzw. Film durchzieht
(Track 1: Mosquito Squadron / Main
Title) und ebenso wie in Khartoum
das britische Militar-Ideal widerspie-
gelt. Das Liebesmotiv - wie meist
iberwiegend von den Streichern ent-
wickelt und getragen, hin und wie-
der bei Szenen in der Natur von den
Holzbldsern begleitet - stellt die zwei-
te groe Motivgruppe dar (ein Haupt-
thema, aus dem sich bisweilen ein
Nebenthema entwickelt: Track 18:
Beth'’s Thema, Track 20: Beside the
Lake, Track 24: Beth and Quint). Die
dritte Motivgruppe erscheint jedoch
im Gesamtvergleich am interessan-
testen und taucht recht unverhofft auf:
Wihrend die Erzéhlung zum Problem
der Rettung alliierter Gefangener aus
einem von Deutschen besetzten fran-
zbsischen Schlofchen wechselt und
es damit um heimlich geschmiedete
Flucht- und Rettungspldne geht, mufl
die Musik diesen Spagat ebenfalls mit-
machen. Cordell l6ste das Problem,
indem er eine faszinierende Mischung
aus abwirtsgleitenden Floten- (Track
25: Charlon und Track 27: Take Care,
Priest) und Streicher-Tremolos (Track
26: Plans for Escape) mit einem uhr-
artigen Ticken des Basses verbindet
und so eine seltsame, aber spannende
Mischung erreicht, die sowohl an Ja-
mes Bond-Filme (Streicher), als auch
an jazzige Lounge Musik a la Henry
Mancini (Flote) gemahnt. Der nur
zwei Moll-Akkorde umfassende Har-
moniewechsel verhilft zu einer pas-
senden “Diskretion”, und so stellen
diese drei Tracks “Lauer-Musiken” in
allerschonster Tradition diverser Span-
nungsmomente im ganz grofen Kino
dar.

Danach dann muf3 nicht mehr abge-
wartet und gelauert werden, Cordell
hebt ab zum kriegerischen Finale und
leitet dies mit Track 28 (The Priest is
Shot) ein, um im sehr langem Track 29
mit botmdBigen Trompeten und dem
eingangs zitierten Hauptmotiv richtig
loszulegen (The Escape/Battle), jedoch
nicht nur mit Brachialgewalt, sondern
auch mit ausgefeilten Kurzthemen.
Das Finale ist demgegeniiber nicht
sehr triumphierend, sondern stellt ei-
nen ruhigen, langsamen Epilog dar,

der schluBendlich in das Liebesthema
iibergeht, das wiederum dem unaus-
weichlich zweiten Teil (“Elgar”) und
dann dem ersten Teil des kriegerischen
Main Title weicht. Eine runde Sache,
wenngleich nicht so kongenial wie die
obige Kombination von “Britannien”
versus “Orient”.

Auch fiir Mosquito Squadron ist das
Booklet ausreichend mit Informatio-
nen ausgestattet, es sind allerdings na-
turgemdl weniger als fiir Khartoum.
Insgesamt eine tolle Musikverdffentli-
chung, die absolut empfehlenswert ist.
Ich zitiere das SchluBwort der eingangs
zitierten Erstrezension von Joachim
Scholz fiir diejenigen, die sie nicht
gelesen haben, da seine Worte auch
hierfiir Giiltigkeit haben: “Die Un-
kenntnis der beiden Filme sollte einen
keinesfalls abhalten, jetzt aufzusprin-
gen und mit hektischen Bewegungen
den Bestellschein auszufiillen und eine
CD anzufordern, die im Beiheft den
Spruch abdruckt: “A world that has no
room for the Gordons is a world that
will return to sand.“ Es gehorte eben
schon immer etwas Gordon dazu.

DER UNTERGANG

Der Untergang

©Oe

Stephan Zacharias

Colosseum CST 8097.2 (43:20; 19
Tracks)

Mike BeilfuB Es ist der Traum und das
Ziel vieler deutscher Komponisten,
Musik fiir eine Kinoproduktion kom-
ponieren zu diirfen. Der Komponist
erhilt eine wesentlich groflere Chance
seine Arbeit und sich bekannter ma-
chen zu konnen, als es z.B. das Fern-
sehen vermag. So wird im Kino nicht
nur ein groferes Publikum auf die Mu-
sik aufmerksam, sondern auch der ein
oder andere Produzent oder Regisseur,
der, unter der Voraussetzung, dass der
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Komponist seine Chance genutzt und
eine gute Komposition abgeliefert hat,
vielleicht schon mit dem nichsten Auf-
trag wartet. Auch die Aussicht einer
Ver6ftentlichung der Musik auf CD ist
bei einer Kinoproduktion wesentlich
hoher und steigert den Popularitits-
grad des Komponisten. Nun sind Pro-
duktionen fiir die grofe Leinwand aber
immer noch rar gesit in Deutschland,
und so ist die Freude umso grofer,
wenn sich einmal die Moglichkeit
dazu bietet. Nach Der grofie Baga-
rozy (Regie: Bernd Eichinger, 1999)
und Late Show (Regie: Helmut Dietl,
1999) kommt der bisher weitgehend
eher unbekannte Komponist Stephan
Zacharias zu der Ehre, seine jetzt be-
reits schon dritte Kinoproduktion in-
nerhalb der letzten Jahre begleiten zu
kdnnen.

Stephan Zacharias, Jahrgang 1956 und
Absolvent der Hochschule fiir Musik
in Hamburg, beschreitet bei seiner
Komposition zu Der Untergang weit-
gehend harmlose Pfade. Seine Musik,
zumeist mehr in den Hintergrund ge-
rlickt, ist Stimmungsmalerei fiir eine
weitgehend triste Szenerie. Die un-
aufdringliche aber emotionale Funkti-
on der Musik an den entsprechenden
Stellen des Filmes ist oberstes Gebot.
So sind es z.B. die in Track 4 Im Hof
der Reichskanzlei eingebauten bedeu-
tungsschweren Pausen, die den Fluss
der einzig vom Piano vorgetragenen
Melodie zwar immer wieder bremsen,
aber filmisch der ausgestrahlten Ruhe
in der Szene entsprechen. Eine sehr
schone Idee in einer gelungenen kom-
positorischen Umsetzung. Einen dhn-
lichen funktionalen Aufbau hat auch
das Titelthema zu Das Spinnennetz
(Regie: Bernhard Wicki, 1989) von
Giinther Fischer. Deutlich weniger ge-
lungen ist hingegen die Adaption des
Stiickes ,,When I am Laid in Earth* aus
der Oper Dido and Aeneas von Henry
Purcell, das Zacharias fiir Streicher ar-
rangiert hat und in mehreren Szenen
und Tracks erscheint. Im Film wie auf
CD lastet auf diesem Arrangement eine
unangenehme Bedeutungsschwere, die
samtliches Leid und schmerzvollen
Abschied so derartig vordergriindig
und emotionalisierend hervorheben
will, dass man sich viel zu sehr in ei-
nem Zustand der gewollten Manipula-
tion wiederfindet. Ein Zustand in dem
man sich bei Héren der Musik immer
wieder wihnt. Etwas mehr Zuriickhal-
tung hitte hier gut getan.

Trotz aller Kritik hat Zacharias eine
respektable Filmmusik komponiert.
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Leider nicht mehr, aber auch nicht
weniger. Der exzellent gedrehte Film
hitte aber ein groBeres Potential gebo-
ten, und wire der Komponist immer so
subtil wie in der oben beschriebenen
Pianomelodie vorgegangen, wiirde er
dies auch ausgenutzt haben.

Eins noch: In Track 14 Der Krieg ist
aus dréngt sich einem plotzlich das
Bild einer Insel im Pazifik auf. Wie
das? Die Crescendi der Streicher, der
Einsatz des Pianos als Hintergrund-
rhythmusinstrument sind doch sehr
direkt an das Thema Journey to the
Line in Hans Zimmers Score zu The
Thin Red Line angelehnt. Dennoch
ist Stephan Zacharias eine recht scho-
ne Variation dieses vermutlichen Temp
Tracks gelungen.

[ ’ o N A
THE (:RFJ\]; |'.§l:I\I’IE

F 8

.md"
ELMER BER

The Great Escape

OO

Elmer Bernstein

Varese Sarabande (32:17 « 13 Tracks)
Klaus Post Mit dieser CD verdffent-
licht Varése einen der bekanntesten
Bernstein-Scores neu, ohne dabei
Neues zu bieten. Es handelt sich ndm-
lich nur um den bereits bekannten Zu-
schnitt, der auch schon frither auf an-
deren Labels zu haben war. Lediglich
die Klangqualitdt wurde verbessert.
Dialogausschnitte sind nicht enthalten.
Ein relativ mitteilsames Booklet ver-
rat zwar, dass Bernstein seinerzeit ein
62-kopfiges Orchester zur Verfiigung
hatte, ldsst den Leser / Horer aber im
Dunkeln dariiber, dass Bernstein spa-
ter fiir die (auch hier vorliegende)
Soundtrackverdffentlichung den Score
erneut mit einem lediglich halb so
groflen Orchester einspielte. Das wire
halb so érgerlich, wenn Varése nicht
wenige Wochen spéter eine naturge-
mél wesentlich teurere Club-Doppel-
CD verbffentlicht hétte, die eben jene

komplette Originalaufnahme mit dem
groflen Orchester beinhaltet. So etwas
darf man getrost als Frechheit und un-
verschamte Geldschneiderei betrach-
ten.

Derlei Machenschaften haben aber er-
freulicherweise keinen Einflufl auf die
Qualitdt der Musik als solcher. Bern-
steins Great Escape bleibt vor allem
dank seines Hauptthemas ein Faszi-
nosum. Dieses Thema in Form eines
Marsches, welches sich durch den ge-
samten Score zieht, vereint dank seiner
Wandlungsféhigkeit alles an Eigen-
schaften und Emotionen in sich, was
den Insassen des Gefangenenlagers
zu eigen ist: Schlitzohrigkeit, Humor,
Angst, Nervenanspannung, Verzweif-
lung und natiirlich Triumph.

Bewertet wird hier ausdriicklich nur
die Musik, nicht das Album.

The Prisoner of Zenda
©0Oe

Alfred Newman

FSM Vol. 7 No. 1 (58:21; 22 Tracks)
Stefan Schlegel MGM’s 1952er-Fas-
sung der beriihmten Abenteuerge-
schichte The Prisoner of Zenda ist
eigentlich als kleines Kuriosum in die
Filmgeschichte eingegangen, denn im
Prinzip handelt es sich dabei um ein
Szene fiir Szene identisch nachgestell-
tes Remake der 1937 von David O.
Selznick produzierten und von John
Cromwell inszenierten Version mit Ro-
nald Colman und Douglas Fairbanks
jr., die auch als Film durch Eleganz
und sprithenden Witz weitaus mehr
zu iberzeugen weil. Richard Thor-
pes Technicolor-Variante mit Stewart
Granger in der Doppelrolle des ech-
ten bzw. unechten Konigs und James
Mason als aalglattem Schurken Rupert
von Hentzau bietet nichtsdestotrotz
noch recht solides Mantel- und De-
gen-Entertainment und hat vor allem
im Finale ein schauprichtig ausgekos-
tetes langes Degenduell zu bieten. Im
wesentlichen dreht sich die Geschichte
um einen britischen Touristen namens
Rudolf Rassendyll, der dem zukiinfti-
gen Konig des Fantasiestaats Ruritania
zum Verwechseln dhnlich sieht und
dessen Rolle iibernimmt, als dieser im
Schlof von Zenda von seinem allerlei
Rénke schmiedenden Bruder gefan-
gengehalten wird. Mit viel List und
Scharfsinn gelingt es ihm sogar, das
Konigreich zu retten.

Nicht nur iibernahm MGM den Szene-
nablauf, sondern auch die von Alfred
Newman fiir die Version von 1937

komponierte komplette Filmmusik,
die von dem versierten und legendi-
ren MGM-Arrangeur Conrad Salinger
adaptiert werden mufite, da Newman
selbst als musikalischer Leiter bei
der Fox nicht abkémmlich war. FSM
bringt nun mit dieser CD erstmalig die
Originalaufnahme von 1952 zu Ge-
hor, wihrend zuvor nur ein seichtes
und eher verhunztes Arrangement des
Scores durch den beriichtigten Easy
Listening-Dirigenten Leroy Holmes
auf einer United Artists-LP aus der
Mitte der 70er Jahre vorlag.

Der Score zu Prisoner of Zenda ge-
hort in die Frithphase von Newmans
Hollywood-Karriere, und man merkt
recht deutlich, da3 er seinen ihm ganz
eigenen Stil hier noch nicht voll und
ganz gefunden hat. Natiirlich gibt es
die iippigen hohen Streichersequenzie-
rungen im etwas siifilichen Liebesthe-
ma, das auch in einen reizenden Wal-
zer Newmanscher Pragung verwandelt
wird (Invitation to Ball), den mit-
reiend-strahlenden Aufschwung - iib-
rigens stark an Richard Strauss’ sinfo-
nische Dichtung “Don Juan” angelehnt
- im heroischen Hauptthema und eine
prachtig sich entfaltende Kronungs-
fanfare fiir groes Orchester etwa in
King's Entrance, doch wir sind noch
weit entfernt von der Intensitit, Raf-
finesse und kompositorischen Dichte
des erst in den 40er Jahren richtig aus-
gereiften Newman-Stils. Trotz einigen
sehr einschmeichelnden und gerade-
zu bezaubernden Passagen - etwa der
atherische Chor in Flavia s Coronation
-, bleibt doch vieles allzusehr an der
Oberfliche und zu filmbezogen, um
auch unabhéngig davon bestehen zu
konnen.

Sicherlich ist der komplette Score
eine recht angenehm anzuhdrende und
historisch wichtige Verdffentlichung,
aber ein bifichen vermiit man schon
die instrumentale Farbigkeit und den
dramatischen Tiefgang. Auch im Ver-
gleich etwa mit Victor Youngs dhnlich
aufgemachter ~ Scaramouche-Musik
von 1952 schneidet die Newman-Ar-
beit einfach ein Stlickchen schlechter
ab, denn Young hat in diesem Fall die
ausdrucksstérkeren und feinfiihligeren
melodischen Karten in der Hand. Wie
man im wie immer liebevoll aufge-
machten Booklet erfihrt, war Newman
iibrigens nicht fiir die gesamte Kompo-
sition verantwortlich, so dal} etwa die
5-miniitige Duellmusik am Ende vom
damals noch jungen Hugo Friedhofer
beigesteuert wurde, der mit markan-
ten diisteren Blechbldser-Sforzati hier



bereits seine spiterhin so prégnante
Handschrift einflieBen lief3.

Die FSM-CD bietet einen gemessen
am Alter der Aufnahmen erstklassi-
gen Mono-Sound und kann zumindest
Freunden Newmanscher Melodik ans
Herz gelegt werden.

|
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THE DAY AETER
= TEMORROW==
5. Ill

The Day after Tomorrow
©O

Harald Kloser

Varese Sarabande VSD- 6572 (38:26;
16 Tracks)

Matthias Noe Wenn sich ein Roland
Emmerich mit The Day After Tomor-
row des Okothrillergenres annimmit,
dann ist klar, dass hier nicht gekleckert,
sondern geklotzt wird. Eine Riesen-
welle iiber New York, Tornados {iiber
Los Angeles und eine neue Eiszeit, ab-
stiirzende Hubschrauber und panische
Menschenmassen, die durch Manhat-
tans Hiuserschluchten rennen — das
sind die tricktechnisch wieder mal
perfekten Zutaten. Also gewohnt gro-
be ,,Emmerichunterhaltung®, wie man
sie kennt, wenngleich man dem Deut-
schen diesmal zu Gute halten muss,
dass er eine verniinftige Aussage in
seinem Film unterbringt und auch ein
paar sehr nette, ironische und durch-
aus kritische Spiegelungen zum realen
politischen Geschehen einbaut. Das
kann jedoch nicht kaschieren, dass die
Handlungsschemata und die optischen
Konventionen des Katastrophenfilms
(trotz CGI) nie durchbrochen werden
und sich zu viele unrealistische Plo-
teinfille ein Stelldichein geben.

Den Score zum Film schrieb der Os-
terreicher Harald Kloser, der 1999
mit seiner Musik zu The Thirteenth
Floor aufhorchen lie3. Doch an seine
dortige Leistung kann Kloser mit The
Day After Tomorrow nicht ankniip-
fen. Bei der Musik zum Weltuntergang

fehlt ihm nicht nur die eigene Hand-
schrift, er bedient sich zudem auch
noch heftigst bei Hans Zimmer &
Co, in den Actiontracks auch mal bei
Danny Elfmans Planet of the Apes.
Neben einem schonen aber einfachen
Hauptthema im Media Ventures-Stil
gibt es motivisch ansonsten nichts
Bemerkenswertes mit dem diese eher
melancholisch ruhige Musik punkten
konnte. Vieles pldtschert konzeptions-
los vor sich hin, und in den besseren
Passagen wird man das Gefiihl nicht
los, alles schon einmal woanders und
vor allem besser gehort zu haben. Das
Schlagwort Temp Tracks dréngt sich
auf und wird vielerorts zur traurigen
Gewissheit.

Nein, Kloser hat hier nichts kompo-
niert, das den Erwerb der mit knapp
40 Minuten zu lang geratenen Varése-
CD wert wire, auch wenn man sicher
nicht von einer génzlich miserablen
Musik sprechen sollte; handwerklich
ist Kloser dann doch zu versiert, um
géanzlich abzustiirzen. Was bleibt sind
15 vielleicht 20 Minuten netter aber
plagiierender Musik, ein fiir Varcse
sehr gelungenes CD-Artwork und eine
wie immer beispielhafte Tonqualitit.
Doch wer iiber 2 Punkte ernten will,
der muss in der Tat mehr leisten.
Fazit: Filmisch und musikalisch war
einer der heiflerwartetsten Blockbus-
ter des Jahres 2004 eine halbe Enttéu-
schung und ist exemplarisch fiir ein
bis auf wenige Ausnahmen filmmusi-
kalisch bisher erstaunlich schwaches
Jahr.

21 Grams

©0o

Gustavo Santaolalla

Varése Sarabande VSD-6527 (38:21
16 Tracks)

Klaus Post Gustavo Santaolalla présen-
tiert uns hier eine sehr zuriickhaltende
Musik. Eigentlich ist das kein Wunder,
da sie zu einem eher deprimierenden
Film gehort, in dem das Schicksal selt-
same Wege geht. Ob die Musik jedoch
so zuriickhaltend hitte sein miissen,
sei dahingestellt. Santaolalla schrieb
die Musik fiir eine kleine Besetzung.
Dabei steht die Gitarre — mal E-Gitar-
re, mal akustische Gitarre — meist im
Vordergrund und wird z.B. begleitet
von einem Harmonium oder einem
Akkordeon sowie sehr leichter Per-
cussion. Sogar das Kronos Quartett
hat einen Kurzauftritt. Das mag viel-
leicht noch interessant klingen, kann
aber nicht dariiber hinweg tduschen,
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dass die Musik ziemlich konturlos ist.
Es gibt kein Thema, bestenfalls wie-
dererkennbare Klangmuster. Das alles
klingt sehr sphérisch und wie eine Art
Trance. Aber genau das ist es, was die
Verbindung zum Film herstellt, und
die Musik im Film gut funktionieren
1aBt. Denn manche Charaktere der
Geschichte wirken, als wéren sie in
einer andauernden Trance, und auch
der Film selbst hat manchmal diese
Wirkung.

Die vier enthaltenen Songs iiberspringt
man am besten, da sie den Fluf} der
Musik sehr stéren und ihre zum Teil
hypnotische Wirkung durchbrechen.
Allerdings bleiben dann nur noch gut
22 Minuten der Originalmusik iibrig.
Mal abgesehen davon, dass es mehr
gar nicht gibt, ist diese Dauer auch
vollig ausreichend, denn fiir den Film
verfehlt sie nicht ihre Wirkung, und
abseits davon wire mehr eindeutig zu-
viel des Guten.

ns Conpmi e Stephiem Warberk

Dreamkeeper

©OO

Stephen Warbeck

Varése VSD 6528 (54:14; 24 Tracks)
Matthias Wiegandt Zu den fragwiirdi-
gen Tendenzen des Gegenwartskinos
gehort der Versuch einer moglichst ge-
treuen Nachbildung der Wirklichkeit.
Natiirlich hat es derartige Bemiihun-
gen auch schon in fritheren Jahrhun-
derten gegeben, doch ist der kinema-
tographische Apparat ein besonders
heikles Medium, das abbildet, was
sich vor seinem Auge tummelt. Inzwi-
schen trachten auch die Komponisten
danach, mit dieser Pseudo-Authentizi-
tdt Schritt zu halten, und so dhnelt die
aktuelle Filmmusik mehr und mehr ei-
nem groflen Ethnomix, der nur schein-
bar ndher am erzihlten Objekt ist als
frithere Kompositionen.
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Stephen Warbecks Dreamkeeper ist
ein besonders kritischer Fall, wenn man
ohne die zugehorigen Bilder auszu-
kommen hat. Auf der CD versammeln
sich 54 Minuten heterogenster Musik.
Neben orchestralen Stiicken, in denen
sich Stephen Warbecks Handschrift zu
erkennen gibt, mehren sich indianische
Gesénge und rhythmische Anteile, die
auf die Thematik des Films zu ver-
weisen scheinen; ferner instrumentale
Popstiicke mit Gitarre und Beat. Da-
bei sind die Stilelemente keineswegs
streng geschieden. In den einzelnen
Tracks wechseln oder {iberlagern sich
mehrere Schichten, wodurch eine kon-
ventionelle Horerwartung so oder so
unterlaufen wird.

So oder so?

Ja, denn der normale Warbeck-Samm-
ler mit seiner Vorliebe fiir symphoni-
sche Filmmusik wird kaum zufrieden
gestellt und hat sich mit wenigen Mo-
menten zu begniigen, wihrend er die
Authentizitéit der Indianergesénge und
rhythmisch-instrumentalen Ethnoein-
lagen abwehrt. Aus der naturalisti-
schen, an den Indianern interessierten
Perspektive wirken aber gerade die
Warbeck-Orchesterstiicke  deplaziert,
weil sie die Betrachtungen der frem-
den Kultur weichspiilen und die Aus-
sage im Dienste der Massentauglich-
keit glatten.

Eine echte Synthese beider Klang-
welten gelingt nur in rasch verwehten
Augenblicken, ansonsten erwartet den
Horer einige Arbeit. Die CD ist folg-
lich jenen Ohren zugedacht, die in
aller Ruhe dazu bereit sind, sich auf
den Perspektivenwechsel einzustellen,
anstatt nur eine der beiden Seiten zu
akzeptieren. Kein gewdhnliches Film-
musikerlebnis also.

Where Eagles Dare
OO

Operation Crosshow

©0Oe

Ron Goodwin

FSM Vol. 6 No. 21 (74:07; 20 Tracks /
78:40; 30 Tracks)

Andreas Siiess Von all den bekannten
Kriegsfilm-Musiken des Ron Good-
win war Operation Crossbow bisher
der einzige, der nie verdffentlicht
wurde. Lediglich der Main Title, der
unverkennbar die Handschrift des
Komponisten tréigt, fand sich auf dem
einen oder anderen Sampler. FSM hat
sich des in Teilen recht ansprechenden
Scores jetzt angenommen.

Die Musik zu diesem Thriller, der von
alliierten Agenten handelt, die nach
Deutschland eingeschleust werden um
in der Identitdt von gefallenen Wissen-
schaftlern das fortschreitende Rake-
tenprogramm der Nazis zu sabotieren,
kann man grob in drei Teile gliedern.
Der erste Teil befasst sich vornehmlich
mit bemannten Testfliigen und ihren
Folgen. In Flying Bomb und Peene-
miinde fihrt Goodwin seine Raketen-
musik ein: Vibrierend verharrende Os-
tinati der tiefen Streicher, ungeduldige
Staccato-Einwiirfe des Bleches und
endlich befreiendes Aufsteigen des Or-
chesters. Zwischendurch erklingt «Der
gute Kamerad»; die Fliige fordern ihre
Opfer.

Der mittlere Teil spielt in einem deut-
schen Hotel, wo der kurze Auftritt von
Sophia Loren — die als Gattin des Man-
nes, in dessen Identitdt George Pepp-
ard geschliipft ist, die Mission beinahe
scheitern ldsst — mit einem wehmiiti-
gen, rickwértsgewandten Liebesthe-
ma einhergeht. Ansonsten bietet diese
Sequenz Suspense-Musik, die man
sich etwas fantasievoller gestaltet ge-
wiinscht hitte.

Der letzte Teil fiihrt zur Entscheidung
in einer Abschussbasis. Nun schraubt
Goodwin die  Spannungsschraube
an. Die Raketenmusik kehrt in ver-
schiedenen Intensititsstufen zuriick,
aullerdem setzt sich ein absteigendes
Viertonmotiv des Vibraphons in Sze-
ne, welches wie das Ticken einer Uhr
daran erinnert, dass die Agenten jeden
Augenblick entdeckt werden kdnnen.
Die Musik wird hektischer, treibt zur
Eile, der Start einer Langstreckenrake-
te muss verhindert werden. Triumphal
verkiindet schlieflich das Hauptthema
im End Title, dass der Flugkorper am
Boden geblieben ist.

Auch in Where Eagles Dare begeben
sich Agenten in feindliches Gebiet. Ein
Elitetrupp unter Fithrung von Richard
Burton und Clint Eastwood macht sich
auf, einen amerikanischen General aus
einer Gebirgsfestung der Nazis raus-
zuhauen. Der Score zu diesem Film
— hier komplett und in der Filmversi-
on — diirfte einer der populdrsten von
Goodwin sein.

Nicht zu Unrecht. Ich kenne keine
Musik von Goodwin, die konsequen-
ter durchgezogen ist, und auf dem
Gebiet des Kriegsfilms ist sie eine der
bezwingendsten tiberhaupt. Man hore
sich nur den Erdffnungstrack an, und
sofort wird klar, was Sache ist. Die
Marschtrommeln geben das Tempo
vor, dann erheben sich kampfberei-

te Blechbldser mit dem Hauptthema;
die folgende Fuge signalisiert totale
Entschlossenheit. Straff organisiert
und zum AuBersten bereit dringt die
Musik vorwirts, nie das Ziel aus den
Augen verlierend. Kompromisslos
bahnen sich Thema und Fuge ihren
Weg durch den Score. Fiir zusitzlichen
Spannungsaufbau dient ein aufsteigen-
des Viertonmotiv, das von wechseln-
den Instrumentengruppen in mehreren
Tracks immer wieder aufgegriffen und
zum Teil ausgedehnt vorgetragen wird.
Dies mag dem einen oder anderen Ho-
rer viel Geduld abverlangen, da iibers
Ganze gesehen eine gewisse Mono-
tonie nicht von der Hand zu weisen
ist; fir mich jedoch gehdren gerade
diese hartnéckig immer wiederkehren-
den Motivzellen zu den Stirken des
Scores.

Descend and Fight on the Cable Car
treibt den Adrenalinspiegel weit hinauf.
Den Kampf in und auf einer Seilbahn
unterlegt Goodwin mit Streichern, die
— mal miandernd wie ein eisiger Ge-
birgswind, mal heftig pumpend wie
rasender Herzschlag — dem Stiick eine
explosive Mischung aus Aggressivitét
und Todesangst verleihen.

Wie bei FSM gewohnt, wurden die
Source-Tracks, die in diesem Falle
zum Teil durchaus etwas fiir die Karl-
Moik-Fraktion sein dirften, aus dem
Hauptprogramm genommen, und als
Bonus gibt es noch die zwei Seilbahn-
Cues in der urspriinglichen Fassung
mit weniger Percussion.

Und allen, denen iiber 100 Minuten
Where Eagles Dare des Guten dann
doch zuviel sind, bietet FSM die Al-
ternative, die akkurate 40-miniitige
LP-Einspielung zu erwerben, die auf
die zweite CD von Alex Norths hoch-
klassigem The Shoes of the Fisher-
man gepackt wurde. Wer will da noch
meckern?

The Importance of Being

Earnest

©OOO

Charlie Mole

Milan (39:40 19 Tracks)

David Serong Regisseur Oliver Parker
hat sich nach An Ideal Husband wie-
der einmal an einen Stoff von Oscar
Wilde gewagt. Entstanden ist aus Wil-
des letztem Biihnenstiick ein temporei-
cher und unterhaltsamer Film, der den
Humor seiner Vorlage sehr gut einzu-
fangen weil.

Und wieder einmal arbeitet Parker mit



seinem Stammkomponisten Charlie
Mole zusammen.

Mole, der Vielseitige, der bereits mit
Pop-Musikern wie Lenny Kravitz
und Kylie Minogue (fiir sie schrieb
er den Song ,,Surrender auf dem Al-
bum ,Deconstruction) zusammen
arbeitete, hat einen Score geschaffen,
der mit spielerischer Leichtigkeit den
Film mit Leben erfiillt. BewuBt aus der
Zeit Wildes in die 20er/30er Jahre des
letzten Jahrhunderts verlegt, arbeitet
Mole mit Stilmerkmalen zeitgenossi-
scher Musik. Lebhafte Jazzmelodien
im Stile Cole Porters geben der Musik
ein Anything goes wie es Wilde sicher
gefallen hitte.

Die Ouvertiire zu Film und CD liefert
mit Importance of Being Earnest Front
Titles (Track 1) den Vorgeschmack auf
das, was den Horer erwartet. Mit musi-
kalischer Eleganz wird das Hauptthe-
ma durch das Stiick gejagt, bis es zur
Ruhe gerdt, nur um einer wundervoll
inakkurat gespielten Klavierlinie zu
enden, die iibrigens von Simon Cham-
berlain, bei weitem kein Unbekannter,
virtuos eingespielt ist. Im Film sehen
wir hier Rupert Everett als Algy Mon-
grieff am Klavier, und es wird deutlich
wie flieBend die Grenzen zwischen
Score und Source-Musik sein konnen.
Dies zeigt sich nicht zuletzt an Charlie
Moles Kurzauftritt. Wenn er als ,,musi-
kalischer Butler* in einer kleinen But-
ler-Jazzcombo in der Kiiche von Algys
Haus das schon bekannte Motiv zur er-
neuten Flucht des Hauptdarstellers vor
seinen Glaubigern spielt.

Mit einer Vielzahl an Motiven schaftt
es die Musik die Protagonisten zu cha-
rakterisieren, so zum Beispiel wenn in
Track 9 Cecily s Fantasy mit einer ver-
traumten Geigenmelodie die Figur Ce-
cily eingefiihrt wird und damit schon
mehr iiber sie gesagt ist, als es Worte
konnten.

Moles Score trdgt den Film nicht nur,
sondern seine Musik greift immer
wieder ein, um die Handlung voran
zu bringen, wenn es die Schauspie-
ler nicht mehr aus eigenen Kriften
schaffen - zu héren am wahrschein-
lichen Hohepunkt der CD, The Sere-
nade (Lady Come Down) (Track 13,
eine Reprise des Stiickes ist am Ende
der CD, Track 19), wenn die beiden
Hauptdarsteller Colin Firth und Rupert
Everett in unvergleichlicher Manier
Charlie Moles wundervolle Adaption
von Oscar Wildes Gedicht Serenade
(For Music) zum besten geben.
Insgesamt ist Mole ein stimmungsvol-
ler Score gelungen, der zur Leichtig-

keit des Filmes beitragt.

Julius Caesar

©OOOO

Miklos Rozsa

FSM Vol. 7 Nr. 9 (68:05; 20 Tracks)
Matthias Wiegandt Dann und wann
leuchtete in der Masse von Routine-
produktionen des Filmstudios MGM
auch einmal ein Projekt auf, das einem
Kiinstler als echte Herausforderung
erscheinen musste. Miklos Rozsa,
nicht gerade ein Anhénger des Holly-
woodsystems, hoffte stets auf derarti-
ge Filme und widmete sich ihnen mit
besonderer Hingabe. 1953 wartete ein
solches auf ihn. Shakespeare-Adaptio-
nen waren zu jener Zeit Mangelware,
weil die Produzenten nicht an die Kas-
sentrichtigkeit des Dramatikers glaub-
ten. Gleichwohl entschloss sich MGM,
den populdren Julius Caesar-Stoff
mit einer erlesenen Besetzung auf die
Leinwand zu bringen und Joseph L.
Mankiewicz mit der Inszenierung zu
betrauen.

Trotz der kriegerischen Fabel ist Juli-
us Caesar cin dialoglastiger Schwarz-
weillfilm, dessen Ansehen mit den
Schauspielerleistungen steht und fallt.
Wie so oft gab es in der Postproduktion
Schnitte, wurde auch die Musik in Tei-
len so stark herabgepegelt, dass man sie
nur mit Miihe verfolgen kann. Schon
im LP-Zeitalter erschien eine Platte,
die allerdings nur Ausziige und dann
auch noch den Filmton prdsentierte.
Lange Zeit schien es so, als miisse man
bis zum Sankt Nimmerleinstag warten,
ehe ein brauchbares Album erhéltlich
sein wiirde. In den 90ern sprang Bruce
Broughton in die Bresche und dirigier-
te eine willkommene Neueinspielung.
Und jetzt bereitet das FSM-Team dem
Warten ein Ende und legt die ultima-
tive Fassung eines filmmusikalischen
Meisterwerks vor. Zu den 68 Minu-
ten der CD gehdren auch wieder viele
Bonustracks, die als Doku-Stiicke die
Produktion abrunden und gliicklicher-
weise deren Anhang bilden.

Julius Caesar besitzt zwei Hauptthe-
men von sonderbarer Beziehung, die
sich auf drei Figuren verteilen. Im Mit-
telpunkt des Dramas stehen Brutus und
Antonius, Caesar ist eher das Vehikel
des Ganzen. Antonius schickt sich an,
die Ermordung Caesars zu richen, und
Rozsa iibertrdgt auch dessen Thema
auf die Figur seines Schiitzlings. Hore
man nur das Preludium mit seiner un-
erbittlich aufstrebenden Melodielinie,
dem préchtigen Fugato und den rabi-
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at herandrdngenden Rhythmen, spiire
die Versinnbildlichung geballter Arro-
ganz.

Paradoxerweise ist es, im Mittelteil
desselben Stiicks, gerade das Ge-
genthema fiir den Morder Brutus, das
zur Identifikation animiert. Die tra-
gisch umwehten Streicherphrasen be-
riihren weit unmittelbarer und erleich-
tern den Zugang zu einer Figur, die
einem eigentlich unsympathisch sein
miisste, von Shakespeare aber aufs
Herrlichste ins Zentrum geriickt wird.
Rozsa selbst liebte das Drama und ge-
rade die Figur des zweifelnden Ehren-
mannes Brutus mehr als irgendetwas
anderes, und beim Anhdren der Mu-
sik kann man die Begeisterung nach-
vollziehen. Julius Caesar besitzt die
monumentalfilmtypischen ~ Mérsche,
verzichtet allerdings auf Tanzeinlagen.
Ein besonders packendes Stiick ist die
Vorbereitung von Brutus groem Mo-
nolog, und dann natiirlich die legenda-
re Steigerung im Finale, wo sich die
beiden Hauptthemen abwechseln und
im Klangraum umherwandern. Hier
geht es nicht mehr darum, zwei Ein-
falle schlichtweg zu présentieren, son-
dern ihre musikalische Vielfalt ins bes-
te Licht zu riicken und gleichzeitig die
Krifteverhiltnisse neu zu regeln. Uber
allem liegt der Schleier des Verhdng-
nisses, und Ro6zsa hélt in der Wahl der
dunklen Klangfarben merklich Distanz
zu vielen Ausstattungsschinken, die er
seinerzeit zu betreuen hatte. Gerade
diese zuriickhaltende, etwas sprode
Orchestrierung hebt seine Julius Cae-
sar-Partitur aus ihrem Umfeld heraus.
Der direkte Vergleich zwischen Ori-
ginalsoundtrack und Neueinspielung
stimmt {ibrigens bedenklich. Wahrend
Broughtons Ivanhoe-CD auch nach
Erscheinen der Originalaufnahme ei-
genstindig bestehen kann, mag man
seine Caesar-Neuaufnahme nun nicht
mehr horen. Sie wirkt in der Tem-
powahl, Phrasierung, Dynamik und
den Ausdruckscharakteren sonderbar
drucklos und verfehlt, weshalb sie
wohl zum Staubfidnger werden wird.
Die in saturiertem Monoklang erhal-
tene Originaleinspielung gleicht hin-
gegen einem Energiefeld mit Leucht-
punkten und Blitzen, so viel Spannung
besitzt das Spiel des keineswegs iiber-
ragenden MGM-Orchesters unter der
Leitung des Komponisten. Eine maf-
stabsetzende Filmmusik-CD.



Sylvia

OO

Gabriel Yared

Varese Sarabande VSD-6426 (46:34 /
18 Tracks)

Markus Holler Wieder einmal mehr
weill Yared mit seiner Musik zu be-
zaubern: Eigentlich schon beinahe wie
man es von ihm gewohnt ist, legt er mit
Sylvia einen ausgesprochen melodi-
schen, romantisch angehauchten Score
vor, der auch bei (oder gerade nach)
mehrmaligem Horen noch zu gefallen
weill. Gleich im ersten Titel Opening
wird das erste Thema mit Klavier vor-
gestellt, das immer wieder erscheinen
soll. Die Melodie ist sehr einpragsam
und wirkt zundchst vertrdumt und et-
was geheimnisvoll. Von Streichern
und Klarinette wird diese Atmosphire
in den folgenden Abschnitten zunichst
weiter aufrechterhalten, jedoch mit ei-
nem zweiten Thema ergénzt.

Spater lichtet sich diese nebelige Stim-
mung ein klein wenig und das Ganze
wird etwas offener, ohne jedoch vor-
dergriindig zu werden. Das Spiel der
Melodien miteinander ist sehr harmo-
nisch, sie greifen immer wieder inein-
ander und formen lebendige Klang-
bilder. Yared gelingt es mit seinem
Werk, eine sehr dichte Atmosphére zu
erzeugen, die den Horer durchaus in
ihren Bann ziehen kann. Eine Art stin-
diger Wechsel zwischen Traum und
Wachsein, stets etwas getragen und
verschleiert, verkniipft mit kurzen teils
tragischen Augenblicken wie in Fire
oder Beethoven. Besonders auffillig
ist auch Lonely Christmas, ein langsa-
mer Walzer mit Glockenspiel und Vio-
line, der schon fast herzerweichend ist
- sehr schon...

Und wenn das Thema, das wir gleich
zu Beginn kennen gelernt haben, am
Ende wieder ertont und verklingt, um
den Horer langsam aus dieser Traum-
welt zu entlassen, kann es durchaus
vorkommen, dass die Play-Taste noch

mal gedriickt wird und man noch ein
wenig weiter traumt...

The Abominable Dr. Phibes

©OO

Basil Kirchen

Perseverance PRD 004 (45:12; 29
Tracks)

Dr. Phibes Rises Again
OO

John Gale

Perseverance PRD 002 (39:51; 14
Tracks)

Bernd Klotzke ,,Perseverance® ist ein
kleines und neues Label, das limitier-
te Sammlereditionen mit einer Aufla-
ge von nur 1000 Stiick erstellt. Bisher
sind nur wenige Scores verdffentlicht
worden. Erwdhnenswert ist die David
Bergeaud PRINCE VAILANT und
daneben vor allem die Musik zu den
beiden Dr. Phibes Filmen aus dem
Jahr 1971 und 1972.

Dr. Phibes wird bei einem Autounfall
korperlich entstellt und seine iiber al-
les geliebte Frau Vulnavia lebensge-
fahrlich verletzt. In einer aufwendigen
Operation von einem mehrkopfigen
Arzteteam kann ihr Leben nicht geret-
tet werden, sie stirbt. Dr. Phibes nimmt
Rache an dem Arzteteam, das seiner
Meinung nach den Tod seiner gelieb-
ten Frau verschuldet hat und bedient
sich der biblischen Geschichte mit den
7 Plagen.

Die Basil Kirchen Musik zu dem ers-
ten Teil der Dr. Phibes Serie wurde erst
nach DR. PHIBES RISES AGAIN
von John Gale auf CD veréffentlicht.
Das ist auch gut so, da sich Kirchen
deutlich von der Gale Musik unter-
scheidet. Kirchens Score ist fiir kleines
Orchester bzw. Ensemble angelegt.
Seine Musik wirkt sehr ernst und hat
nicht den augenzwinkernden Charme
der Gale Musik. Hinzu kommt, dass
die Originalbénder der Basil Kirchen
Musik verschollen sind. Die CD bein-
haltet den Scoreanteil der LP und an-
dere verfiigbare musikalische Schnip-
sel. Selbst Kirchen steuert eine fast
zwolfminiitige Suite aus seinem Pri-
vatarchiv bei. Diese klingt sehr avant-
gardistisch und fordert vom Horer
Standvermogen. Leider ist der vokale
Vulnavia Track verschollen und fiir die
CD-Veréffentlichung musste auf eine
orchestrale Version zuriickgegriffen
werden. Das ist Schade, da sich gerade
dieser Track wie ein roter Faden durch
die Handlung zieht bzw. Motivation
fiir Dr. Phibes Handeln darstellt.

Wer auf die vokale Version des Vul-
navia Tracks nicht verzichten mochte,
muf sich die John Gale CD DR. PHI-
BES RISES AGAIN zulegen. Im 2.
Teil der Serie begibt sich Dr. Phibes
auf die Suche nach dem Elixier des
Lebens. Mit ihm mdchte er seine Frau
Vulnavia zum Leben erwecken. Im
Gegensatz zu Basil Kirchen verwendet
John Gale stellenweise ein recht grof3es
Orchester plus Chor. Durch die iippige
Orchestrierung erzielt Gale eine augen-
zwinkernde Karikatur. Diese gipfelt in
das von Vincent Price gesungene SO-
MEWHERE OVER THE RAINBOW.
Was fiir eine Orchestrierung!!! Gale
verwendet neben einem groflen Or-
chester einen Chor und die blecherne
Stimme von Dr. Phibes (alias Vincent
Price). Beim Zuhoren schieflen einem
vor Lachen die Tridnen in die Augen.
Die Dr. Phibes Filme sind fantasti-
sche Erzdhlungen mit einem Schuss
britischen Humor. Die CD Verdéffentli-
chungen sind aufwendig und liebevoll
gestaltet. Die Booklets sind recht um-
fangreich und informativ. Die Musik
zu den einzelnen Teilen kdnnte unter-
schiedlicher nicht sein.

JOHN OTTMAN

a8

Gothika

OO

John Ottman

Varése VSD-6520 (50:00; 15 Tracks)
Annette Broschinski Nach einem cha-
rismatischen, gruseligen Anfang flacht
Ottmans Musik zu Gothika leider
wihrend des restlichen Scores deutlich
ab. Zu stereotyp sind die gingigen,
man konnte sagen “gebrduchlichen”
Ausdrucksformen fiir solche Psycho-
Horror-Thriller in den letzten Jahren
geworden. Was natiirlich den Einsatz
im Film nicht schmilert, sondern seine
Wirkung ziemlich genau erzielt.
Kleine Perlen a la Chris Young wie bei-



spielsweise das Melodiemotiv der Pro-
tagonistin (Track 2: Miranda's Theme,
Track 9: Willow Creek, Track 12: I'm
in the mirror, u.a.) erheben sich aus
dem Rest, der mit “seltsamen Geréu-
schen”, wabernden Diisterklangen und
selbstverstiandlich dann und wann mit
ritselhaften fliisternden Synthi-Stim-
men oder auch klagenden, kurzen Vo-
kalpassagen die typischen Genre-Mus-
ter abspult. Trotz mangelnder, wirklich
neuer Ideen wurden diese Mittel von
Ottman sehr professionell eingesetzt.
Interessant ist auch, daBl er weniger
im “Dauer-Bal” persistiert, sondern
vielmehr auf andere Weise den orches-
tralen Klangkdrper einsetzt: So vari-
ieren permanent die Kombinationen
der einzelnen Instrumente miteinander
sowie die der Synthi-Effekte, und auch
der stetig sich wandelnde Rhythmus
spielt eine gewisse Rolle (in Track 7:
First Escape mit einem beunruhigen-
den Haindeklatschen verbunden; ein-
mal nicht im Ethno-Kontext!). Leicht
episch-mystische Passagen, die sich
sehr angenehm anhéren und trotzdem
Spannung erzeugen, finden sich inmit-
ten des Scores (Anfang von Track 5:
Road Block; Track 6: An affair? und
Track 8/1. Hélfte: One of us). Einige
leicht Alien- und Legend-hafte Passa-
gen erinnern an den leider jlingst ver-
storbenen Altmeister Jerry Goldsmith
(Track 11: The House/Dream). Leider
erscheint dennoch der immer wieder
kurz einmal eingesetzte, “schockie-
rende” Einsatz wild herumschrappen-
der, sehr hochfrequenter Streicher in
solchen Filmmusiken auf die Dauer
ermiidend.

Vielleicht sei an dieser Stelle einmal
eine andere Reflexion erlaubt: Die
nicht nur von Chris Young, sondern
auch vielen anderen Komponisten und
hier auch Ottman entwickelte Leiden-
schaft, gerade in diisteren Filmen ganz
betont sanfte Klavier-Melodien einzu-
setzen, ist sehr aufféllig. Deren Funk-
tion besteht wohl vorwiegend im Kon-
trast; in den Passagen zwischen zwei
Schreckmomenten sollen sie zundchst
beruhigen (Dauerschreckzustdnde
stressen und erhdhen unnétig die Reiz-
schwelle des Kinobesuchers), in den
Szenen direkt vor neuen Monstern,
Mumien, Mutationen sowie psychi-
schen Grenzsituationen sollen sie je-
doch bewuBt den Horer/Filmgucker in
Sicherheit wiegen, damit der besagte
Schreck dann um so heftiger ausfallt.
Die stark moralisierende, kontextuel-
le Zuordnung dieser Passagen zu den
“Guten” oder teilweise Guten, deren

Handlungsweise einen nachvollzieh-
baren Grund hat, spielt eine weitere,
grofe Rolle. In seiner extremsten Aus-
drucksform kommt zum Klavier noch
das Glockenspiel hinzu (auch in Go-
thika bei mehreren Tracks der Fall),
und die absolute Steigerung stellen
dann Klavier und/oder Glockenspiel
mit der Melodie eines Kinderliedes dar
- der Gipfel der “Unschuld”, der groft-
mogliche Spannungsbogen zwischen
urséchlichem Gutem und dem Bosen
an sich. Dies ist wahrscheinlich auch
nétig: Insbesondere in den letzten zwei
Jahrzehnten hat sich in den Industrie-
nationen eine starke sekundére Faszi-
nation fiir “interessant” gezeichnete
Téter entwickelt, wihrend die Opfer
dagegen verblassen und nachgerade
“langweilig” wirken. Hier kann die
Musik direkt entgegenwirken, indem
sie tiber die wertenden Melodie-Passa-
gen - eben insbesondere “romantisches
Klavier” und “Glockenspiel-Kinder-
lied” - den Kinobesucher wieder auf
den Pfad der Tugend zuriickfiihrt, ihm
sozusagen bei der gewiinschten mora-
lischen Orientierung hilft. Und diese
muf selbstverstédndlich nach dem klas-
sischen Kanon auf der Seite der Guten
stattfinden. Andererseits sind es natiir-
lich auch in der Musik, nicht nur bei
den sonstigen filmischen Mitteln, oft
die anderen, die finsteren Seiten, die
zu wirklich spannenden neuen Aus-
drucksformen fiithren und die man als
(Film)Musikliebhaber wiederum oft
lieber genieft als die 1.000ste “roman-
tische Melodie”.

Der spannendste Moment auf dieser
Scheibe ist daher eindeutig der Bogen,
der sich vom eingangs zitierten “go-
thic” Main Title (Track 1: Prologue)
zum versOhnlichen Ende zieht (Track
15: I see dead kids). Das Urteil fallt
aus wie folgt: Gruselmusiksammlern
wird die Scheibe viel Spafl machen,
fiir Freunde delikat ausgearbeiteter,
symphonisch konzertanter Musiken
ohne Psychothrillerklangteppich be-
deutet diese Musik absehbar erheblich
weniger.

Colette

OO

Philippe Sarde

Warner 256461479 2 (40:57; 11
Tracks)

Stefan Schlegel Bei aller Bewunde-
rung fiir seine Filmmusiken: Ein skur-
riler Kauz ist dieser geliebte Philippe
Sarde schon. So langsam keimt ndm-
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lich die Frage auf, ob er iiberhaupt
noch zum Komponieren neuer Werke
Lust hat oder ob er zum blofen Zy-
niker mutiert ist, der den Regisseuren
musikalisches Material aus seinem ei-
genen Fundus vor den Latz knallt. Das
Witzige daran ist, da3 sowohl diese
als auch sdmtliche ausldndische Film-
musikinteressierte der Sache auf den
Leim gehen. Hatte er im vergangenen
Jahr fiir André Techinés Les Egarés
auf das alte Album zu L’ Adolescente
(1977) zuriickgegriffen, so geht es
jetzt beim Fernseh-Zweiteiler Colet-
te, einer Biographie der franzdsischen
Schriftstellerin mit der im letzten Jahr
verstorbenen Marie Trintignant in der
Titelrolle, geradewegs so weiter. Zu
vermelden gibt es jedenfalls, dafl Sar-
de sich seine bisher unveréffentlichte
Partitur zum in der arabischen Wiiste
spielenden Liebesdrama Harem (mit
Ben Kingsley und Nastassja Kinski)
aus dem Jahr 1985 vorgekndpft und sie
im Juni 2003 in den ehrwiirdigen Lon-
doner Abbey Road Studios vermutlich
mit dem London Symphony Orchestra
(das im Booklet nicht angegeben ist)
neu eingespielt hat. Welch Freude fiir
die Regisseurin Nadine Trintignant,
die Mutter von Marie, dal} der Sound-
track daher schon gleich nach Ende der
Dreharbeiten direkt bei der Montage
vorlag und man so ganze Szenen nach
der Musik ausrichten konnte.

Ein direkter Vergleich der Colette-CD
mit der Musik, wie sie im Harem-Film
auftaucht, ergab, dal} sechs Tracks (2,
3,6,7,9, 11) in derselben Instrumen-
tierung und mit nur leicht schnelleren
Tempi im alten Film auftauchen. Bei
den restlichen Stiicken - der aus dem
Hauptthema abgeleitete Song Hey
Stranger im Harem-End Title erscheint
auf der CD ebenfalls nicht - diirfte es
sich wohl um Cues handeln, die zwar
urspriinglich fiir Harem geschrieben
worden waren, aber dann doch nicht
verwendet worden sind. Sieht man ein-
mal von diesem recht dreisten Recyc-
ling ab, liber das natiirlich im Book-
let auch von Mitproduzent Stéphane
Lerouge der Mantel des Schweigens
gebreitet wird, so kann man als Sarde-
Fan auf der anderen Seite wiederum
doch sehr froh sein, dafl die wunder-
bar lyrische, nach wie vor sehr frisch
wirkende Harem-Musik auf diese et-
was seltsame Art und Weise doch noch
zur Verdffentlichung gekommen ist
und damit eine kuriose Ehrenrettung
erfahren durfte. Auch wenn man es
nicht wiite, weist der Score in seiner
Faktur eindeutig auf die frithen 80er
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Jahre hin, da im schimmernden Strei-
cherglanz, in der sehr apart und weich
gehaltenen Instrumentierung  sowie
in der sehr sinnlich-verfiihrerischen
Melodik immer wieder Reminiszen-
zen an andere Sarde-Scores aus die-
ser Zeit wach werden: Fort Saganne
(1984), Le Choix des Armes (1981)
oder Tess (1979). Abgesehen von dem
orientalischen Kolorit, das mit arabi-
schem Schlagwerk in zwei oder drei
Tracks ausgefahren wird, ist der tiber-
wiegende Teil des Scores durchtrinkt
von einer nostalgischen Melancholie
und einer klanglichen Delikatesse,
deren betérendem Charme man sich
nur schwerlich entziehen kann. Wie
meisterhaft etwa im ersten Track 7u
souriras, peut-étre... das leicht blue-
sig angehauchte Hauptthema zwi-
schen verspieltem Solo-Klavier und
gefiihlvoll hochgezogenen Streichern
hin- und hergereicht wird, wie sanf-
te Holzblédser-Soli oder ein wortloser
Chor das zweite romantische Thema
umschmeicheln und umgarnen, wie
tanzerisch-elegant sich die Streicher
aussingen diirfen - all das ist Sarde pur
und von einfach entziickend filigraner
Machart.

Ein besonders schones Highlight findet
sich in Track 7 (La fenétre ouverte),
wenn sich Viola und Harfe vor einem
ippigen Streicherteppich des roman-
tischen Themas annehmen. Wirklich
groBartig, wie es Sarde schafft, die
Melodie in klanglicher Transparenz
dahinflieBen zu lassen und seiner Mu-
sik dadurch eine erhabene Ruhe zu
verleihen.

Colette bzw. Harem bietet verhalten-
geddmpfte Sinfonik, die sich unwei-
gerlich das Herz des aufmerksam zu-
hoérenden Romantikers erobert.

Some Like it Hot

©Oe

Adolph Deutsch

Varese Sarabande VSD-6595 (30:31;
14 Tracks)

Mike BeilfuB Chicago 1929: Zwei ar-
beitslose Musiker, gespielt von Tony
Curtis und Jack Lemmon, tauchen als
Frauen verkleidet in einer Damenka-
pelle unter, nachdem sie einen Mord
beobachtet haben und von Gangstern
gejagt werden. Die Séngerin der Da-
menkapelle wird gespielt von Marilyn
Monroe. Drei Songs sind es denn auch
auf dieser vom Label Varése 2004
verdftentlichten CD, die von Marilyn
Monroes magerem Stimmchen ein-
gesungen werden. Ein groer Teil der

Musik auf dieser CD ist Source Musik.
Adolph Deutsch selbst hat mit Randol-
ph Street Rag und Play it Again, Char-
lie lediglich zwei Stiicke auf diesem
Soundtrack selbst komponiert.

Es jazzt und swingt auf dieser Scheibe
vom Anfang bis zum Ende, und es war
nicht die Aufgabe von Deutsch einen
Score zu komponieren, sondern viel-
mehr bereits bekannte und unbekannte
Stiicke zu arrangieren. Kaum jemand
war dafiir besser geeignet als Adolph
Deutsch, der in den 20er Jahren be-
reits als Arrangeur und Komponist fiir
bekannte Jazzorchester arbeitete (u.a.
fir Paul Whitemans Jazz-Orchestra).
Selbstverstédndlich dominiert in dieser
Billy Wilder-Komédie schwungvolle
und tanzbare Gute-Laune-Musik, die
sicherlich ihren Zweck im Film erfiillt,
mich aber auf CD kaum anzusprechen
vermag. Wegen der Herausstellung
Marilyn Monroes als Megastar und
der eng an die Zeit gebundenen Mu-
sik, drangten sich mir auch einige Pa-
rallelen zur heutigen Chartmusik auf.
Selbstverstidndlich sind die Arrange-
ments und auch die Musik selbst bei
weitem nicht so lieblos, Marilyn Mon-
roes Stimme aber zumindest genauso
belanglos, wie die einiger heutiger Su-
perstars. Nur hatte sie bessere Musik
und féhigere Komponisten.

Der Soundtrack ist bereits 1998 auf
Rykodisc erschienen. Zwar ist diese
Version, im Unterschied zur Rykodisc-
Ausgabe, ohne Dialoge (bis auf den
Schluf des letzten Tracks), dennoch
aber muss die Frage erlaubt sein, ob
wegen des geringen Zeitunterschiedes
zwischen den beiden Veroffentlichun-
gen eine Neuauflage dieses Jazz-Klas-
sikers notig war.

The Rundown

©Oe

Harry Gregson-Williams

Varese Sarabande VSD-6516 (44:21 /
24 Tracks)

Markus Holler Wieder kein Orches-
ter fir den Anfang... Aber dennoch
interessant gemachte Stiicke, die uns
hier présentiert werden. Der Schwer-
punkt liegt allerdings eindeutig auf
Beats und Percussion, sehr lebendig,
abwechslungsreich und einfach gut
gemacht; aber auf die Dauer etwas
anstrengend zu Hoéren. Denn wéhrend
Gregson-Williams bei der Percussion
aus dem Vollen schopft und man hier
mitunter sehr exotisches Schlagwerk
wiederfindet (Rio ldsst griien!), halt

by Harry Qigbech s

sich die Anzahl der tonalen Instrumen-
te doch eher in Grenzen. Gitarre und
Bass findet man des Ofteren, aber Or-
chester ist eher eine Ausnahmeerschei-
nung. Das verwundert ein wenig, denn
im Booklet sind vor allem die Spieler
des Hollywood Studio Symphony Or-
chestras genannt. Diese haben aller-
dings nur in ein paar Tracks fiir kurze
Zeit einen Auftritt, dann geht es wieder
iiber zu Rhythmus pur. Und das mehr
oder weniger die ganze CD hindurch.
Das genau ist der Punkt, der hier zu
bemingeln ist: Die Percussion ist zwar
gut, aber wenn die gesamte Spielzeit
der CD fast ausschlieBlich daraus be-
steht und andere Elemente kaum noch
vorkommen, dann ist das in meinen
Augen etwas zu viel des Guten.

Moonfleet

OO0

Miklos Rozsa

FSM Vol. 6 Nr. 20 (77:11; 26 Tracks)
Matthias Wiegandt Als in den 70er
Jahren drei LPs mit Neueinspielungen

ausgewdhlter Filmmusiken Miklos
Rozsas erschienen, von ithm selbst in
London dirigiert, da gab es kaum ein
Stiick, das mich so faszinierte wie der
Main Title zu Moonfleet (1955). Nach
einem bedrohlichen Einstieg entfaltet



sich eines der schonsten Themen, das
Rozsa je komponiert hat. Dem Bewe-
gungsduktus entsprechend gehort es
eigentlich in eine Tanzsuite des 18.
Jahrhunderts (in dem der Film spielt),
aber die modale Melodiebildung und
die pastorale Anmut verweisen auf
britische Musik des 20. Jahrhunderts,
obwohl der Komponist auch hier zu
keinem Zeitpunkt seine typischen Imi-
tationen ausspart. Seither habe ich auf
eine vollstindige CD gewartet. Vor
einigen Jahren gab es eine Bootleg-
CDR, aber erst jetzt hat Lukas Kendall
ein offizielles Album présentiert, das
neben den 46 Minuten des Scores auch
etliche Outtakes und szenische Anteile
der Gesamtkomposition beinhaltet.
Schon der Titel Moonfleet ist reine
Poesie, die im deutschen Titel ,,Das
Schlofl im Schatten* keine Entspre-
chung fand. Eigentlich muss man das
Prelude nicht nur héren, sondern auch
sehen, denn in schlichtweg genialer
Weise vermengen sich die orangegol-
denen Buchstaben der Credits und der
Rhythmus der anbrandenden Wellen
(bzw. der Schnitt des Films) mit den
musikalischen Gesten. Derweil das
schone Thema seine Kreise zieht, fiigt
Rozsa auf- und niederrauschende Fi-
gurationen hinzu, die auf musikalische
Weise der aufpeitschenden Meeres-
gischt entsprechen.

Kleiner Exkurs: die bislang einzige
DVD der schaurig-schonen Schmugg-
lerballade mit Stewart Granger und der
verwegen gestylten Viveca Lindfors
gibt es in Frankreich unter dem Titel
Les Contrebandiers de Moonfleet.
Sie bietet die englische Originalfas-
sung, zu der entsprechende Untertitel
abrufbar sind. Den exzellent restau-
rierten Farben, die schon im goldglan-
zenden Vorspann auf sich aufmerksam
machen, entspricht eine begliickende
Stereotonspur. Franzosische Extras,
darunter eine Analyse und ein Lang-
Portrit, sind allerdings nur dem Fran-
kophonen zugénglich.

Das besagte Thema kehrt im ersten
Teil des Films einige Male zuriick,
wird aber vor den Endtiteln nicht mehr
so pathetisch hochgeputscht, sondern
als schwermiitige Holzbldsermelodie
eingeflochten. Viel hdufiger setzt Roz-
sa jenes Dreitonmotiv ein, welches
ganz zu Beginn mehrfach erklingt.
Sein dramatischer Zuschnitt akzentu-
iert die handlungsaktiven Szenen, ist
allerdings ohne Filmbezug nicht so at-
traktiv wie andere Hauptelemente. Da-
fiir gibt es eine weitere Perle der Melo-
diencollection zu bewundern, und zwar

inmitten von Track 4. Der Abschnitt
Summerhouse beruht auf einer ebenso
schlichten wie edlen Englischhornvo-
kalise, die nach kurzer Unterbrechung
einmal zuriickkehrt und dennoch zu
frith verabschiedet wird.

In der zweiten Hélfte wird der Score
ein wenig einsilbiger, weil die Span-
nungselemente filmbedingt iiberwie-
gen und sich nur wenige reflexive Mo-
mente eingestreut finden. Trotzdem
gibt es weiterhin attraktive Abschnitte.
Neuerlich greift Rézsa auf einen seit
Madame Bovary vertrauten Tanz
(Passepied) zuriick, und eine der spér-
lichen Panoramaaufnahmen gilt dem
Ritt nach Hollisbrooke Castle.
Unspektakuldrer, aber zugleich fein-
fiihliger ist Rozsas Kunst in Forsaken,
einem kurzen Moment der Ruhe. Das
Dreitonmotiv erscheint in wechseln-
den Instrumentengruppen und klingt
nicht mehr bedrohlich, sondern nach-
denklich, vor allem aber zeigt sich in
direkter Nachbarschaft seine melodi-
sche Verwandtschaft zum Hauptthema,
das sich kurz darauf anschlieft. Thm
gehort auch der angemessen-pompdse
Ausklang.

Mit dem nun vorliegenden, kompetent
edierten und betexteten Moonfleet-Al-
bum ist somit ein alter Herzenswunsch
in Erfiillung gegangen, fiir dessen Rea-
lisierung FSM aufrichtig gedankt sei.

eaininay warinn USRSk s sunraac

Un Dangerous bround

On Dangerous Ground
©OOOO

Bernard Herrmann

FSM Vol. 6 No. 18 (48:25; 21 Tracks)
Stefan Schlegel Der bislang nur in
einem 20 Minuten-Auszug verflig-
bare Herrmann-Klassiker On Dan-
gerous Ground wurde 1951 fiir das
RKO-Studio komponiert, von dessen
musikalischen Bestdnden heutzutage
fast nichts mehr auf irgendwelchen
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Masterbandern erhalten ist. Umso er-
staunlicher - und fiir Herrmannianer
in der Tat ein wortwdrtliches Weih-
nachtsgeschenk allererster Giiteklasse
- war dann im vergangenen Dezember
das Erscheinen einer kompletten CD
dieses musikalischen Meilensteins un-
ter der Schirmherrschaft des riihrigen
FSM-Labels. Aus den einzig noch auf-
findbaren Quellen, ndmlich drei ver-
schiedenen Sets von unterschiedlich
gut erhaltenen Azetatplatten, wurde
in aufwendiger Restaurierungsarbeit
die jetzt vorliegende CD hergestellt.
Was die Klangqualitét der CD betrifft,
erwartet den Horer dementsprechend
eine schiere Achterbahnfahrt, bei der
sich tiiberraschend sauber und klar
klingende Tracks mit solchen abwech-
seln, die durch ihre knisternden und
knacksenden Storgerdusche der Mu-
sik kréftig zu schaffen machen. Wie
Lukas Kendall selbst im Booklet an-
merkt, hitte man im Grunde durch ein
weiteres Herausfiltern der klanglichen
Defekte das Kind gleich mit dem Bade
ausgeschiittet, so da3 von der Musik
selbst nur noch ein dumpfes Gebrum-
mel iibrig geblieben wire. Da es folg-
lich keine andere Moglichkeit gab,
diese Originaleinspielung auf dem CD-
Medium abzuspeichern, sollte man als
Herrmann-Fan mehr als froh sein, daf3
es diese Edition nun iiberhaupt gibt,
denn das Niveau des Scores selbst ist
von solch iiberragender Qualitét, dal3
man iiber derlei tontechnische Méngel
getrost hinwegsehen kann.

Mit Regisseur Nicholas Ray und Herr-
mann als Komponist waren bei On
Dangerous Ground zwei kongenia-
le Individualisten am Werk, die sich
nicht von Hollywoods Traumfabrik
vereinnahmen liefen - und nicht um-
sonst hat auch Herrmann selbst gerade
diesen Score immer zu seinen Favo-
riten gezdhlt. In visuell bestechenden
SchwarzweiB-Kompositionen erzihlt
Rays Film Noir im Grunde die Ge-
schichte einer Lauterung: Die des ver-
bitterten, neurotischen und gewalttéti-
gen Grofstadtpolizisten Wilson (eine
Paraderolle fiir den stoischen Robert
Ryan), der bei der Aufklarung eines
Mordes in der ldndlichen Abgeschie-
denheit von New England durch die
Begegnung mit einer blinden Frau,
deren geistig behinderter Bruder der
gesuchte Morder ist, seine moralische
Integritit wiedergewinnt.

Rays komplexe und stilisierte Insze-
nierung dieser spirituell ausgerichte-
ten Story bot fiir Herrmann den ge-
radezu idealen Nédhrboden, um seiner
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reichhaltigen musikalischen Fantasie
vollig freien Lauf zu lassen. Von der
brutalen Gewalt in den Jagdszenen,
die Herrmann mit furios aufpeitschen-
den Rhythmen und mit insgesamt acht
Hornern bewaffnet zelebriert, bis zur
zartlichsten Romantik in den wunder-
schonen solistischen Viola d’Amore-
Passagen, mit denen er das von Ida
Lupino gespielte blinde Maédchen
charakterisiert, wird hier das kom-
plette musikalische Gefiihlsspektrum
abgedeckt. Mit Halbheiten gibt sich
Herrmann in dieser Partitur nicht zu-
frieden, denn sowohl das lyrische wie
das dramatische Feuer brennt iiber die
komplette Spielzeit ohne Unterla3 und
erreicht in den hypnotischsten Tracks
schon fast den Siedepunkt. Der zen-
trale Konflikt des Films, ndmlich die
Dichotomie von Gewalt und deren
Uberwindung, wird durch Herrmanns
schneidend scharfe Bldserattacken und
spannungsreich auflauernde Klangge-
bilde auf der einen und durch die pas-
toral-nostalgischen Abschnitte auf der
anderen Seite fiir den Zuhorer gerade-
zu sinnlich erfahrbar. Doch selbst in
den schwelgerisch sich ausbreitenden
hohen Streichern des Finales, die die
“Erlosung” musikalisch personifizie-
ren, schwingt noch jene fiir Herrmann
so archetypische bittere Melancholie
mit.

Insgesamt handelt es sich bei diesem
Soundtrack um eine magische, hin-
reilend komponierte Musik - nichts
weniger denn ein grandioses Meister-
werk, das seinesgleichen sucht. Inter-
essanterweise hat FSM an den Schluf3
der CD noch einen Bonus Track mit
Outtakes der Recording Sessions an-
gehingt, bei denen Herrmann jeden
spieltechnischen Patzer des Orchesters
mit bissigen Kommentaren ahndet.
Eine Preziose!

Miracle

OO0

Mark Isham

Hollywood Records 2061-62438-2
(56:14; 7 Tracks)

Bernd Klotzke Der Film MIRACLE
von Gavin O’Connor ist ein emotio-
nales Sportdrama. Verfilmt werden die
Erlebnisse des U.S. Eishockeyteams
bei den olympischen Winterspielen
1980 in Lake Placid. Die sowjetische
Mannschaft gilt als unschlagbar und
die Goldmedaille als sicher. Im Laufe
des Turniers rauft sich die U.S. Mann-
schaft zusammen und schldgt im pa-
ckenden Finale tiberraschend die Rus-
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Ml RACLE

il Music by Mark Isham

sen. Die Geschichte basiert auf wahren
Begebenheiten und Personen.

Als Filmkomponist wurde Mark Isham
verpflichtet. Fiir mich ein sehr blasser
Komponist, von dem mir bisher kein
einziger Score in Erinnerung geblie-
ben ist. Seine Hauptthemen sind un-
auffillig und kurzlebig. Stoérend sind
ebenfalls die vielen kurzen Tracks der
einzelnen Scores. Meine Erwartungs-
haltung beziiglich THE MIRACLE
war daher sehr gering. Umso {iiberra-
schender dann das Ergebnis. Isham
verbindet seine Themen zu 4 lingeren
Suiten und das tut seiner Musik sehr
gut. Das wunderschone dynamische
Hauptthema zieht sich lose durch den
gesamten Score. In wenigen Momen-
ten gibt es einen leichten und dezent
minimalistischen Anklang. Je nach-
dem welchen Schwerpunkt man setzt,
bzw. wie man einen Score sehen (ho-
ren) mochte, finden sich durchaus auch
Anleihen an James Horner’s GLORY.
Im 4. Track sind die ersten 3 Minu-
ten eindeutig dem Horner-Hauptthe-
ma entlehnt. Allerdings bilden diese
Anleihen nicht den Schwerpunkt des
Scores. Isham hat einen interessanten
Score komponiert. Sein Patriotismus
wirkt unaufdringlich und ist angemes-
sen! Insgesamt ist dieser Isham sehr
empfehlenswert, und es ist sein erster
Score der mir durchgehend gefillt.

Bring me the Head of

Alfredo Garcia
OO0

The Killer Elite

OO

Jerry Fielding

Intrada Special Collection Vol. 13
(69:43; 28 Tracks)

Andreas Siiess Wie sich einer durch
den Dreck wiihlt, um aus dem Dreck
zu kommen, davon erzdhlt Sam Pe-
ckinpahs Verliererballade Bring me
the Head of Alfredo Garcia. Der he-

runtergekommene Barpianist Bennie
(Warren Oates) erhofft sich durch die
Beschaffung des kostbaren Kopfes je-
nes Mannes, der die Tochter eines me-
xikanischen Patriarchen schwéngerte,
leicht verdientes Geld; dass er bloss
die schlecht bezahlte Schmutzarbeit
fiir die Schergen des Jefe erledigt wird
ihm erst klar, als es schon zu spit ist.
Alfredo Garcia ist eines der bemer-
kenswertesten Werke von Jerry Fiel-
ding. Denn wie es seine Art ist, gibt er
sich nicht mit einfachen Schwarzweif3-
Losungen zufrieden, sondern bewegt
sich in einem Graubereich, wo die
Emotionen nicht leicht zu entschliis-
seln sind. Die Musik gibt sich ebenso
bedeckt wie Bennie, der seine Seele
meist hinter einer groen Sonnenbrille
verbirgt. Deshalb ist der Score, abge-
sehen von ein paar Tracks mit mexika-
nischer Folklore und einem vorsichtig
abtastenden Liebesthema, eher abs-
trakt. Ausnahmen sieche untenstehend.
Leser, die den Film nicht kennen, seien
gewarnt; Spoiler sind nicht zu vermei-
den.

Bennies Albtraum beginnt ab Track 4.
Von da an geht Fielding der Frage nach,
wie «normale» Menschen in Extremsi-
tuationen reagieren. Am naheliegends-
ten ist, dass jemand, der sich der Un-
geheuerlichkeit einer Grabschdndung
bewusst ist oder den Tod seiner Freun-
din zu akzeptieren hat, einfach das
Gehirn ausschaltet, um nicht durchzu-
drehen. Die Gefiihle in Night Dig und
Goodbye Elita sind nicht greifbar, aber
der Schwebezustand zwischen Grau-
en, Schmerz, Trauer und Verwirrung
ist trotzdem erschreckend. Konkreter
wird es, wenn aufsteigende Klarinet-
tenldufe andeuten, dass Bennie kurz
davor steht, die Grenze zum Wahn-
sinn zu iberschreiten, oder wenn ihn
Blech, Gitarre und Percussion in Road
Kill energisch anfeuern, endlich Macht
auszuiiben. Bennie beginnt einen Ra-
chefeldzug, an dessen Ende sich seine
Todessehnsucht schlieBlich erfiillt. In
den End Titles rauscht das Liebesthe-
ma auf wie nie zuvor, dann klingt der
Score friedlich aus. Es mag sein, dass
Bennie in eine bessere Welt eingetre-
ten ist.

Mike Locken (James Caan) ist, zu-
mindest zu Beginn von The Kil-
ler Elite, nicht der Unangepass-
te peckinpah’scher Pridgung, denn
als Agent der Geheimorganisation
«Comteg» ist er in ein — wenn auch
fragwiirdiges — soziales System in-
tegriert. Aber kaum hat er noch mit
seinem Partner George Hansen (Ro-



bert Duvall) herumgealbert, entpuppt
sich dieser als korrupt und geldgierig,
schieBt ihn zum Kriippel und damit an
den Rand der Gesellschaft. Doch Lo-
cken ist ein zdher Hund und kann sich
geniigend regenerieren, um wieder ins
Spiel einzugreifen. Wéhrend des Auf-
trags, einen chinesischen Oppositions-
fiihrer zu beschiitzen, kommt es zum
Wiedersehen mit Hansen.

Beim ersten Horen von Fieldings
Score stechen drei Themen ins Ohr.
Zunichst der Main Title, der mit Snare
Drums, wuchtigen Bass-Figuren und
leicht swingenden Bldsern einen mar-
kanten Auftakt bildet. Dann die Blues-
Trompete, die ein hiibsches Liebes-
thema zum Besten gibt, obwohl doch
die zarten Bande, die Locken zu seiner
Therapeutin kniipft, eigentlich nur von
marginaler Bedeutung sind. Und zu
Beginn von Sailing Sailing versprithen
die Blechbléser, begleitet von Wellen-
bewegungen des Orchesters, einen zu-
versichtlichen Vorwértsdrang, der dann
spiter in End Titles den Zuschauer mit
einem guten Gefiihl entldsst.
Schwieriger diirfte sich der Einstieg in
die Tracks dazwischen gestalten, weil
sich Fielding hier nicht mit Themen,
sondern mit Atmosphére beschiftigt.
Synthesizer-Ostinati beschworen ein
Gefiihl des Misstrauens und der Ge-
lahmtheit herauf. Bethlehem Steelyard,
das die ndchtlichen Aktivititen auf
einem gottverlassenen Pier untermalt,
spielt kaleidoskopartig mit dunklen
Klangfarben, in deren Winkeln die Ge-
fahr lauert. Zum Klimax hin wird die
Musik dann wieder aktiver. In Hand
to Hand teilt vor allem das Schlag-
zeug kriftig aus, wihrend die Strei-
cher aggressiv herumschwirren. Sword
to Sword kommentiert mit Koto und
Percussion den Angriff von Ninjakrie-
gern.

The Killer Elite war vor Jahren kom-
plett auf einer SAE-Promo erhaéltlich.
Intrada hat sich auf den dramatischen
Teil beschrénkt, aber fiir ein paar der

-

Source-Tracks — die bei Fielding sel-
ten nur lberfliissige Pausenfiiller sind
— hétte es schon noch Platz gegeben.
Hier haben wir also eine kiirzere Wie-
derveroffentlichung, was in heutigen
Zeiten schon fast die Ausnahme ist.

The Manchurian Candidate
Score von 1962: ©©©©

Score von 2004: ©©©

David Amram/ Rachel Portmann/
Wyclef Jean

Varese VSD-6603 (61:10; 17 Tracks)
David Serong 1962 erschien der
Film The Manchurian Candidate
(deutsch: Botschafter der Angst) von
John Frankenheimer. Dieses Jahr ist
nun das Remake von Jonathan Dem-
me im Kino. Auf der entsprechenden
Soundtrackverdffentlichung von Vare-
se sind die Scores zu beiden Filmen
auf einer CD vereinigt. Ergeben hat
das eine spannende Zusammenstel-
lung zweier doch unterschiedlicher
Musiken, und das nicht nur wegen der
42 Jahre Alterunterschied zwischen
beiden Scores. David Amram, Gele-
genheits-Filmmusiker, im Hauptberuf
gefeierter Komponist und vielleicht
der einzige Jazz-Waldhornist von
Rang, ist mit acht Tracks auf dieser
CD vertreten. Im Booklet schreibt
Amram, dass ihn Regisseur Franken-
heimer und Frank Sinatra (Produzent
und Hauptdarsteller) die beste Musik
haben schreiben lassen, die ihm mog-
lich war. Sie sollte den Film unterstiit-
zen, aber auch alleine stehen kdnnen.
Das ist durchaus gelungen. Amram
beginnt mit einer eher unauffalligen,
aber schonen Jazznummer mit Ha-
rold Land am Saxophon. Einen reinen
Jazz-Score hat Amram allerdings nicht
abgeliefert. Im Stile Elmar Bernsteins
und Alex Norths mischt er orchestrale
Elemente mit Jazz. Dabei sind ein paar
gute Stiicke herausgekommen, so zum
Beispiel Track 3 John Birch Lurch,
ein wundervoll parodistischer Parade-
marsch oder Track 8 Mesopotamian
Mambo, abermals mit Land, eine sehr
stimmungsvolle Abschlussnummer fiir
seinen Teil der CD.

Ahnlich wie die kreative Zusammenar-
beit von Amram und Land, soll es sich
mit der Zusammenarbeit von Rachel
Portmann und Wyclef Jean (ehemals
bei The Fugees) verhalten haben. So
wirkt auch der Zeitsprung von 42 Jah-
ren, der nun folgt, nicht so schlimm,
wie man es befiirchten konnte. Track 9
ist die Instrumental-Version des Titel-
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Songs Fortunate Son von Wyclef Jean,
eine Neubearbeitung des von John
Fogerty geschriebenen Creedence
Clearwater Songs, der unter anderem
schon bei Forrest Gump verwendet
wurde. Steht er aber dort noch fiir
Barbecue und Dosenbier in Vietnam,
so unterstreicht Jeans Bearbeitung die
beklemmende Grundstimmung von
The Manchurian Candidate, in dem
es auch um den Missbrauch von Men-
schen fiir sinistere Zwecke geht.
Rachel Portmans Score ist ansons-
ten routinierte und sehr filmbezoge-
ne Spannungsmusik, die im Film gut
wirkt, auf der CD allerdings zu unin-
teressant klingt. Es ist der Song von
Jean und Fogerty, der die letzten neun
Tracks, die der neue Score zu dieser
CD beigetragen hat, einrahmt und so
die Arbeit Portmans doch noch in ei-
nem besseren Licht erscheinen ldsst.
Insgesamt ist Varése mit der Verof-
fentlichung beider Scores auf einer
CD eine gute Arbeit gelungen. David
Amrams Score hat eine breitere Of-
fentlichkeit wirklich verdient, Wyclef
Jean ist ein sehr guter Song gelungen,
und Rachel Portman hat solide Arbeit
geleistet.

Bernard Herrmann:
The CBS Years. Vol 2:

American Gothic
OO bis VPOOOO

Bernard Herrmann

Prometheus PCD 153 (69:22; 26
Tracks)

Annette Broschinski Der von den Fans
bereits belauerte Teil II der im letzten
Heft begonnen Rezensionsfolge von
Herrmann’scher Archivmusik! Auch
hier gilt wieder das groBe Lob fiir die
gelungene Ausstattung, das informati-
ve Booklet mit einem kommentieren-
den Text von Jon Burlingame, und die
passende Zusammenstellung (obwohl
nicht alles gothic ist, wo gothic drauf-
steht!). Es werden 7 groflere Kom-
plexe, respektive Einzeleinheiten, be-
handelt, von denen ganz eindeutig die
letzten drei die “Perlen” dieser Scheibe
darstellen: Track 24: Collector’s Item,
Track 25: The Moat Farm Murder und
Track 26: Brave New World. In letzte-
rem Werk von 1956, einer zweiteilig
angelegten Radiosendung mit dem
Autor Huxley selbst als Erzéhler (!),
verpflichtete sich Herrmann ganz dem
Kolorit einer unwirklich-kindlichen
Welt, dhnlich seiner 10 Jahre spiter
geschriebenen Filmmusikpartitur fiir
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Fahrenheit 451°. Herrmann vermied
jedwede konventionelle Orchestrie-
rung fast vollig zugunsten der selten
zusammen spielenden, geschweige
denn dominierenden, Klangkombina-
tionen aus Orgel, Vibraphones, Har-
fe, Glockenspiel, Klanghdlzern und
einigen anderen. Dies ergibt einen
schwebenden, teilweise fast Gamelan-
dhnlichen Klang, der ohne auf simp-
lifizierendes Dauer-Dur herabsteigen
zu miissen mittels abstrakt-dissonan-
ter Moglichkeiten und besonders des
streckenweise pentatonisch spielenden
Glockenspiels die sorglose Infantilitéit
der Zukunftswelt gut zum Ausdruck
bringt. Hin und wieder herrschen dann
seltsame Rhythmen mit sehr wenig
Melodiefiihrung vor, und einige Passa-
gen widmen sich sehr melancholischen
Moll- Wechseln. Am Schlu kommt
noch eine fatalistische Glocke hinzu.
Diese experimentelle Musik brachte
Herrmann eine positive Erwidhnung in
der 1956er Ausgabe von Variety ein.
Eine wirklich exzellente Musik!
Collector’s Item ist wabhrlich ein
Sammlerstiick, auch im iibertragenen
Sinne: Diese Musik zu einem Pilot aus
den 1950ern, in dem Vincent Price und
Peter Lorre ein Kunsthéndler-Gespann
spielten, das beim Inventarisieren ei-
nes Sammlungsnachlasses Gefahr
lauft, ein von einem Wahnsinnigen
belauertes, besonders kostbares Ein-
zelstiick zu entdecken, wire fast ver-
loren gewesen. Auch dieser Pilot kam
ndmlich nie zum Einsatz. Die Musik
beginnt zunidchst laut, groBorchestral
und pomp0s, fast wie der Einsatz einer
Opernarie, um dann schlagartig in eine
seltsam frustrierende, spérlicher be-
setzte, zwischen Moll und {iberméafi-
gen Akkorden schwankende Motivik
iberzugehen, die zwischenzeitlich
noch dem Habanera-Thema aus Verti-
go sehr nahe kommt. Staccato bdumt
sich die Musik dann wieder etwas lér-
mender auf, um am Schlufl wieder in
die pompodsen Kldnge des Anfangs hin-
einzugleitenden. Ein spannendes Stiick
Herrmann’scher Musikgeschichte.
Charles Laughton und seine Frau Elsa
Lanchester sprachen in dem 1944 aus-
gestrahlten Radiohérspiel The Moat
Farm Murder den Morder und sein Op-
fer, basierend auf britischen Gerichts-
akten von 1903. Im Booklet wird der
Herrmann-Biograph Steven C. Smith
in Bezug auf die Musik zitiert: “Its rich
instrumental textures...evoke a precise
mental image of madness and death.
Much of its effectiveness comes from
cold orchestral understatement: Rhyth-

mic bass pizzicatos, dissonant snarls
from muted brass, cobweb-like piano
glissandos, subtle timpani “footsteps”,
and soft chromatic flute harmonics, as
icy as acorpse’s fingertips.” Recht hatte
der Mann! Nur die ebenfalls kéltestar-
renden, am Rande der Zwolftonmusik
agierenden Streicher vergal er, und
die fligen auch noch ihren nachgerade
pathologischen Teil der Wirkung hinzu
- besonders, wenn sie bdosartig-qua-
lend auf- und abgleiten (ab 6.05 Min.).
The Moat Farm Murder ist auf dieser
CD die bisher am wenigsten bekannte
Musik von Herrmann. Herausragend
- andersartig - begehrenswert, dieser
unterkiihlte, musikalische Diamant.

In der Walt Whitman Suite (Tracks 2 -
15) mufB3 man auch als Fan die Spreu et-
was vom Weizen trennen; insbesondere
der rhythmisch so interessante Marsch
(5/4-Takt; Processional: 1, 5, 14 u.a.
Fragmente) ist so markant, daf3 seine
haufige Wiederholung ganz schnell zur
musikalischen Uberfiitterung fiihrt. Es
handelte sich bei diesem Projekt um
eine Radiosendung, die schon 1944
ausgestrahlt wurde und ebenso wie der
Moat Farm Murder (s.o0.) auf den le-
genddren Norman Corvin zuriickgeht
(“Columbia Presents Corvin”). Schon
sind hierbei die bittersiiBen Adagio-
Partien, die - wie im Booklet zu Recht
erwdhnt wird - der Partitur von The
Ghost and Mrs. Muir etwas dhneln.
Sirrende Moll-Streicher werden dabei
von zartem Vibraphon unterlegt. Eher
an die Schnee-Passagen des Citizen
Kane erinnert der Beginn von Track
3: Exuberance. Kleiner Hohepunkt ist
das ultra-kurze Act Ending (Track 7).
Eine weitere Besonderheit ist die wohl
denkbar schrillste musikalische Ausle-
gung eines Indianertreffens, vollkom-
men dissonant und eher hoch als tief
gehalten - Track 12, Indian Gathe-
ring.

Der Einstimmungstitel Landmark war
fiir eine TV-Pilotfolge bestimmt, die ab
1956 produziert werden sollte, wozu
es jedoch nie kam. Seine Einordnung
ins Archiv war betitelt mit: “vigorous,
intense, military end title for percus-
sion and brass”. Der Beginn in Moll
und damit eine gewisse Schicksalslas-
tigkeit dhneln durchaus einzelnen Pas-
sagen aus The Battle of Neretva.

Der Revolutionsheld Ethan Allen
(Track 16: Suite) wurde ebenfalls
Thema. Diese Musik fiir nur etwa 10
Orchestermusiker entstand wohl fast
zeitgleich wie Have Gun, Will Travel
(siche CBS Vol. 1) und huldigt dem
Kolonistenidol (1775) nicht nur mit

den am Anfang vorherrschenden Fan-
faren.

Neben den dhnlichen /ndian Suite und
Western Saga brilliert diese Scheibe
mit dem vierten Western-Archivmu-
sikkomplex Herrmanns, ndmlich der
Desert Suite (Tracks 17 - 23). Auch
diese kurzen Einzelstiicke konnten
spéter vielfach in den diversen Wes-
tern-Serien eingesetzt werden. Her-
ausgekehrt wird besonders die “andere
Seite” des einsamen Westens, und die
Suite ist dementsprechend besonders
in ihren deprimierenden Passagen am
iiberzeugendsten (Prelude, The Trail,
Ghost Town, East Horizon).

Sehr viele der besprochenen Tracks
tragen insgesamt Ankldnge an Herr-
manns Twilight Zone Musiken; zum
einen Teil durch die minimalistischen
Orchestrierungen, zum anderen jedoch
auch durch sich dhnelnde Kompositi-
onstechniken. Die Tonqualitét ist be-
dauerlicherweise nicht durchgehend
gut, entsprechend dem Erhaltungs-
zustand der Originalbénder. In jedem
Fall ist die vorliegende Scheibe fiir je-
den Herrmann-Sammler ein absolutes
Muss, alle anderen miissen individuell
entscheiden, sollten aber eher fiir ein
“pro” votieren.

INPICTURE SOUNDTRACK

EARRING

GIRL WITH A PEAR

MUSIC BY ALEXANDRE DESPLAT

Girl With a Pearl Earring
©OOe

Alexandre Desplat

Decca 475537-2 (50:32; 20 Tracks)
Matthias Wiegandt Viele Figuren der
niederldndischen Portrdtmalerei sind
nicht eindeutig identifizierbar, und je
intensiver der abgebildete Reiz, desto
grofer die Verlockung, sich eine Ge-
schichte liber die Beziehung zwischen
dem Maler und seinem Modell auszu-
denken. So geschehen in Girl With
a Pearl Earring, einer Romanze, die
sich mit den amourdsen Verwicklun-



gen Vermeers und ihrem Niederschlag
auf eines seiner beriihmtesten Gemal-
de beschiftigt.

Alexandre Desplat kiimmert sich nicht
im mindesten um die historische Ent-
stehungszeit des Bildes und setzt ganz
auf die Souverinitit der Musik als Teil
eines filmischen Gesamtkonzepts. Fast
jeder Takt dieser traditionell gefertig-
ten Partitur ldsst ihre Vorbilder durch-
scheinen, manchmal in ganz konkreten
Floskeln oder Instrumentationen, dann
wieder nur expressiv-atmosphérisch.
Zu den einpriagsamsten Ideen zahlt das
in Track 2 eingefiihrte Griet’s Theme.
Sicher, die Flote als Widerspiegelung
holder Weiblichkeit ist ein abgedro-
schenes Relikt, aber die weitgespannte
Kantilene gehdrt zu den gelungensten
Fertigungen aus Desplats Werkstatt.
Uber einem bewegten Orchestergrund
breitet sie sich aus, und wer etwa das
Hauptthema aus Williams’ Seven Ye-
ars in Tibet mag, wird auch mit Des-
plats melodischer Cousine desselben
alsbald Freundschaft geschlossen ha-
ben.

Davon abgesechen nimmt weniger
die melodische Einzelleistung als die
Stimmigkeit der Komposition fiir sich
ein. Ein melancholischer Flor {tiber-
lagert die Musik, und wenn man das
Booklet richtig interpretiert, spielt das
in der Londoner Orchesterhierarchie
im Mittelfeld angesiedelte Pro Arte
Orchestra ohne seine 1. Violingruppe,
wodurch sich einige schone Abschat-
tierungen des etwas strohigen Streich-
erbildes erkldren. Allerdings haben
auch die anderen Streichersektionen
nur phasenweise zu tun, denn erhebli-
che Teile der Partitur sind fiir kleinere
Besetzungen orchestriert oder heben
Floten- bzw. Bratschensoli hervor,
sofern nicht gerade der Celestaspieler
einige silbrige Sterne ins Klangbild
einstreut. Und gerade in den mittleren
Stiicken bricht ein nervoser, rhythmi-
scher Impuls durch, der auch dafiir
sorgt, dass die dominanten langsamen
Tempi nicht zur Ermiidung fiihren.
Die Hauptgedanken sind gegen Ende
noch nicht verbraucht, weshalb sich
Reprisen der beiden Erdffnungsstiicke
anschlielen, bevor Griets Erinnerun-
gen den Bogen abrunden. Im Ganzen:
keine aufwiihlende Musik, aber sehr
solide komponiert und allem modi-
schen Tamtam abhold.

La monache di

Sant’ Arcangelo
©OOO

Storia di una

monaca di clausura

©OOe

Piero Piccioni

Digitmovies CODM 015 (71:53; 27
Tracks)

Andreas Siiess Der Erfolg von La mo-
naca di Monza (1969) zog in den Fol-
gejahren eine ganze Reihe artverwand-
ter Produktionen nach sich; ein Genre,
das man gemeinhin als «Nunsploitati-
on» bezeichnet, und bei dem es nicht
so zlichtig zugeht wie in The Nun’s
Story. Vielmehr handeln diese Filme
von Intrigen, Folterungen, sexuellen
Entgleisungen, ein wenig nackter Haut
und was es sonst noch so alles gibt, um
ein Publikum zu bedienen, das seine
Phantasie dariiber, was hinter Klos-
termauern wohl so alles abgeht, gerne
bestétigt sieht.

Die den hier besprochenen Scores
zugrundeliegenden Filme enthalten
ein paar der oben erwéhnten Ingredi-
enzien. Wer nun aber meint, die CD
bestehe aus schliipfriger oder plakati-
ver Musik, sieht sich getduscht, denn
ohne Kenntnis der Filme (wie in mei-
nem Fall) kann man ohne weiteres an-
nehmen, es mit seriésen historischen
Produktionen zu tun haben, zumindest
bei La monache di Sant’ Arcangelo.
Dieser Film basiert auf einer Novelle
von Stendhal und erhielt von Piccioni
eine geschmackvolle barocke Musik,
die im Wesentlichen aus Streichern,
Holzblédsern, Orgel und Cembalo be-
steht. Die OQuverture in Re minore
stellt das herrliche Hauptthema vor,
und der Komponist présentiert dieses
Thema fortan auf klassische Art in
«adagio moltoy, «adagio cantabiley,
«minuetto» und «andante affettuoso,
wo es immer wieder mit Sinnlichkeit,
Eleganz, Zirtlichkeit und Melancholie
verzaubert. Diister-morbid kommen
die drei Suite drammatico daher, die
zuweilen ein wenig ans «Dies Irae»
erinnern, wahrend sich die Jagdhorner
in Scene di caccia nicht um die Grund-
stimmung des Scores kiilmmern.

Von der Ernsthaftigkeit, mit der Picci-
oni an dieses Projekt heranging, zeugt
nicht zuletzt auch der Frauenchor, der
in mehreren Tracks mit Orgelbeglei-
tung zu Ehren Gottes singt und wohl
bei niemandem zweideutige Gedanken
weckt.

Ob Piccioni bei Storia di una monaca
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di clausura — eine lose Fortsetzung,
die nichts mehr mit Stendhal zu tun
hat — mit der gleichen Ernsthaftigkeit
zu Werke ging wie bei La monache,
ist eigentlich eher zu bezweifeln, doch
obwohl dieser Score oberflachlicher
ausgefallen ist, garantiert auch er
ein stimmungsvolles Horvergniigen.
Der Main Title ist eine Variation vom
Hauptthema des ersten Filmes und er-
hélt nicht weniger als drei Reprisen.
Auch Pop Liturgical ist nach dem ers-
ten Durchgang mit einer Reprise ver-
treten. Wie der Titel schon verrit, sind
hier Einfliisse der Neuzeit auf das Spiel
von Cembalo, Klavier und Holzblaser
nicht zu tiberhdren. Gleiches gilt fiir
Funny minuett. Vom Nonnenchor wird
diesmal nur ein Track besungen, und
auch Unangenchmes wird weitestge-
hend ausgeklammert, taucht nur im
atonalen The Devil s Tail fiir einen kur-
zen Moment auf.

Fiir romantische Seelen die themati-
sche Scores lieben, ist diese CD von
Piero Piccioni, der im Juli — nur zwei
Tage nach Jerry Goldsmith — diese
Welt fiir immer verlassen hat, sehr zu
empfehlen. Die Liner Notes schrieb
niemand Geringerer als unser Italien-
Experte Stefan Schlegel. Und obwohl
ihn wie auch viele Sammler der Frust
packen diirfte, dass seine Zeilen in der-
art klitzekleiner Schrift gedruckt sind,
dass die meisten Augen davor kapitu-
lieren, macht die Musik dies schnell
vergessen. Und das ist ja die Hauptsa-
che.

Diane

©OOOO

Miklos Rozsa

FSM Vol. 7 No. 3 (CD 1:71:37; 25
Tracks/CD 2: 77:43; 32 Tracks)
Stefan Schlegel Eine meiner ersten
Roézsa-Filmmusik-LPs nach dem Er-



58 - fmj

werb von El Cid (1961) und Ben Hur
(1959) war Ende der 70er Jahre der
erste der drei vom Komponisten selbst
mit dem Royal Philharmonic Orches-
tra eingespielten Polydor-Sampler mit
dem Titel “Miklés Rézsa Conducts
His Great Film Music”. Darauf befand
sich ein Titel, der fiir mich eine Offen-
barung darstellte und der mir bis heu-
te unvergessen geblieben ist, ndmlich
das Finale aus dem mir damals noch
unbekannten Kostiimfilm Diane von
1955. Selbstredend waren auch die
anderen Suiten dieser LP ganz nach
meinem Gusto und wurden mit Be-
geisterung gehort, doch gerade dieses
eine Stiick mit einer Lange von knapp
sechs Minuten stellte fiir mich mit sei-
nem leidenschaftlichen Liebesthema,
das sich insgesamt viermal in kanon-
artiger Weise mit Streichern und Bla-
sern schmachtend und tragisch hoch-
schraubt, den Inbegriff von Grandeur
und romantischer Apotheose dar. In
der Tat ist dieses ausdrucksstark sich
emporschwingende Thema, in dem so-
wohl Hoffnung wie Resignation mit-
schwingt, eine Art unendliche Melodie
im Sinne Richard Wagners, die sich
ewig so weiterspinnen liee. Und ohne
mit der Wimper zu zucken wiirde ich
auch heute noch dieses nachgespielte
Finale in die Top Ten meiner filmmu-
sikalisch meistgeliebten Einzeltracks
einordnen. DaBl Rozsa diese ganze
SchluBipassage des im Frankreich des
16. Jahrhunderts angesiedelten Histo-
rien-Epos um Diane von Poitiers, die
Mitresse des spiteren Konigs Henri
II, fiir das Polydor-Album konzertant
ausgearbeitet und zudem durch das
langsamere Tempo noch genuBvoller
ausgekostet hat, merkt man erst beim
Sehen des eher durchschnittlichen
Films bzw. auf der jetzigen, opulent
aufgemachten FSM-Doppel-CD, wo
im musikalischen Schluflteil (Track
24) die Zeit einfach zu sehr dréngt und
Rozsa dazu gezwungen ist, das Tempo
unbarmherzig anzuziehen und iiber die
Melodie sozusagen hinwegzufegen.
Hier zeigen sich zur Abwechslung
eben doch mal die Vorteile einer exzel-
lent gelungenen Neuinterpretation, auf
die man selbst angesichts des traum-
haften Doppelalbums, auf dem sogar
noch alle vorhandenen Alternativ und
Erst-Versionen der einzelnen Tracks
sowie Source-Musiken (insgesamt er-
gibt das ca. 60 Minuten) in archdologi-
scher Akribie angefiigt wurden, nicht
verzichten kann.

Natiirlich ist die auf CD 1 in einer Lan-
ge von mehr als 70 Minuten vorliegen-

de vollstindige Originalaufnahme
(in der chronologischen Reihenfolge
des Films) eine gloriose Sternstunde
episch zupackender Filmmusik, bei der
der durch Ivanhoe (1952), Knights of
the Round Table (1953) oder Young
Bess (1953) in puncto Historienfilm
damals bereits iiberaus sattelfeste
Komponist sozusagen aus dem Vol-
len schopfen konnte. Heroische und
majestdtische Fanfaren, vorwartsdran-
gende Rhythmen, wuchtige Dramatik,
innig-gefiihlvolle Romantik und dazu
héfische Ténze mit einem authentisch
wirkenden Renaissance-Kolorit wech-
seln sich in formvollendeter Manier in
dieser farbenpréchtigen Partitur ab und
lassen qualitativ keine Wiinsche offen.
Besondere Bedeutung kommt dabei na-
tiirlich dem bereits erwédhnten pracht-
vollen Diane-Thema zu, das Rozsa in
raffinierten Variationen im Laufe des
gesamten Scores immer wieder heran-
holt und mit dem er sowohl die Nob-
lesse als auch die unerfiillte Sehnsucht
der von der wunderschonen Lana Tur-
ner gespielten Hofdame in bertickende
Tone umsetzt. Dianes Rivalin Katha-
rina von Medici dagegen stattet er mit
einem weitgespannten, stolzen und
unnachgiebigen Thema aus und liefert
damit eine exzellente psychologische
Ausdeutung der intriganten und skru-
pellosen Regentin. Eine Fiille von min-
destens einem halben Dutzend weiterer
Nebenthemen und selbst geisterhaft
verfremdete mystische Chore fiir die
Prophezeiungsszenen weifl Rozsa in
seine Komposition einzuflechten und
ihr dadurch ein vielgestaltiges, kom-
plexes Geprdge zu verleihen. Dabei
ist die motivisch-thematische Arbeit
ebenso wie die melodische Inspiration
auf allerhochstem Niveau angesiedelt.
Der in sattes spatromantisches Orches-
tergewand eingebettete musikalische
Flu kommt iiber die gesamte Spiel-
dauer kaum einmal zum Stillstand,
so daB3 Diane zu den intensivsten und
auch bewegendsten Tonschopfungen
im Rozsa-Oeuvre gezdhlt werden darf.
Im Vergleich zum bisherigen sehr matt
und dumpf klingenden Bootleg von
Diane hat die FSM-Edition klar die
Nase vorn und bietet einen sauberen
Stereoklang, der nur an wenigen Stel-
len von ein paar nicht besonders ins
Gewicht fallenden Tonschwankungen
leicht beeintrachtigt wird.

Die zweite CD, die zudem noch nicht
verwendete zusdtzliche Stiicke aus Ply-
mouth Adventure (1953) und Moon-
fleet (1955) enthilt, die sich nicht auf
den bereits verdffentlichten FSM-CDs

befanden, besitzt dagegen hauptséch-
lich rein dokumentarischen Wert.

It's All About Love

OO

Zbigniew Preisner

First Name Soundtracks — Name 402
(54:54 * 20 Tracks)

Klaus Post Thomas Vinterberg hat
mit It’s All About Love einen Film
geschaffen tiber den man trefflich
streiten kann. Romantisch, surreal
anmutend, verwirrend, teilweise ab-
sichtlich unlogisch und im wahrsten
Sinne traumhaft. Denn seine Trdume
zu visualisieren war eines der erklér-
ten Ziele des Regisseurs fiir diesen
Film, in dessen Mittelpunkt ein sich
wieder neu verliebendes Paar steht. All
das muss sich natiirlich auf die Mu-
sik auswirken. Doch Preisner schafft
es, die Musik dem Film anzupassen,
ohne dass das Abstrakte des Films zu
einer Zerriittung der Musik fiihrt. Das
heif3t, Preisner féngt mit seinem Score
die verschiedenen Facetten des Films
ein, ohne den roten Faden zu verlieren
und stilistisch umher zu vagabundie-
ren. Der mehr oder weniger tragischen
Geschichte gemaB, hilt er die Musik
in fiir ihn typischen melodischen und
melancholischen Ténen, wobei er al-
lein durch das Instrumentarium eine
erstaunliche Abwechslung schafft.
Thematisch verwohnt uns Preisner mit
fiir seine Verhiltnisse verschwenderi-
schen vier Themen (den Song fiir den
Abspann nicht mitgezihlt). Die meis-
te Zeit setzt er auf das Hauptthema
und das Liebesthema, und variiert sie
geschickt. Das dritte Thema ist eine
sehr begrenzt eingesetzte Melodie,
die wie eine in Moll versetzte Kinder-
liedmelodie wirkt. Das vierte Thema
schlieBlich tritt ebenfalls nur sehr sel-
ten in Erscheinung und klingt wie ein
Tango, der wegen des Arrangements
aber kaum aus dem Rahmen fillt.

Das angesprochene Instrumentarium
reicht von Choren oder Solostimmen
iiber kleine Orchesterbesetzung bis zu
Solo-Gitarre bzw. Klavier und Synthe-
sizer-Kldngen. Hierin erweist sich vor
allem das Hauptthema als recht wand-
lungsfihig.

Manche Themen baut Preisner so auf,
dass er sie in Melodiefragmente teilt,
welche von kurzen ,,.Denkpausen‘ un-
terbrochen werden. Eine leicht dahin-
flieBende Melodie wird auf diese Wei-
se absichtlich unterdriickt, was seine
Themen auf eine ganz eigene Weise



markant macht. Diesen Stempel driickt
er auch It’s All About Love auf, was
ihn zu einem typischen Preisner macht.
Und zwar im positiven Sinne!

Angels In America
OO0

Thomas Newman

Nonesuch 7559-79837-2 (72:00; 31
Tracks)

Six Feet Under

Titelthema v. Thomas Newman:

OO0

Filmmusik v. Richard Marvin:

OO

Canada (16 Tracks)

Mike BeilfuB Woran liegt das? Thomas
Newman ist nicht nur einer der gegen-
wiartig meistgefragten Komponisten,
nein, er angelt sich auch die anspruchs-
vollsten Projekte. Ist das Zufall? Eher
nicht. Wenn es so etwas gibt, wie einen
Autorenkomponisten®, dann wiirde
das sicherlich auf Thomas Newman
zutreffen. Es kommt nicht von unge-
fahr, dass ein innovativer Komponist
auch die ambitioniertesten Projekte
der besten Regisseure musikalisch
betreuen darf. Arbeitet Newman ein-
mal mit einem Regisseur, macht er es
meist auch ein zweites Mal. Immer
wieder sind darunter auch neue, jiin-
gere Regisseure mit denen Newman
zusammenarbeitet. Sam Mendes, Todd
Field, Peter Kosminsky oder D.J. Ca-
ruso zdhlen zu den vielversprechen-
den aufstrebenden Regisseuren. Ein
Aspekt des Erfolges ist sicherlich das
immer noch innovative und moderne
Klangbild, das er spétestens seit Ame-
rican Beauty zementiert hat und auf
das auch gerade die jiingeren Regis-
seure gerne zuriickgreifen. Eben jenes
Klangbild ist es aber auch, was so viele
Horer vor dem Kauf eines Newman-

Scores zuriickschrecken ldsst.

Es ist ein Problem der musikalischen
Konzeption Newmans. Der fragmen-
tarische Aufbau seiner Scores ist die
perfekte Ergénzung einzelner atmos-
phérischer Szenen im Film. Eine ge-
schlossene, durchkomponierte Musik
tritt dadurch in den Hintergrund.
Umso schoner, dass Angels In Ame-
rica dank seiner geschlosseneren
Komposition, auch den Gegner des
kurz-fragmentarischen Aufbaus einer
Komposition wieder ndher an New-
man heranbringen diirfte. Es gibt Stim-
men, die halten Angels In America
fiir Newmans bestes und reifstes Werk
bis dato und es gibt Anzeichen die das
stiitzen konnten. Der Anfang ist ver-
storend. Zwei Erdffnungen scheinen
miteinander zu kdmpfen. Threshold of
Revelation hei3t der erste Track und
beginnt mit einem vom Klavier ge-
spielten Rhythmus. Statt einer erwar-
teten Melodie in der Oberhand setzt
nun aber eine betende Frauenstimme
ein, um dann von schrig-atonalen, im-
mer lauteren und sich iiberlagernden
Klangkdrpern tiberdrohnt zu werden.
Abrupt endet der Track, und ein, gera-
de nach der Einleitung, besonders auf-
fallend schones und lyrisches Thema
setzt ein. Das hier vorgestellte typische
Newman-Hauptthema zieht sich durch
den Score, erscheint mal mit flirrenden
Geigen, Gitarre und Solovioline wie in
The Mormons, um dann bombastisch
in den End Titles aufgeldst zu werden.
Selten aber klang Newman so karg und
doch gleichzeitig so anriihrend wie in
The Mormons, meinem absoluten Fa-
voriten auf dieser CD.

Es wurde gesagt, es seien einige neue
und deshalb gewichtige Aspekte an
dieser Musik Newmans. Der im zwei-
ten Teil der CD &fter auftauchende
Chor oder die hier besonders exzellent
nachtriglich eingearbeiteten Samples
und Sythesizer-Effekte sind genannte
Beispiele. Zwar muss beschwichtigt
werden, dass dies alles im Schaffen
Newmans bereits vorkam; aber der
Choreinsatz ist in der Tat noch nie
so dominant gewesen wie in diesem
Score. Und eben auch jener dominante
Chor- und Stimmeneinsatz trigt dazu
bei, dieses Werk von Thomas Newman
als eines seiner besten bezeichnen zu
kdnnen.

Angels In America ist ein sechstei-
liger Fernsehfilm des renommierten
Regisseurs Mike Nichols fiir den ame-
rikanischen Kabelsender HBO, der
in letzter Zeit mit einigen anspruch-
voll-ambitionierten Projekten auf sich
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aufmerksam gemacht hat. Der Film
heimste fiinf Golden Globes und meh-
rere Emmys ein.

Six Feet Under heilit eine ebenfalls
von HBO produzierte Fernsehserie, die
bei Publikum und Kritik fiir enthusias-
tisches Lob sorgte. Der Erfinder der
Serie ist Alan Ball. Ball schrieb schon
das Drehbuch zu American Beauty
und ist dort auch auf die Arbeit Tho-
mas Newmans aufmerksam gewor-
den. In Six Feet Under komponierte
Newman die Musik fiir die aufwendig
gestaltete Titelsequenz der Serie. Zu-
néchst lieferte Newman die Musik (ty-
pische Newman- Streicherharmonien
mit viel pizzicato und den iiblichen In-
strumenten), damit anschlieBend nach
der Komposition Ideen kreiert und ge-
schnitten werden konnte. Die entstan-
dene Titelsequenz ist ein Gesamtkunst-
werk und setzt der Serie musikalisch
wie designerisch prigende Akzente.
Musikalisch auch insofern, dass fiir
den Scoreanteil in den einzelnen Epi-
soden nicht Newman verantwortlich
zeichnet, sondern der Komponist
Richard Marvin (U-571). Marvin ndm-
lich beschréinkt sich forthin darauf, die
Musik so klingen zu lassen, als sei sie
von Newman personlich komponiert.
Das gelingt ihm eindrucksvoll. So sind
doch gerade die wenigen Momente der
Serie in denen Musik eingespielt wird,
sehr ausdrucksstark. Die Soundtrack-
verodffentlichung zu Six Feet Under
(erschienen auf dem Label Canada)
ist nicht zum Kauf empfohlen. Bis auf
das Main Title Theme von Newman
befinden sich nur Songs auf der CD.
Richard Marvins schone Arbeit wurde
leider génzlich unterschlagen.

Paycheck

©O

John Powell

Varese Sarabande VSD-6535 (48:03 /
14 Tracks)

Markus Holler Erstaunlich kiihl ldsst sie
mich, diese Musik. Obwohl es eigent-
lich eine Musik zu einem Actionfilm
ist und John Powell damit bereits in
fritheren Werken genug Erfahrung
gesammelt haben sollte. Aber irgend-
wie will der Funke auch bei Paycheck
nicht so recht iiberspringen. Elektro-
nische Rhythmen stehen weit mehr
im Vordergrund als ein mitreiendes
Thema, das zwar im ersten Track Main
Title vorgestellt wird, aber weder iiber-
zeugen kann noch wirklich als solches
iiberhaupt zur Geltung kommt. Diese
beatlastige Modeerscheinung scheint
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also weiterhin anzuhalten. Schade.
Viele, zeitweise sogar recht nervige
Blaserattacken und Streicherarpeggios,
kréftig betont durch reichlich Schlag-
zeug der unterschiedlichsten Couleur
(auch elektronische oder verfremde-
te Sounds) sind die Regel bei diesem
Score. Hinzu kommt natiirlich noch
der Griff in die blubbernd-wabernde
Synthesizerkiste, denn das muss ja so
sein fiir einen modernen Actionscore.
Oder?

Der Soundtrack zu dem Film bietet
jedenfalls als reines Horerlebnis recht
wenig an Substanz und wird schnell
langweilig, wenn nicht sogar nervig,
so dass man schnell den Lautstérkereg-
ler deutlich nach links dreht. Die CD
ist aber vielleicht jenen zu empfehlen,
die beim Autofahren gerne etwas Gas
geben und fiir abenteuerliche Uber-
holmandver die richtige musikalische
Untermalung suchen.

The Grudge

Oe

Christopher Young

Varese VSD 6623 (42:13 /8 Tracks)
Bernd Klotzke Christopher Young
zeichnet sich vorwiegend durch inno-
vative Musik zu Horror-, SciFi- und
Suspense-Filmen aus. Bei Hellraiser,
Fly 2, Species, Copycat und Jennifer 8
lauft mir das Wasser im Mund zusam-
men. Christopher Young baut musika-
lisch eine Spannung auf, die den Zu-
schauer bis zum Schluss an den Film
und seine Handlung fesselt. Seit er
aber in die Elite der Hollywood-Kom-
ponisten aufgestiegen ist, sind seine
musikalischen Ansétze leider verkiim-
mert.

Als ich mir auf der Varese-CD die Cre-
dits zu The Grudge durchgelesen habe,
ahnte ich schon bdses. Der Hinweis
,Electronic Music Design® lies mich
erschaudern. Leider erwies sich meine
Vorahnung als treffend. Christopher
Young ,,designed” Musik. Der Score
besteht aus Versatzstiicken vieler sei-
ner Horror und Suspence-Musiken.
Wie in einem Baukastenprinzip wird
die Musik den jeweiligen Szenen und
Stimmungen angepasst. Es gibt weder
ein durchgehendes Hauptthema, noch
den Ansatz einer Melodie. Nur im ers-
ten und im letzten Track verwendet
Young die Andeutung eines musikali-
schen Motivs. Im Film mag das durch-
aus zur Handlung passen, doch fiir sich
alleine ist der Sound uninteressant.

Godsend

©Oe

Brian Tyler

Varese VSD 6563 (67:27; 30 Tracks)
Matthias Wiegandt Eine Stunde und
sieben Minuten dauert diese CD. Das
Musikprogramm entspricht also quan-
titativ einer raschen Auffiihrung von
Beethovens 9. Symphonie. Deren
Substanz findet sich hier leider nicht.
Natiirlich ist der Vergleich unfair; er
drangt sich jedoch auf, wenn man
bedenkt, dass die Zusammenstellung
eines Albums nun einmal die Signal-
wirkung durchgingiger Attraktivitit
besitzt.

Brian Tylers Godsend ist dann eine
profunde Angelegenheit, sofern man
die Musik als Erinnerung an einen
merkwiirdig fahrigen Mystery-Thril-
ler aufbewahrt. Robert DeNiro wirkt
inzwischen in kaum erwihnenswerten
Filmen mit, die er dann routineméBig
absolviert. Hier gibt er den ddamoni-
schen Arzt mit Rasputin-Aura unter sei-
nem Niveau, und schon der Vorspann
verfrachtet des groflen Schauspielers
Namen ans Ende der Darstellerriege.
Die Geschichte um das Klonen eines
getdteten Jungen ist bleischwer ins-
zeniert, und Tylers Begleitmusik ver-
starkt den Eindruck {iiber alle Maflen.
Uber einem stabilen Orgelpunkt deh-
nen sich Bldser- und Streichertone,
kombiniert mit synthetischen Zusatz-
stimmen samt Rhythmuselement. Die
Harmoniewechsel erfolgen in grof3en
Abstianden, und der Verzicht auf pra-
gende Gestalten oder Themen zieht
den Horer nicht ins Geschehen. Er
muss sich vielmehr an wiederkehrende
Patterns mit typischen Instrumentatio-
nen und Rhythmen halten, um das In-
teresse zu wahren.

In den ersten Tracks funktioniert die-
ses ziellose und gleichzeitig agitierte
Kreisen ganz gut, bevor die Musik
zunehmend redundant wirkt. Einzig
die schlichte Klaviermelodie Adam,

im Film fiir die Beerdigungsszene ein-
gesetzt, féllt aus dem Kontext heraus.
Wer vergleichbare Stiicke von Erik Sa-
tie mag, wird sich in den 74 Sekunden
nicht verlieren.

Mit dem geklonten Kind stimmt so
einiges nicht, und je unheilvoller
dessen Leben sich entfaltet, desto
stirker bemiiht sich auch Tyler, die
konfliktreiche Situation durch Posau-
nenakzente, Geigenspiel am Steg oder
drduende Basslinien mitzutragen. Der
letzte Track vor den End Titles heif3t
Completion, aber wenn diese Erzéh-
lung etwas nicht ist, dann vollstandig.
Man gewinnt eher den Eindruck eines
Ausstiegs aus einer verfahrenen Situ-
ation. Prompt bietet das Schlussstiick
eine Reprise des Anfangs.

A Film By Errol Morris
Music By

Philip Glass

THE FOG
r OF WAR

The Fog of War

©0Oe

Philip Glass

Orange Mountain Music OMM 0010
(73:22; 34 Tracks)

Bernd Klotzke Die Dokumentation
THE FOG OF WAR von Errol Mor-
ris basiert auf einem 20-stiindigen In-
terview mit Robert S. McNamara, dem
Verteidigungsminister unter John F.
Kennedy und anschlieenden Berater
Johnsons. In nachgestellten Szenen
werden das Mitwirken und die Verstri-
ckung McNamaras an der Entstehung
des Vietnamkrieges gezeigt. Seine
Verschleierungstaktiken die zum Aus-
bruch des Krieges fiihrten sind genau-
so Gegenstand wie die Beendigung
des Krieges und der unrithmliche Ab-
zug der US Truppen. Morris fallt kein
endgiiltiges Urteil, sondern zeichnet
den geschichtlichen Verlauf nach.
Nach A BRIEF OF TIME und THIN
BLUE LINE ist THE FOG OF WAR
die dritte Zusammenarbeit von Philip
Glass und Errol Morris. Glass kniipft



mit seiner minimalistischen Musik
zu THE FOG OF WAR an THE
HOURS und NAQOYQATSI an. Die
Musik ist im Vergleich zu den Godfrey
Reggio Filmen (Koyaanisqatsi 1983)
»geglattet™ und zeigt erste langere Mo-
tive und melodische Ansétze. Die ty-
pischen pulsierenden Glass Keyboard-
passagen sind kaum noch zu horen,
und so dominiert {iber weite Strecken
der Orchestereinsatz. Ahnlich wie
McNamaras  Vernebelungsaktionen
legt Glass seinen minimalistischen
Nebel iiber Morris Dokumentation.
Kein musikalisches Thema ist greifbar
oder bezieht eindeutig Stellung. Wer
Gefallen an THE HOURS hatte, wird
von THE FOG OF WAR musikalisch
nicht enttduscht werden.

The Film Music of
Sir Arnold Bax

Oliver Twist / Malta GC
OO

Chandos Chan 10126 (73:06; 34
Tracks)

Andreas Siiess Malta GC (1942) ist
ein kurzer Dokumentarfilm iiber die
Lebensumstéinde auf der unter dau-
ernden Luftangriffen leidenden Mit-
telmeerinsel, deren Bewohner fiir ihr
Durchhaltevermodgen und ihre briten-
freundliche Haltung mit dem Georgs-
kreuz ausgezeichnet wurden. Fiir den
damals schon beinahe 60jdhrigen Bax
war dies die erste Filmmusik iiber-
haupt. Er fiihlte sich nicht zu dieser
Gattung berufen, lieB sich aber, wahr-
scheinlich von Muir Mathieson, dazu
iiberreden, den Auftrag anzunehmen.
Und obwohl er mit dem Ergebnis nicht
zufrieden war, kam die dem Werk ent-
sprungene Konzertsuite beim Publi-
kum sehr gut an.

Kenneth Alwyn hat mit dem Roy-
al Philharmonic Orchestra in den
Achtziger Jahren fiir «Cloud Nine»
den ganzen Malta-Score eingespielt
(zusammen mit Oliver Twist-Aus-
zligen), bei Rumon Gamba reichte es
aus Platzgriinden nur fiir den zweiten
Teil. Nach einem kurzen Marsch un-
termalt ein ruhiges Zwischenspiel die
Arbeit von Frauen in einer Gemein-
schaftskiiche. Es folgt optimistische
und verspielte Musik, die Wiederauf-
bauarbeiten und Schulkinder beglei-
tet, dazwischen sind bedrohliche, mit
Flugzeugbildern unterlegte Noten zu
héren. Abgeschlossen wird das Werk
von einem zeremoniellen Marsch, wie
ihn die Briten ganz einfach im Blut zu

haben scheinen.

Obwohl Arnold Bax fiir die literari-
sche Vorlage zu Oliver Twist (1946)
nicht allzuviel iibrig hatte, gelang ithm
fiir die klassische David-Lean-Verfil-
mung ein ungemein stimmungsvoller
und sujetgerechter Score. Zwar wirkt
die Musik, wie bei Bax {iblich, anfang-
lich ein wenig niichtern und unnahbar,
aber wer sich ndher damit befasst, er-
kennt bald, dass sich unter der sproden
Schale viel Leidenschaft und Ideen-
reichtum verbirgt.

Das Prelude beinhaltet zwei Haupt-
gedanken: Die Trompeten spielen das
Medaillon-Thema (der Inhalt dieses
Schmuckstiicks offenbart Olivers Ab-
stammung) und in den hohen Strei-
chern meldet sich das Oliver-Thema
zu Wort. Diese Themen dridngen sich
selten in den Vordergrund, sondern
werden variiert und passen sich den
Stimmungen an. Aber natiirlich hat
gerade das Oliver-Thema auch seine
prominenten Auftritte, zum Beispiel
durch das Klavier in Olivers’ sleepless
night und vollorchestral im feierlichen
Finale.

Bax hat das Geschehen, wie ich finde,
ausgezeichnet aus der Sicht des jungen
Helden, der sich nicht unterkriegen
lasst, eingefangen. Die tragischen Er-
eignisse unterlegt er sensibel mit ge-
tragener und leiser Musik — oft instru-
mentiert nur fiir Streicher, Holzblaser
und gestopfte Trompeten — die Trauer
und Leid, nie aber Verzweiflung aus-
driickt. Kindliche Unbekiimmertheit
prégt die lebhaften Tracks. Wenn Oli-
ver nach London flieht und sich einer
Bande von jugendlichen Straenrdu-
bern anschlieft, findet der Komponist
nicht nur die richtigen Klénge fiir die
prachtigen Ansichten der Stadt, son-
dern auch fiir das diebische Vergniigen
Olivers an einer fiir ihn neuen Welt.
Verschmitzt und treffend begleitet die
Musik unehrenhaftes Treiben, irrwit-
zige Verfolgungsjagden und die ka-
rikaturhaften Charaktere, allen voran
den von Alec Guinness verkdrperten
Bandenchef, dessen unvergessliche
Tanzeinlage sich im auf derbe Art ds-
thetischen Fagin'’s Romp — das Show-
stiick des Scores — wiederfindet. Hier
wie auch beispielsweise in The Chase
erweist sich, wie souverin es Bax ver-
stand, das Orchester mit bewunderns-
werter Raffinesse aufspielen zu lassen.
Man mag es angesichts der liebevollen
Musik kaum glauben, dass er gegen-
iiber dem Charles-Dickens-Roman so
negativ eingestellt gewesen sein soll.
Fir diese Einspielung von Oliver
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Twist nutzte man verschiedene Quel-
len, aber dass der Score nun komplett
vorliegt, verdankt er einem gliickli-
chen Umstand, fischte man doch eine
Partitur mit verloren geglaubten Teilen
aus einem Miillcontainer(!). Graham
Parlett hat die Vision von Bax wieder
hergestellt, das heisst, die Musik unter-
scheidet sich teilweise von der Film-
version.

Im Vergleich zum erwéhnten Kenneth
Alwyn schneidet Rumon Gambas In-
terpretation etwas schlechter ab, aber
vielleicht entsteht dieser Eindruck
auch nur wegen der Aufnahme, die
ein wenig unter grossen Dynamikun-
terschieden leidet. Das soll aber nie-
manden davon abhalten, sich diese CD
zu kaufen, denn der einzige Spielfilm-
Score von einem der bedeutenden bri-
tischen Komponisten des 20. Jahrhun-
derts wird in seiner kompletten Form
wohl nicht so schnell das Licht einer
anderen Ver6ffentlichung erblicken.

RGN MO PCTURE BOUSDTRACE

AVP: Alien Vs. Predator

©e

Harald Kloser

Varese VSD-6605 (38:08, 18 Tracks)
David Serong Eines der vielleicht un-
sinnigsten Filmprojekte der letzten
Jahre ist nun aus Hollywood in die
deutschen Kinos gekommen: Alien
vs. Predator, die fantastische Fortset-
zung von sowohl der Alien- als auch
der Predator-Reihe. Und wer darf nun
in die FuBstapfen von Grofen (nicht
allerdings mit ihren grofiten Werken)
wie Jerry Goldsmith (Alien), James
Horner (Aliens), Elliot Goldenthal
(Alien 3) und Alan Silvestri (Predator
1 und 2) treten? Es ist Harald Kloser,
der mit diesem Film nach The Day
After Tomorrow in Hollywood ange-
kommen zu sein scheint. Blo womit?
Mit Musik, die mindestens ebenso un-
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sinnig ist wie der Film. Klosers Musik
bleibt {iber weite Strecken eine undif-
ferenzierte Gerduschkulisse, die sich
jeder néheren Betrachtung verschlieft.
Es gelingt ihr noch nicht einmal, was
wohl ihr urspriingliches und einziges
Ziel sein sollte, Spannung zu erzeu-
gen. Der Score verfolgt eine Linie:
Maoglichst viele Instrumente gleichzei-
tig, und Hauptsache sie sind laut.
Trotz ein paar guter Ansétze, die Klo-
ser aufbieten kann, so zum Beispiel
ein nicht uninteressantes Titel-Thema,
das allerdings nicht gerade originell
mit schicksalsschwangeren Hornern
orchestriert ist, bleibt der Rest zu
schlecht, um ihn positiv bewerten zu
konnen.

Bleibt in seinem und unserem Inter-
esse zu hoffen, dass Harald Klosers
Hollywood- Karriere nicht auf diesem
Niveau verharrt. Vielleicht konnen wir
dann auch vergessen, dass er fiir diesen
Auftragsldrm verantwortlich war.

FACALOV

LUIS I

Marcinelle

O©OOOe

Luis Bacalov

RAI Trade FRT 404 (42:22; 20
Tracks)

Stefan Schlegel Wihrend in Italien
bei Kinofilmen kaum noch Geld fiir
eine orchestrale Filmmusik vorhanden
ist und man munter den modischen
Trends der Amerikaner nachlauft, hat
sich paradoxerweise bei TV-Produkti-
onen eine regelrechte Nische aufgetan,
die sich nicht wenige Komponisten in
den letzten Jahren eifrig zunutze ge-
macht haben. Budgetprobleme scheint
es dabei kaum zu geben, und immer
wieder iiberraschen daher die beiden
italienischen Labels Image Music
und RAI Trade mit qualitativ heraus-
ragenden Soundtracks, die “nur” fiirs
Fernsehen komponiert worden sind.

Ein besonders hell aufleuchtendes Ju-
wel dieses Jahres stellt nun Bacalovs
neue Arbeit Marcinelle dar, die mit
dem engagierten Orchestra Sinfonica
di Milano Giuseppe Verdi eingespielt
worden ist. Die auf einer wahren Be-
gebenheit beruhende Geschichte des
mit den hierzulande unbekannten
Schauspielern Claudio Amendola und
Maria Grazia Cucinotta besetzten
Fernsehfilms spielt in dem belgischen
Ort Marcinelle, wo in den 50er Jahren
italienische Bergbauarbeiter bei einem
Grubenungliick ihr Leben verloren.
Bacalovs elegisch sich ausbreitender
Score bietet exakt das, was einem
die meisten aktuellen Filmmusiken
des Jahres 2004 mit ihren anddenden
Klimper- und Klangteppichen vorzu-
enthalten versuchen: Traumhaft scho-
ne und ausdrucksstarke Melodik, die
durchflutet wird von einem besonders
stark ausgepriagten Gespiir fiirs itali-
enische Belcanto. Voller Gefiihl und
Intensitdt bringen die Streicher, im-
mer wieder von markant dazwischen-
fahrenden Hornern unterbrochen, das
sehnsuchtsvolle Hauptthema im Titel-
track Marcinelle zu Gehor. Ein wun-
derbarer melodischer Ohrwurm, der in
Bann schldgt und bei dem vor allem
fasziniert, wie herrlich Bacalov den
Streicherapparat mit schmerzvoller
Gebirde hochzieht und die fiir ihn so
typischen tragischen Ornamente in die
Melodie einbaut. Hier wird nicht blof3
eine sterile, kalkulierte Gefiihlsdu-
selei zelebriert, sondern es wird tiefe
musikalische Empfindung und Anteil-
nahme hor- und fiithlbar gemacht. In
verschiedenen Variationen, die meist
von solistischen Einlagen etwa der Gi-
tarre, des Akkordeons, der Klarinette
oder des Cellos geprégt werden, taucht
dieses Thema mehrfach im Verlauf des
Scores auf und erklingt zum SchluB in
Caduti als Requiem fiir die Gefallenen
in einer exquisit auskomponierten Fas-
sung fiir Violoncello und Chor.

Ein weiteres herrlich dahinschwe-
bendes Liebesthema macht in Track
2 Amore colpevoli seine Aufwartung,
ebenfalls zundchst von den Streichern
dargeboten, wihrend sich in einer
zweiten Version Gitarre und einzelne
Holzbldser des Themas in reizvoller
Weise annehmen. Zusitzliches the-
matisches Material kommt im wun-
derbar verklarten Tristezze del Sud zur
Geltung, das nur von einem innigen
Dialog zwischen Akkordeon und Har-
monika erfiillt ist, wahrend in einigen
wenigen Stlicken wie Emergenza fuo-
co mit aggressivem Blech und Pauken-

donner das tragische Ungliick musika-
lisch kraftvoll beleuchtet wird.

Mit Marcinelle ist Bacalov ein sinfoni-
scher Volltreffer gelungen, der beriihrt
und sich tief in die Seele eingrabt. Wer
ein offenes Ohr fiir siidldndisches Tim-
bre hat, diirfte dieses Jahr kaum mehr
so reichlich belohnt werden wie mit
dieser CD.

Lost In Translation
Album: ©©O©

Diverse

Emperor Norton EMN7068-2 (53:56;

15 Tracks)

Klaus Post Sophia Coppolas Lost In
Translation ist ein kleiner intimer
Film und keine gewdhnliche Komd-
die. Vielleicht resultiert daraus dieser
ebenfalls ziemlich ungewdhnliche
Soundtrack. Ein Song-Sampler im ei-
gentlichen Sinne, wie man es bei ei-
nem solchen Film erwarten konnte, ist
es jedenfalls nicht, denn dafiir ist der
Anteil an Originalmusik zu gro8. Ein
Original Score ist es aber auch nicht,
dafiir ist wieder der Song-Anteil zu
grofl. Der Anteil an Originalmusik
betragt (auch im Film) nur knapp 20
Minuten, beinhaltet bereits einen Song
und stammt von sage und schreibe 5
Komponisten! Dazu kommen weitere
Songs und Instrumentalstiicke. Bei so-
viel Durcheinander kann doch nichts
Verniinftiges herauskommen, ist man
geneigt zu denken. Falsch gedacht!
Die Mischung aus einigen Songs und
Instrumentalmusik ist sehr gelungen
und homogen. Die Musikproduzenten
haben Fingerspitzengefiihl bei der Zu-
sammenstellung bewiesen, denn die
einzigartige Atmosphédre des Films
spiegelt sich wunderbar in diesem Al-
bum wider. Die instrumentale Musik
ist zwar kompositorisch sehr einfach
gestrickt, fiir eine kleine Besetzung ge-



schrieben (Synthesizer mit Gitarre und
Schlagzeug), und sie folgt auch kei-
neswegs einem thematischen roten Fa-
den. Aber das schadet dem Gesamtbild
iiberhaupt nicht, denn oft mutet auch
der Film ein wenig minimalistisch an
und ist sehr zuriickhaltend inszeniert.
So sind vor allem die Instrumental-
stiicke, die insgesamt sehr ruhig und
manchmal fast meditativ sind, erstaun-
lich effektiv und stimmungsvoll. Aller-
dings hat dieses Album zwei Haken:
Zum einen wirkt es wahrscheinlich
nur auf jene Zuhorer, die auch schon
groflen Gefallen am Film fanden, und
zum anderen ist die Trackreihenfolge
bunt durcheinander gewiirfelt. Gerade
hier steigert aber die chronologische
Reihenfolge der Stiicke das Horver-
gniigen besonders, daher sei die rich-
tige Reihenfolge angegeben: 1, 5, 9,
3, 13,10, 4, 7,11, 14, 12, 6, 15, 2, 8.
Zwar taucht Track 6 (Goodbye) im
Film gar nicht auf, diirfte aber fiir die
Abschiedsszene am Schluss gedacht
sein. Ein kleines Bonbon hélt iibrigens
das letzte Stiick auf der CD bereit. Wer
namlich Just Like Honey auch nach
dem letzten Ton lange genug durch-
laufen 143t, bekommt als hidden track
noch Bill Murrays Karaokeeinlage von
Bryan Ferrys More Than This zu ho-
ren!

Dieses Album, das sich wohl doch
am chesten als Sampler bezeichnen
1aBt, zeigt, wie es gehen kann: Keine
lustlose Aneinanderreihung beliebiger
Chart-Songs, sondern eine feinfiihlige
Zusammenstellung aus wenigen, guten
Liedern und (originaler) Instrumental-
musik zu einem stimmigen Gesamt-
bild. Aus diesem Grunde sei hier auch
das Album als solches bewertet und
nicht der ,,Score®.

Fantastic Film World

of George Pal
OO bis OOOO

Diverse

La-La Land Records LLLCD 1016
(71:49; 28 Tracks)

Annette Broschinski “A long time ago,
but not so far away...before Lucas,
before Spielberg, before Rodenberry,
there was George Pal.” Mit diesem
einstimmenden Zitat aus dem luxuri-
osen Begleitbooklet, geschrieben von
Randall D. Larsson, sei die Rezensi-
on von Musiken zu Filmen des wohl
grofiten 1950/1960er Vorreiters aller
spateren Sci-Fi- und Fantasy-Filme
eingeleitet.

George Pal war von Geburt her ein
Ungar, der 1908 in eine Theaterfa-
milie hineingeboren wurde und {iiber
mehrere europdische Stationen (deut-
sche UFA; Firma Philipps/Niederlan-
de; GrofBbritannien) schlieflich nach
Hollywood auswanderte, um dort
von Anfang an sein deutliches Talent
in der Umsetzung phantastischer und
mérchenhafter Filmstoffe mittels Pup-
pen-Animationen auszuleben. Auf der
vorliegenden CD finden sich Ausziige
aus den Musiken zu seinen letzten 7
Filmen. Vorausgehende Filme wie The
Great Rupert, Destination Moon,
When Worlds Collide und War of
the Worlds sowie ihre Komponis-
ten werden jedoch im Booklet kurz
besprochen, was das Verstdndnis fiir
die kontinuierliche Entwicklung der
Film- und Musikstoffe ermdglicht. Die
CD schlieBlich beginnt mit den beiden
Russell-Garcia-Musiken fiir Atlan-
tis - the lost continent (Track 1 - 4)
und fiir die beriihmte Time Machine
(Track 5 - 8). Pal hatte im Vorfeld der
Produktion zum letzteren Film Musik
von Garcia fiir die Liberty Records ge-
hort, ndmlich seine Fantasia - Music
from Outer Space, und wurde sogleich
aufmerksam auf den Komponisten.
Mit dem Ergebnis fiir Time Machine
war Pal so zufrieden, daf} er ein Fol-
ge-Engagement fiir Atlantis einging.
Beide Musiken sind streckenweise
recht gut vergleichbar, da sie den un-
verwechselbaren Personalstil Russell
Garcias tragen, der an drei stilistischen
Ausdrucksmitteln sehr gut zu erken-
nen istr: 1. Er fligt gern und haufig
ausgepragte Harfen-Glissandos ein,
die meist in emotional aufwiihlenden
Szenen zum Tragen kommen. 2. Sein
ausgepragtes Talent fiir sehr schone,
romantisch instrumentierte Melodie-
motive, die der historischen englischen
Folklore entsprungen sein konnten,
stellen besonders im leitmotivischen
Einsatz in der Time Machine (vikto-
rianisches England plus treuer Freund
des Protagonisten) einen musikalisch
extrem bereichernden Aspekt dar. 3.
Garcias Neigung zu futuristischen Mu-
sikexperimenten (s.o. seine Fantasia)
verhelfen in den entsprechend unwirk-
lich-zukiinftigen bzw. den “unvorstell-
bar weit zuriickliegenden” Filmpassa-
gen dem Zuhorer zur entsprechenden
akustischen Orientierung. Garcia hitte
besonders in der Time Machine gern
mehr davon eingesetzt, aber das leicht
surreale Ergebnis war dann doch mehr
als George Pal ertragen konnte, so daf3
Garcia zum groforchestral-klassischen
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Ansatz zurlickkehrte und nur im spéte-
ren, tatsdchlich in der Zukunft stattfin-
denden Teil des Films die moderneren
Ansétze verwirklichte.

Leigh Harline schrieb die Musik zu
The 7 Faces of Dr. Lao (Track 9 - 12),
was man auch bei nur geringer Kennt-
nis seiner Werke herauszuhdren ver-
mag. Harline war seit den Zeiten der
Disney’schen Silly Symphonies (seit
1932) als ein besonders féhiger Schrei-
ber von sehr eingéngigen Liedmelodi-
en bekannt, was sich auch in Snmow
White and the Seven Dwarves oder
Pinocchio (“When You wish upon a
star”) duferte, bevor er viel spiter gen
RKO abwanderte, um sich auch eini-
ger Horrormusiken (!) anzunehmen.
Der Film, in dem Tony Randall sieben
verschiedene Rollen spielen mufte,
handelte von einem chinesischen Wan-
derzirkus-Zauberer, der 1920 die zu-
néchst unwillig-ablehnenden Bewoh-
ner eines Pririe-Stidtchens in Arizona
durch verschiedene Vorstellungen und
Konfuzius-Weisheiten zum Besseren
bekehrt. Dabei sind selbstversténdlich
sowohl Western-Motive vorhanden (9:
MainTitle), als auch die schon vom
asiatischen Protagonisten her anzu-
nehmenden pseudo-chinesischen Mu-
siken, herrlich anzuhoren in ihrer pen-
tatonischen Monochord-Umsetzung,
jedoch stets einem zutiefst europdi-
schen Gefiihl fiir Melodiebogen fol-
gend (in mehreren der Tracks), ebenso
wie ein dem Rousseau’schen Weltbild
entsprungener Tanz des griechischen
Pan (11: Pans Dance), der sich all-
méhlich steigert und durch Tambou-
rine, Harfe und Xylophone eine ent-
sprechende Wirkung erzielt. Ebenfalls
auf Leigh Harline geht auch die Mu-
sik des Mirchenfilm-Klassikers The
Wonderful World of the Brothers
Grimm (Track 19: Prologue/Main
Title) zuriick, wiederum mit einem
glanzenden, teils durch das Cembalo
intonierten Meldodiemotiv, munter,
frohlich und schlieBlich in eine Pfeif-
Begleitung einmiindend. Mitreif3end
als Einleitung eines so “klassischen”
Kinder-Stoffs!

Die Musik zum ebenfalls klassischen
Marchenstoff der Daumlingslegende
- Tom Thumb (Track 18: Main Title)
- schrieb Ken E. Jones, teils zusam-
men mit Douglas Gamley, unter der
musikalischen Leitung von Muir Ma-
thieson. Auch hier handelt es sich um
eingéngige Melodiemotive, die zudem
eine Vielzahl von extra fiir diesen Film
komponierten Einzel-Songs beinhalten
und verarbeiten. Frohlich in Dur drauf-
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losstapfend, teils in die Moll-Parallele
abwandernd, stets aber zuriickehrend
in die optimistische Hauptmusik, leis-
tet sich Jones auch andeutungsweise
einen Ausflug in die Welt der grof3en,
schmelzenden, alteuropdischen Wal-
Zer.

The Power (Track 13 - 17) stellte ei-
nen filmischen Flop dar, in dem der
Schauspieler Michael Rennie einen
hyperintelligenten, grof8enwahnsinni-
gen Wissenschaftler verkdrperte, der
mittels telekinetischer Fahigkeiten die
Weltherrschaft iibernehmen will. Der
Film war jedoch war durchaus ernst
gemeint, was insbesondere die Wahl
von Miklos Rozsa als Komponisten er-
klart. Allerdings redete Pal seinem un-
garischen Landsmann doch ein wenig
in dessen musikalische Plidne hinein,
wie Rozsa spéter in seiner Autobiogra-
phie beschrieb: “T was fond of (Pal),
because he was an amiable and char-
ming gentleman. Since the main cha-
racter of the film was a gypsy, and Pal
was a Hungarian, he wanted me to use
a cimbalon..., which produces a very
distinctive sound something between
a badly tuned piano and broken-down
harpsichord. I don’t like the instrument
much...but I didn’t object, because it
seemed appropriate for the character
of the man...(the picture) wasn’t a suc-
cess and the cimbalon didn’ t become
my second theremin.” Nichtsdesto-
trotz schuf Rozsa eine seiner phantas-
tischen, chromatischen Spannungsmu-
siken, die in Wirklichkeit nur in den
Hackbrett(Cimbalo)-Passagen — wirk-
lich leidet. Eine wunderschone zwei-
stimmige Lauten/Gitarren-Musik a la
Spanien und El Cid entwickelt Rozas
in Viva La Amour (Track 15; sehr ho-
renswert). Am Rozsa-typischsten er-
scheint Track 16: Transformation.
Den SchluBlpunkt der CD bildet Frank
de Vols Musik zu Doc Savage - Man
of Bronze. De Vol flocht in diesen
iiberheroisierenden und ebenfalls flop-
penden Streifen (auf der Basis eines
populdren Pulp-Magazin-Helden, der
Pri-Indiana-Jones-Ziige trigt) einige
authentische Marsche von John Phi-
lipp Sousa (1854 - 1932) ein, von de-
nen der im Main Title (Track 20: Main
Theme) erscheinende auch zu einer
Art Leitmotiv des Films wurde (“The
Thunderer”). De Vol verstand es je-
doch, diese etwas “heftigen” Marsch-
musiken gldnzend mit seinem eigenen
Score zu verbinden, und zwar, indem
er die Mérsche in den spannungsge-
ladenen Passagen (Track 21, 22: The
Assassin/After Him; Doc Confronts the

Assassin/Assassin Jumps) zu verfrem-
den und ironisch zu zitieren wusste,
als auch in den romantischen Musi-
ken (Track 24, 27: Doc and the Girl;
Happy Ending), denen er génzlich sein
eigenes, marsch-freies Siegel aufzu-
driicken vermochte. Der besonders da-
nebengegangene “Song” auf der Basis
des Intro-Marsches findet sich als al-
lerletzter Track (28: Theme Song from
Doc Savage - Man of Bronze), von sol-
datenhaften Méannerstimmen gesungen
und schlieBlich militdrisch gepfiffen.
Naja, damals muf3te das sicher sein...
Insgesamt eine interessante CD jen-
seits der Routine, deren wahrer Wert
in der Zusammenstellung und Wiirdi-
gung auch, und gerade, des Machers
der Stoffe, eben jenes George Pal,
liegt. Fiir jeden, der mal ,,das gewisse
Etwas” oder auch das ,,etwas Andere*
sucht, sicher eine willkommene Berei-
cherung.

The Misfits

OO

Alex North

Varese Sarabande VSD-6596 (48:11;
14 Tracks)

Mike BeilfuB Es ist kein Zufall, dass die
Rolle in The Misfits eine der wenigen
Charakterrollen von Marilyn Monroe
ist. Ehemann und Drehbuchautor Ar-
thur Miller hat ihr die Rolle nimlich
quasi auf den Leib geschrieben. Miller
ist es auch, der seinen engen Freund
Alex North als Komponisten fiir diesen
Film mit ins Spiel gebracht hat. Viel-
leicht hatte John Huston aber auch von
selbst North vorgeschlagen, denn der
hatte nicht nur schon 6fter mit Huston
zusammengearbeitet, sondern war, bis
auf wenige Filme, sein Stammkompo-
nist.

Mit von der Partie in diesem 1961 ent-
standenen Film sind auBerdem noch

Clark Gable (in seiner letzten Rolle)
und Montgomery Clift. Fiir Monroe
war es lbrigens ebenfalls ihre letzte
Rolle.

Gleich zu Beginn der CD wird uns,
nach einer kurzen Fanfare, {iber einem
schwerfillig-treibenden 4/4 Rhythmus
in den Blechbldsern das Hauptthema
in c-moll vorgestellt. Zunéchst in den
Violinen gespielt, endet es sehr dra-
matisch und auch diister in Klavier,
Schlagwerk und Blechbldsern. Das im
Film beliebte Klavierkonzert der 40er
Jahre ldsst in dieser kurzen Passage
griilen. Gleich im anschlieBen Track
Rendezvous erklingt typische Jazz-
band-Musik. Die Assoziation dréngt
sich auf, dass diese Musik in irgendei-
nem Lokal seiner Zeit als Hintergrund-
berieselung oder seichte Tanzmusik
gedient haben konnte. Die perfekte
Musik um bei Feierendstimmung ganz
tief in sein Glas Bier zu schauen und
zu seufzen.

Es ist diese Mischung aus Jazz/Blues
und Orchestermusik, die sich auch
weiterhin durch den Score zieht. Das
Hauptthema, gleichzeitig das leit-
motivisch angelegte Thema der von
Marilyn Monroe gespielten Roslyn,
taucht immer wieder auf: In Roslyn
als Swing-Version, in Compassion als
bluesig hingehauchte Saxophonme-
lodie und als verspielte Variante mit
einer fast schon tdnzerischen Violine
in Love’s Reverie. Der Stilmischung
nicht genug sind mit Paddleball und
Reno Bar Dance auch zwei Rock 'n’
Roll-Stiicke vertreten.

The Misfits ist gemeinsam mit The
Man with the Golden Arm von El-
mer Bernstein eines der Hauptwerke,
des Ende der filinfziger Jahre auf-
kommenden Stils der Verkniipfung
von Jazz und Klassischem Orchester
in der Filmmusik. Es ist faszinierend
zu horen, wie North mit scheinbarer
Leichtigkeit diese ganzen Elemente zu
einem zusammenfiigt und der ganze
Score wie aus einem Guss wirkt. Vie-
le der heutigen Komponisten machen
sich nicht mal ansatzweise die Miihe,
ihrer Musik die Form einer wesentlich
geschlosseneren Komposition zu ge-
ben (zu ihrer Verteidigung allerdings
sei angemerkt, dass an diesem Zustand
aber auch Produzenten und Regisseu-
re schuld sind). Allerdings wiirde ich
behaupten, dass viele Komponisten,
gerade einige Kandidaten der Media
Ventures, kompositorisch wahrschein-
lich gar nicht in der Lage dazu wiren
auf einer so hohen Ebene zu arbeiten,
wie es Alex North bei The Misfits ge-



tan hat.

Ride the High Country /

Mail Order Bride
OO/
OO

George Bassman

FSM Vol. 7 Nr. 12 (76:54; 35 Tracks)
Matthias Wiegandt Weil das Samm-
lervolk dazu tendiert, nach den Lieb-
lingskomponisten zu rufen und das
zu ignorieren, was nicht in aller Mun-
de ist, gehort es zu Lukas Kendalls
schwierigsten Aufgaben, die perfek-
te Mischung zu finden, aus Erst- und
Neuveroffentlichungen, aus Populé-
rem und Entlegenem. Ein David Rose,
ein George Duning sorgt nicht gerade
fiir Aufruhr und belegt das CD-Lager
recht langfristig. George Bassman aber
ist selbst den Verehrern der élteren
Filmmusik kaum mehr als ein Name.
Wozu sich also eine derart im Abseits
fischende CD anschaffen?

Der zweite Score dieser CD scheint die
Skepsis zu bestétigen, denn Mail Or-
der Bride ist wenig mehr als die haus-
backene Bestiickung einer im Western-
gewand daherkommenden Komddie.
Gutmiitige Mundharmonikaeinlagen,
Possenreif3ereien, beschauliches Strei-
chergeséusel und Scheunengefidel, das
alles routiniert zusammengestellt, aber
selbst in der thematischen Substanz ein
Abklatsch jener Hauptattraktion, ohne
die es die CD nicht gdbe: Ride the
High Country (1961) ist eine Wen-
demarke des Genres. Eigentlich hatten
sich Joel McCrea und Randolph Scott
am Ende ihrer Trails zur Ruhe gesetzt
und ihre B-Western aufgegeben. Nun
aber rekrutierte Sam Peckinpah eben
diese beiden fiir einen schmerzlichen
Abgesang auf den alten Western und
ein Rodeo fiir den neuen.

Das Prunkstiick gibt es vorab. Zwei
Paukensalven leiten ein unendlich
elegisches Thema ein, dessen Uber-
lagerung verschiedener Klangfarben
fiir einen fein schattierten Mischklang
sorgt, aus dem sich die Trompete gut-
tural hervorhebt. Bassman arbeitet mit
diesem vielseitig verwendbaren Ein-
fall, fiigt neue Rhythmen hinzu, stellt
ihm ein Liebesthema fiir die jugendli-
chen Figuren entgegen und lédsst den
Konflikt mit den verrohten Hammond-
Briidern nach und nach zur Entfaltung
kommen. Die Kampfszenen werden
zwar etwas holzschnittartig begleitet,
aber der Showdown mit der offenen
Feldschlacht der alten Kdmpen besitzt

eine spannungsgeladene Prédsenz, wie
man sie sich nur wiinschen kann, und
die lyrischen Intermezzi umschiffen
gekonnt den Kitsch. So widersteht
Bassmans Ride the High Country
dem Trend zur musikalischen Uber-
zeichnung der Zugehdrigkeit zum
Westerngenre und empfiehlt sich gera-
de in melancholischen Stunden des zur
Neige gehenden Jahres.

Peter Pan

©Oe

James Newton Howard

Varése Sarabande VSD-6534 (44:21 /
18 Tracks)

Markus Holler Komisch. Der Anfang
ist noch so vertrdglich und macht rich-
tig Lust auf mehr. Aber so oft ich auch
hinhore, der erste Titel macht den Ein-
druck, als hitte Howard erst einmal
samtliche Ideenskizzen fiir den ganzen
Score in zwei Minuten gesteckt. Sehr
viel passiert da, aber irgendwie sind
die einzelnen Abschnitte nicht sehr
liebevoll aufeinander abgestimmt.
Wie dem auch sei: Im zweiten Track
Flying kann das Abenteuer zumindest
fiir einen kurzen Augenblick losgehen.
Ein schmissiges Thema, mitreiend
vorgetragen, macht gleich gute Laune.
Ziemlich poppig klingt es allerdings
schon, was nicht im geringen Malle
wohl an der grofziigigen Implemen-
tierung von Synthesizern und Schlag-
zeug liegt. Tja, und dann geht’s wieder
zurlick zum Howard’schen Mickey-
mousing, das deutlich dominanter ge-
worden ist als noch in seinen é&lteren
Scores wie Atlantis oder Dinosaur.
Das Orchester klingt gut, gar keine
Frage. Klanglich ist die CD auf hohem
Niveau, aber es ist schwer, sich auf die
Komposition als solche einzulassen.
Eben noch wollte sich das Hauptthe-
ma in voller Grofe aufbauen, eine
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Vorfreude auf die ganze Entfaltung
baut sich auf, da macht es einmal kurz
- schnipp! - und die Szene wechselt.
Sehr schade, denn so funktioniert die
Musik sicher ausgezeichnet im Film,
aber beim Horen bleibt man doch eher
auf der Strecke.

Howard hat viele durchaus schone
Ideen fiir die Musik gehabt, doch lei-
der kdnnen sie sich nur in den wenigs-
ten Féllen wirklich entwickeln. Konti-
nuierliche Musik findet man nicht all
zu oft, Ausnahmen sind Titel wie Fairy
Dance, bei dem dann allerdings auch
nicht wirklich viel passiert, oder Pas-
sagen mit dem markanten Hauptthema
in Titeln wie Flying oder I do believe
in Fairie. Schon, aber mir personlich
zu wenig. Bleibt zu hoffen, dass die-
ser Trend nicht anhilt und kiinftige
Howard-Scores nicht nur noch aus
zusammengesetzten zehnsekiindigen
Sequenzen bestehen.

The Shoes of the Fisherman
©OLOe

Alex North

FSM Vol. 7 No. 6 (CD1: 77:10; 28
Tracks/CD 2. 74:50; 39 Tracks)
Stefan Schlegel Trotz aufwindiger
Ausstattung und einer herausragenden
Darstellerriege, die von Anthony Quinn
iiber Laurence Olivier und Oskar Wer-
ner bis zu John Gielgud reicht, war die
Verfilmung von Morris Wests Buch-
bestseller The Shoes of the Fisherman
im Jahre 1968 ein sowohl kommerzi-
elles wie auch kiinstlerisches Deba-
kel. Kein Wunder, denn unter Michael
Andersons einfallsloser Regie wirkte
das iiberlange und dialogiiberfrachtete
70mm-Epos so klinisch steril, daf} die
angesprochenen Konflikte nunmehr
unglaubwiirdig ~ wirkten.  Anthony
Quinn agiert dabei als aus sibirischer
Gefangenschaft entlassener Erzbischof
Kiril, der in Rom zum Papst gewéhlt
wird und versucht, den drohenden drit-
ten Weltkrieg zu verhindern, indem er
das Vermogen der Kirche den Armen
zur Verfiigung stellt.

Am besten aus der Affdre zog sich ein-
zig und allein Alex North, der fiir den
Film einen prunkvollen epischen Score
komponierte, bei dem er auf eine Rie-
senbesetzung von 103 Mann und ein
zusétzlich noch verstérktes Bléseren-
semble zurlickgreifen konnte. Bisher
waren rund 35 Minuten der Musik auf
einer alten MGM-LP von 1968 verfilig-
bar gewesen. FSM hat nun jedoch den
kompletten Score auf einem CD-Dop-
pelalbum herausgebracht, wobei die
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prall gefiillte erste CD 60 Minuten der
sinfonischen North-Filmmusik enthilt.
Daran schliefen sich 17 Minuten mit
acht Alternativ-Tracks an, wéhrend
alle Source Music- Cues, die auf der
alten LP teilweise etwas storend zwi-
schen die orchestralen Stiicke gemischt
worden waren, extrapoliert und damit
an den Anfang der zweiten Scheibe
gesetzt wurden. Meines Erachtens eine
iiberaus sinnvolle Entscheidung, denn
so kommt jetzt erstmalig Norths bril-
lantes dramaturgisches Konzept voll
zur Geltung, das der Musik den Rang
einer in sich schliissigen und autonom
fungierenden sinfonischen Dichtung
verleiht.

North mufite sich bereits bei The
Agony and the Ecstasy (1964) mit
den Themenkomplexen Papsttum und
kirchliche Macht gegeniiber weltli-
cher Macht auseinandersetzen, und so
nimmt es nicht Wunder, dal in Shoes
of the Fisherman ganz dhnlich ange-
legte religioses Stimmungen mit fei-
erlichen Blechakkorden und noblen
Streichern zelebriert werden. Uber-
nommen hat er zudem fast wortwort-
lich das Main Theme aus seinem kurz
vor dem Fisherman entstandenen ab-
gelehnten Score zu Stanley Kubricks
2001 (1968). Mit den darin enthal-
tenen wuchtigen Blaserfanfaren, die
streng architektonisch durchformt und
mit den so unverkennbaren, schroffen
North-Dissonanzen gespickt sind, malt
er die schaupréchtigen Szenerien rund
um den Vatikan aus, sowie die papstli-
chen Kronungszeremonien.

Das eigentliche Thema fiir die Figur
des Kiril ist sehr getragen und me-
lancholisch gehalten und besitzt eine
stark russische Einfarbung, die North
nur ungern auf Drangen des Produzen-
ten einfiigte, die aber sehr gut zum Stil
des restlichen Scores paflt. Vor allem
erweist sich dieses Thema als sehr
wandlungsfahig und wird in allen Fa-
cetten variationstechnisch ausgereizt
- sowohl von der groflen Streicherbe-
setzung wie in der Ouverture oder im
kammermusikalisch reizvollen Duett
aus Balalaika und Akkordeon. Mit
dem dritten, sehr romantischen The-
ma charakterisiert North die briichi-
ge Beziehung des von David Janssen
gespielten Fernsehreporters zu seiner
Frau sowie iiberhaupt die moderne ro-
mische Gesellschaft. Wéhrend es am
Ende der Ouvertiire in einer wie eine
Art Stilbruch wirkenden Big Band-
Einkleidung auftaucht, funktioniert
es dagegen umso besser in den farbig
funkelnden Scherzi und in dem wun-

derbar subtilen Track Consolation, in
dem North durch seine vielfach geteil-
ten hohen Streicher und durch seine
herbe Lyrik besonders nachhaltig zu
bertihren wei}. Die gesamte Kompo-
sition ist somit ein Paradebeispiel fiir
Norths sensationelles Talent, neben
dem &uBeren Pomp mit seiner Musik
auch die Seelenzustéinde der Charakte-
re voller Mitgefiihl auszuloten.

Die Klangqualitit der vorliegenden
Doppel-CD ist bestechend und stellt
eine eindeutige Verbesserung gegenii-
ber dem alten Album dar. Und wer sich
argert, wieso FSM den North-Score
nicht auf eine einzige CD gepackt hat,
dem sei gesagt, dal3 CD 2 nebst drei
Demo-Tracks aus Michel Legrands
Ice Station Zebra (1969), den FSM ja
bereits vor kurzem in voller Lénge ver-
offentlicht hat, immerhin noch die Al-
bum-Einspielung von Ron Goodwins
Where Eagles Dare (1969) enthilt.
Da kann man nicht klagen.

McQ

©O0®

Elmer Bernstein

FSM Vol. 6 No. 19 (49:24; 15 Tracks)

Brannigan

©OOe

Dominic Frontiere

La-La Land Records LLLCD 1012
(41:45; 16 Tracks)

Andreas Siiess Am spiten Abend sei-
ner Karriere betrat John Wayne noch-
mals filmisches Neuland, indem er
seinen Sheriffstern durch eine Poli-
zeimarke ersetzte und die Pririe durch
die modernen Schaupldtze Seattle und
London. Sichtlich zu alt fiir die jewei-
ligen Rollen kidmpfte er sich durch die
mifBigen Plots von McQ (1974) und
Brannigan (1975). Erfreulicher ist
da schon der Einsatz von Elmer Bern-
stein und Dominic Frontiere, diec dem
«Duke» auf musikalisch stimmige
Weise Schiitzenhilfe gaben. Nach gut
30 Jahren sind ihre Scores nun erst-
mals verdffentlicht worden, und dies
— wohl dank einer Laune des Zufalls
— praktisch gleichzeitig.

McQ demonstriert aufs Trefflichste,
dass Elmer Bernstein zeitlebens neu-
en Musikstromungen gegeniiber auf-
geschlossen und jederzeit in der Lage
war, diese in seine Werke einflieBen
zu lassen, ohne dabei seinen unver-
kennbaren Stil zu verleugnen. Dem
Zeitgeist folgend, erweiterte er sein
Vokabular um typisches 70er-Jahre-In-
strumentarium und so gesellen sich zu

seinem seit The Man With The Gol-
den Arm vertrauten traditionellen Jazz
allerlei elektronisch verstérkte Instru-
mente wie Gitarren, Orgel und Flote;
die dadurch entstehende Fusion mit
urbanem Funk braucht den Vergleich
mit einem Lalo Schifrin keineswegs
zu scheuen.

Das Salz in der Suppe sind zweifellos
Actionstiicke wie das hervorragende
Dirty Laundry/Fooled, welches sehr
anschaulich die Seele des Scores zu-
sammenfasst. In dieser Tour de Force
trumpft das maskuline Hauptthema
in den Trompeten auf, flankiert von
stampfender Begleitung, wilden Kla-
vierldufen und Wah-Wah-Gitarre. Da-
zwischen geben sich Trompete und
Saxophon improvisiert wirkendem
Jazzspiel hin. Neben einem netten ro-
mantischen Thema fiir Saxophon und
ein paar erstklassigen Source-Tracks
mit heilem Funkjazz schiiren in Span-
nungsmomenten Elektro-Orgel und
-Flote ein befremdliches und unbehag-
liches Gefiihl. Das eignet sich zwar
nicht sonderlich als reiner Horgenuss,
zeigt aber, dass Bernstein vor den ex-
perimentellen Spielereien jener Jahre
nicht zuriickschreckte und auch hierin
etwas zu sagen hatte.

Auch Brannigan ist unverkennbar ein
Kind seiner Zeit. Der Jazz — natiirlich
auch hier mit funkigem Zierrat — ist im
Vergleich zu MeQ von etwas leichterer
Natur; wo er bei Bernstein dramatisch
kocht, kommt er hier — vor allem im
elektrisierenden Main Title mit seinen
satten Trompeten — locker swingend
daher und streift durchaus Easy-Lis-
tening-Gefilde. Frontiere trdgt sein
Hauptthema, und damit den Swing,
zuweilen auch in die dramatischen
Teile des Scores. Was diese betrifft,
erinnern sie gelegentlich an Barry,
Fielding oder Goldsmith und sind da-
mit nicht der Weisheit letzter Schluss.
Da sie sich aber gerne temporeich und
geschmeidig geben und auBlerdem das
Engagement des Komponisten spiirbar
ist, kann man fast nicht anders, als sich
davon mitreilen zu lassen. Jedenfalls
macht diese Musik Lust darauf, ein
wenig mehr von Frontiere, der bislang
von den CD-Produzenten kaum beach-
tet wurde, kennenzulernen.

Fiir Liebhaber der Copfilm-Musik aus
jener Ara sind diese zwei Scores eine
klare Empfehlung; wer den Jazz von
Elmer Bernstein schétzt, der mag vor
allem an McQ Gefallen finden, den ich
eher noch eine Spur hdher bewerten
wiirde als mit 3.5 Smileys.



Resident Evil: Apocalypse
®

Jeff Danna

Varese VSD 6616 18 (39:49/ 18
Tracks)

Bernd Klotzke Fiir den ersten Teil von
Resident Evil komponierten Marco
Beltrami und Marilyn Manson die Mu-
sik. Beltrami den Score, Manson die
Songs. Der Regisseur Paul W. S. An-
derson wollte einen coolen und moder-
nen Score, dhnlich wie bei den Filmen
von John Carpenter in den 70er und
80er Jahren. John Carpenter hatte eine
einfache und leicht poporientierte Mu-
sik zu seinen Filmen komponiert. Zu-
sammen mit dem Sounddesigner Alan
Howarth schaffte er funktionierende
Scores wie Escape from New York
und The Fog. Unter dieser Vorausset-
zung wurde Jeff Danna verpflichtet.
Ob das gut geht?

Jeff Dannas Aufgabe ist nicht leicht.
Einen Actionfilm mit viel SFX zu
vertonen ist eine undankbare Aufgabe.
Wie soll sich nun ein Komponist ge-
gen die Soundeffekte behaupten? Als
Losung bleibt meistens nur brachiale
orchestrale Gewalt iibrig, die auch der
musikalische Leitfaden in Resident
Evil zu sein scheint. Kein Wunder:
Orientiert sich Danna doch an David
Arnolds Godzilla, dessen Orchestrator
Nicholas Dodd auch an diesem Projekt
beteiligt ist. Angereichert wird der or-
chestrale Amoklauf mit E-Gitarren,
Samples und iippiger Perkussion. Kein
einziges Thema gibt dem Zuhorer ei-
nen ruhenden Pol - in Wall-to-Wall
zum Beispiel kleistert Danna den Film
mit stumpfsinnigen musikalischen
Klangattacken zu. Das Orchester be-
kommt keine Freiheiten und kann sich
nicht entfalten. Schlimmer noch, es
wird von E-Gitarren und Perkussion
vollkommen erdriickt, und ich frage
mich, warum man dann nicht gleich
auf ein Orchester verzichtet hat.

House of Sand and Fog
©OOe

James Horner

Varése VSD 6532 (69:48; 13 Tracks)
Annette Broschinski Horners Musik fiir
House of Sand and Fog beinhaltet die
so oft an ihm als Stereotype kritisier-
ten, monumentalen, schwer-wuchtigen
orchstralen Ansétze, keine Frage - und
dennoch ist es eine Musik, die gelun-
gen erscheint. Es gibt ein recht einfa-
ches, sehr elegisches Doppel-Haupt-
motiv (hoher, tiefer, abwechselnd), das

aus dem Score punktuell herausleuch-
tet. Dieses ist in den Hohepunkten des

Musikwerks handwerklich — duf3erst
gelungen und wirkt zudem sehr inspi-
riert (Tracks 2, 9, 11, 13). Eingefiihrt
wird es erstmals als Wellen-Motiv des
Kaspischen Meeres (2: The Waves of
the Caspian Sea). Der Hintergrund
vieler minder guter Tracks jedoch wa-
bert arg synthesizerlastig herum, stets
auf der Suche nach Authentizitit und
Atmosphére - dhnlich wie der Klavier-
Brei von Track 5. Interessant hingegen
ist eine ausgepriagte Staccato-Passa-
ge, die vor Leben nur so strotzt und
die teigigen Passagen mehr als wett
macht (Track 4: “This Is No Longer
Your House”). Nach dem Durchlaufen
einiger Motive, die ganz leichte An-
kldnge an Duel - Enemy at the Gates
zeigen und entsprechend auch einmal
die von Horner stets geliebte Glocke
einsetzen (u.a. Track 11), lduft der
Score schluBendlich in ein wirklich
fulminantes Finale hinaus, das sich
besonders ab der flinften Minute in
ein phantastisches musikalisches Feu-
erwerk steigert (Track 12: “We Have
Traveled so Far, it is Time to Return to
Our Path”). Es miindet schlieBlich in
den wabhrlich eine Synthese der wich-
tigen Motive und Stimmungen bilden-
den Epilog (Track 13: 4 Return to the
Caspian, and the Iran of Gold; s.0.),
mitreiflend, begeisternd, erneut stark
fiir Horner einnechmend. Es 146t sich
also recht gut mit der Scheibe leben.

Erbsen auf halb 6

©OO

Max Berghaus / Dirk Reichardt /
Stefan Hansen

Strange Ways Records 226 (49:43; 20
Tracks)

Matthias Wiegandt Gleicht deutsche
Filmmusik einer Terrine Erbsensuppe?
Tja, dergleichen debile Assoziationen
kommen einem in den Sinn, wenn man
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hiesige Kino- und Fernsehfilme mit
offenen Ohren hort und fassungslos
den Musikanteil zur Kenntnis nimmt.
Poppige Anbiederung an den Zeitgeist
hier, elektronisches Gestriipp dort, und
das leider auch in den meisten Pres-
tigeprojekten. Darum sei hier auf eine
immerhin respektable CD aufmerksam
gemacht, bei der man die Fernbedie-
nung nicht mit aller Macht umklam-
mert oder alle paar Momente wei-
terzappt. Allenfalls die Klangqualitit
mit ihren Ubersteuerungen gibt Anlass
zur Norgelei.

Die Geschichte eines Theaterregis-
seurs, der nach einem Unfall blind
wird und mit einer von Geburt an
blinden Frau eine abenteuerliche Rei-
se durch Europa unternimmt, ist nicht
ohne Sentimentalitdt, hat jedoch dank
frischer Darsteller und einer ordent-
lichen Inszenierung viele Freunde in
den Arthouse- Kinos gefunden.

Gleich drei Komponisten steuern eine
Musik bei, deren schlichte Klarheit
fiir sich einnimmt, allerdings von Ab-
nutzungserscheinungen bedroht ist.
Akkordeonkldnge wechseln mit Kla-
vierstiicken und Streichermusik, die
von der Radiophilharmonie Warschau
wohlklingend dargeboten wird.

Die drei Tonsetzer bleiben dem in glei-
cher Weise gehandicapten, aber vollig
verschieden reagierenden Liebespaar
auf der Spur. Der dufleren Reise ent-
spricht die Suche nach der eigenen
Identitdt, und so kommt der Musik
neben atmosphdrischen Qualititen
vornehmlich die Aufgabe zu, Empfin-
dungen zu erzeugen, liber die sich der
Betrachter in die beiden Reisenden
einfithlt. Die CD hat ihre Héanger, und
einige Stiicke leiden unter einer Mi-
schinstrumentierung aus akustischen
Anteilen und einer Ersatzbefriedigung
per PC. Den besten Zugang wird die
nun erscheinende Leih-DVD bieten,
die wohl am ehesten das Interesse an
Erbsen auf halb 6 wecken wird.

| Ragazzi Della Via Pal
©OLOe

Franco Piersanti

Image IMG 5147702 (57:47; 18
Tracks)

Stefan Schlegel Franco Piersanti gehort
zweifellos zu den profiliertesten italie-
nischen Filmkomponisten der letzten
Jahre, wird aber hierzulande kaum
von einem grofBeren Interessentenkreis
wahrgenommen. Dies liegt nicht nur
an den oft unbekannten Filmen, wenn
man einmal von seiner Zusammenar-
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beit mit Regisseur Gianni Amelio fiir
Ladro di Bambini (1992) oder La-
merica (1994) absieht, sondern auch
an Piersantis zumeist recht modernis-
tischem und gelegentlich mit minima-
listischen Mitteln arbeitendem Ton-
satz. Gewohnlich sind seine Scores als
sprode und eigenwillig zu bezeichnen,
so dafl man ihn mit Sicherheit nicht als
weiteren Morricone-Epigonen abklas-
sifizieren kann. Selbst ich konnte mich
bisher deshalb nur fiir wenige seiner
Soundtracks begeistern.

Mit I Ragazzi della Via Pal, der TV-
Verfilmung eines in Ungarn sehr be-
kannten und im Budapest der Jahrhun-
dertwende angesiedelten Jugendbuchs
von Ferenc Molnar {iber sich gegen-
seitig befehdende Gymnasiasten und
Realschiiler, hat er nun ein unerhortes
Meisterstiick abgeliefert und dabei die
meisten seiner gegenwértigen Kolle-
gen hinsichtlich des kompositorischen
Niveaus um Langen abgehédngt. Jedoch
ist dies kein Score, der sich sofort beim
erstmaligen Kennenlernen erschlief3t,
sondern diese Musik will mehrfach
und vor allem konzentriert angehort
werden - dhnlich wie es Matthias im
letzten FMJ fiir Harveys Luther-Score
veranschlagt hat.

Ungewdhnlich fiir eine Filmmusik
des Jahres 2004 ist vor allem, wie
vielschichtig Piersanti hier arbeitet,
wie er Haupt- und Nebenstimmen der
einzelnen Orchestergruppen  véllig
iiberraschend gegeneinander setzt, sie
sich voneinander entfernen und dann
wieder anndhern 14aBt, ja geradezu
mit ihnen spielt, und noch dazu wel-
che kiithnen Freiheiten er sich nimmt,
ohne auf der anderen Seite trotz der
geradezu konzertanten Ausarbeitung
irgendwie akademisch zu wirken. Der
Knackpunkt liegt in der wunderbaren
Gratwanderung, die Piersanti gelingt,
indem er melodisch-romantische Teile
mit recht herben und harschen Disso-
nanzen verbindet, durch die die Musik
aber erst ihre eigentliche Komplexitit

erhilt.

Nehmen wir die 7-mintitige lange Suite
im ersten Track / Ragazzi: Was beginnt
wie ein klassisches Klavierkonzert,
wird zunéchst aufgesogen von einem
federnd-leichtfiiBigen Rhythmus, der
sich iiber das ganze Stiick legt. Eine
solistisch eingesetzte Harmonika gibt
das wehmiitige Hauptthema vor, wird
aber immer wieder unterwandert von
klangsinnlichen und oft dissonanzrei-
chen Farbtupfern der gestopften Bla-
ser und der Pizzicato-Streicher, bis ein
grotesk verzerrter Marsch fiir volles
Orchester die Oberhand gewinnt, der
wiederum von delikaten Einspreng-
seln der Harmonika und der Mandoli-
ne durchbrochen wird. Konstant wird
jedoch der teilweise fast tdnzerisch
anmutende, teilweise furios energiege-
ladene Rhythmus in der Begleitstimme
durchgehalten. Das Faszinierende an
Piersantis Score tritt bereits hier offen
zutage: Er schafft es, den Horer iiber
die ganze Liange der CD hinweg in
dieser stindigen Spannung von Néhe
und Distanz, Emotionalitdt und Niich-
ternheit zu halten, so da3 die Musik
immer iiberraschend bleibt und mit
wunderbaren Klangfarben und iiberei-
nandergelagerten Klangschichtungen
aufwarten kann. Die ungewodhnlichen
Reibungen, die sich aus diesen Kollisi-
onen ergeben, lassen eine sehr intensive
Komposition entstehen, die innerhalb
der aktuellen Filmmusik-Landschaft
etwas ganz Besonderes und Kostba-
res darstellt. Die Musik kann eben da-
durch wie eine Art Sog funktionieren,
der einen auf beeindruckende Art und
Weise gefangen nimmt.

Und alles endet schlieBlich im letzten
Track in einem betorend schonen und
einfach ergreifenden Streichquartett,
in dem noch einmal die Hauptmotive
in subtiler Transparenz zum Schwin-
gen gebracht werden. An duflerster Ex-
pressivitét 146t gerade dieses Stiick so
gut wie keine Wiinsche offen.

Ein solch durchdachtes, superb ausge-
arbeitetes und intrikat verasteltes sinfo-
nisches Werk, das fraglos zum Besten
gehort, was dieses Jahr an neuer Film-
musik vorgelegt worden ist, schreibt
man nicht in ein paar Tagen aufs Pa-
pier. Piersanti hat unglaublich viel Ar-
beit, Hingabe und Herzblut in diesen
Score gesteckt - und das ist wahrhaftig
herauszuhoren, auch im leidenschaft-
lich vorgetragenen Spiel des noch jun-
gen Orchestra Citta Aperta.

Alias
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Michael Giacchino

Varese Sarabande VSD-6521 (64:54 /
26 Tracks)

Markus Holler Wo sind wir denn hier
gelandet? Plastik-Techno-Beats und
Elektrogitarren heiflen uns, anstatt ver-
sohnlicher Orchesterkldnge, willkom-
men bei Michael Giacchinos Werk zur
TV-Serie Alias. Hatte er bei Medal of
Honor, seinem ersten groflen Erfolg,
das Orchester noch im Vordergrund
stehen, kommt dieses mal die elektro-
nische Klangerzeugung voll zum Zuge.
Natiirlich gibt es toll arrangierte und
gut gemachte Synthesizer-Kompositi-
onen, aber hier wirkt das Ganze eher
diinn und monoton, einfach lieblos zu-
sammengestiickelt. Und dummerweise
nehmen diese Elektro-Stiicke fast zwei
Drittel der CD ein. Meistens wirklich
uninteressante Drumloops, dazu ein
zirpender Synth und ein paar Effekte,
immer wieder ein paar Orchester-Atta-
cken, aber nicht wirklich hérenswert.
Nein, das war wohl ein Schuss in den
Ofen.

Ab und zu kommt es aber auch zu
Lichtblicken, die mitunter stark an
Medal of Honor erinnern. So zum
Beispiel in Double Life, wo ein recht
dhnliches Thema vorgestellt wird. Das
Ohr entspannt sich, hofft auf mehr sol-
cher Tracks und wird dann erst einmal
wieder von harten Elektrobeats iiber-
rannt bis zur ndchsten (orchestralen)
Pause. Diese orchestralen Entspan-
nungsphasen sind dafiir aber sehr nett.
Eher ruhig gehalten, schon thematisch
fortgefiihrt, stellenweise vielleicht et-
was abwechslungsarm aber auf jeden
Fall horenswerter als der Rest. Wenn
doch nur die ganze CD so wire.

The Village

OO0

James Newton Howard

Hollywood Records 5050467-4883-2-
8(42:27; 13 Tracks)

Mike BeilfuB Warum hat dieser Film
James Newton Howard dazu inspi-
riert nicht nur eine der musikalisch
geschlossensten, sondern auch eine
der besten Arbeiten seiner Karriere zu
komponieren? Der Hauptteil der filmi-
schen Handlung spielt in einem von
Wald eingeschlossenem Dorf, das die
Bewohner nicht verlassen diirfen, weil
sie sonst die im Wald lebenden Wesen
verdrgern wiirden.

Es ist die wunderbare Kameraarbeit ei-
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nes Roger Deakins, die es schafft, jene
kammerspielartige Atmosphdre von
Eingeschlossenheit genauso zu visuali-
sieren, wie sie die Sehnsiichte der Pro-
tagonisten nach Freiheit und Offenheit
in Panoramabilder des Dorfes und sei-
ner Landschaft umzusetzen weif3. Die-
se Mischung aus Freiheit und Weite in
den Vorstellungen einiger der Bewoh-
ner und der realen aufgezwungenen
Enge und Intimitdt des Ortes, ldsst viel
Raum fiir Phantasie und Symbolik. Je-
ner Raum ist es auch, den James New-
ton Howard mit einer solch sensiblen
und zuriickhaltenden Musik zu fiillen
weil}, wie es wohl kaum einer von ihm
erwartet hitte. Zwar fehlt auch in The
Village, gerade in den mit Thriller-
elementen versehenen spannenden
Filmszenen, das sounddesignerische
Gepolter nicht, das Newton Howard
noch bei fast jeder Komposition auf-
gefahren hat; aber angesichts der the-
matischen Vielfalt, der filigranen Aus-
arbeitung der Themen, fillt das kaum
storend ins Gewicht. Im Gegenteil:
Ist es doch gerade jener musikalische
Unterschied zwischen Gepolter und
Intimitét, in der sich die Situation der
Protagonisten widerspiegelt. Dass die
Intimitdt letztlich das Gepolter besiegt,
findet auch seine nachhaltige Entspre-
chung in der Aussage des Films. Vio-
line, Klavier und Fl6ten sind die mu-
sikalischen Stellvertreter der intimen
Momente des Films: In Track 2 What
are you Asking me? setzt das Klavier
die rhythmisch begleitenden Akzente
fiir das wunderschone in der Violine
einsetzende Liebesthema. Einfithlsam
schmiegt sich das Orchester in das
Thema, dringt das Klavier vollends
in den Hintergrund und bereitet schon
hier den Weg fiir die anschliefend
einsetzenden Nebenthemen. Die Ver-
mischung des Hauptthemas, welches
noch einmal innerhalb dieses Tracks
erscheint, mit den Nebenthemen ist
auch Ausdruck der starken Symbol-
haftigkeit mit der Newton Howard

arbeitet. In den Nebenthemen setzen
auflerdem die so pragnanten Holzbla-
ser ein, welche den gesamten Score
mit einer klangfarblich warmen Note
iiberziehen und die der manchmal auf-
schimmernden Behaglichkeit des Or-
tes und der Menschen entsprechen. In
Track 9 Race to Resting Rock kommt
im Zusammenspiel von Harfe, Floten
und Streichern soviel Wéarme, Ruhe
und Behaglichkeit zum Ausdruck, dass
sie sich nicht nur in der wunderscho-
nen Szene im Film auf den Zuschau-
er uibertrdgt, sondern ihre nachhaltige
Wirksamkeit auch beim spiteren Ho-
ren der Musik auf CD nicht verliert.
Ich wiirde mir wiinschen, dass James
Newton Howard in Zukunft dfter die
Chance erhédlt, Musik von solch ly-
rischer Schonheit und musikalischer
Geschlossenheit zu komponieren. Es
ist aber auch M. Night Shyamalan,
das wohl momentan grofite Regieta-
lent Hollywoods, der seine Mitarbeiter
zu meisterhaften Leistungen anspornt
und von dessen Brillanz letztlich nicht
nur James Newton Howard profitiert,
sondern auch die Horer eines der bes-
ten Hollywood-Soundtracks der letz-
ten Jahre. Es ist zu hoffen, dass sich
nun endlich andere Regisseure ebenso
dazu durchringen, ihren Komponisten
die Chance zu geben wieder Musik zu
komponieren, die nicht nur durch vor-
dergriindiges Sounddesign Aufmerk-
samkeit erheischen will, sondern sich
durch mehr kompositorische Intelli-
genz auszeichnen darf. The Village
ist hoffentlich ein Anfang und keine
Ausnahme.

Jerry Goldsmith at 20th

Century Fox

Varese CD Club VCL 0204 1028
Bernd Klotzke Zum 75. Geburtstag
von Jerry Goldsmith liel sich Robert
Townson von Varése Sarabande nicht
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lumpen und verdffentlichte eine auf
1500 Stiick limitierte Sammlerbox
mit 6 CDs: JERRY GOLDSMITH
AT 20TH CENTURY FOX. Als die
Trackliste verdffentlicht wurde, trat
unter Sammlern sehr schnell Erniich-
terung ein, denn die ersten 3 CDs be-
inhalten Musik, die auf reguldren CDs
bereits verdffentlicht worden ist. Lei-
der enthalten nur die letzten 3 CDs die
gewiinschten uverdffentlichten Scores.
Dennoch musste sich der Musikfreund
schnell entscheiden, denn die Box ver-
kaufte sich, trotz der untergeschobenen
ersten drei CDs, ungeheuer schnell.
Bevor die limitierte Box in den Ver-
sand ging, war sie bereits ausverkauft.
Anscheinend nahmen viele Filmmu-
sikfreunde die ersten drei untergescho-
benen CDs zugunsten der unveroffent-
lichten Scores in Kauf.

Von den unverdffentlichten Scores
interessieren mich der Prolog THE
AGONY AND THE ECSTASY (Ori-
ginaleinspielung), THE CHAIRMAN
(Suite), ALIEN (Suite) und vor allem
DAMNATION ALLEY am meisten.
Wegen diesen Ankiindigungen habe
ich mir die Box zugelegt.

Fir THE CHAIRMAN hat Goldsmith
dhnlich wie bei SAND PEEBLES auf
asiatische und sprode Klangbilder zu-
riickgegriffen. Leider hat man es bei
der vorliegenden Suite versdumt den
Main Title mit einzubinden, und so
»stolpert man etwas unbeholfen in
die Suite.

ALIEN beinhaltet die unverdffentlich-
ten Themen und die alternativen Tracks
des Ridley Scott-Films. Die Suite ist
sehr horenswert. Fiir die Geburtstags-
CD sollte unbedingt DAMNATION
ALLEY veroffentlicht werden. Der
Score gilt als verschollen und umso
erfreuter war man, dass die Fragmen-
te auf Tonspuren im Keller gefunden
wurden. Der Score reiht sich mit sei-
nem modernen Klangbild in Golds-
miths erfolgreiche Kompositionen der
70er Jahre ein.

Erwdhnenswert erscheint mir nur
noch die Musik zu SHOCK TREAT-
MENT. Eine Musik die sehr avantgar-
distisch ist und durchaus mit der tradi-
tionellen Filmmusik Anfang der 60er
Jahre bricht. Die Musik erinnert mit
ihrer abstrakten Tonsprache an THE
ILLUSTRATED MAN.

Fir ANNA AND THE KING und A
TREE GROWS IN BROOKLYN
erzeugt Goldsmith romantisches Flair
und komponiert eine gefillige harmo-
nische Musik.

S.P.Y.S. ist eine musikalische Uber-
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raschung. Jerry Goldsmith hat fiir
S.P.Y.S. einen vergniiglichen Tour de
Force Ritt einmal quer um die Welt
geschaffen. Es klingen vor allem rus-
sische Melodien an, mit und ohne
Kosakenchor. Im 3. Track The Man-
nequin klingt es italienisch und durch
und durch sizilianisch. Daneben gibt
es Ausfliige zur franzdsischen und asi-
atischen Musik. Alles ist plakativ und
dient der humorvollen Untermalung
der Geschichte. S.P.Y.S ist eine Mix-
tur aus unterschiedlichen lokalen Ge-
gebenheiten. Die Musik ist eindeutig
den 70er Jahren zuzuordnen. Haupt-
bestandteil sind elektronische und po-
porientierte Sounds. Allerdings ist die
Orchestration sehr detailverliebt: Ein
witziger Einfall ist die Verarbeitung
des Filmtitels S.P.Y.S in ein gehauch-
tes und gedehntes Chorelement.

Ein Fazit iiber die Goldsmith-Box er-
weist sich fiir mich als schwierig: Auf
der einen Seite freue ich mich iiber
die unverdffentlichten Scores, die Lii-
cken in meiner Goldsmith-Sammlung
schlieBen, andererseits drgere ich mich
zu sehr iiber die aufgezwungenen ers-
ten 3 CDs. Hinzu kommt der stolze und
ungerechtfertigte Preis von 130 Dollar.
Wer sich die Box nicht zugelegt hat,
hat nur wenig versdumt.

Nachtrag

Niemand konnte ahnen, dass Robert
Townson mit seiner limitierten Samm-
lerbox einen wiirdigen und traurigen
Riickblick auf die fast 40jahrige Zu-
sammenarbeit von Jerry Goldsmith
mit 20th Century Fox werfen wiir-
de. In Anbetracht des Todes von Jer-
ry Goldsmith sehe ich diese Box nun
mit ganz anderen Augen. Es ist kein
Geburtstagsgeschenk mehr, sondern
eine respekt- und achtungsvolle Ver-
neigung vor einem der bedeutendsten
US-Filmkomponisten.

JERRY GOLDSMITH AT 20TH CENTURY
FOX

DAMNATION ALLEY
©O00e

ALIEN (Suite)
O©OLOe

SHOCK TREATMENT
©OOO

THE AGONY AND THE
ECSTASY (Originaleinspielung)

©OOOO
THE CHAIRMAN (Suite)

©OOO

ANNA AND THE KING
©©e

A TREE GROWS IN BROOKLYN
©©e

S.P.Y.S.
©OO
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Am 09. August 2004 verstarb im Al-
ter von 92 Jahren der wahrscheinlich
letzte groBe Vertreter des legenddren
,Goldenen Zeitalters® der Filmmusik,
David Raksin. Wie sein Sohn Alex
Raksin mitteilte, sei sein Vater bereits
seit einigen Jahren krank gewesen und
habe an Alzheimer in einem frithen
Stadium gelitten.

Raksin ist einer der ersten professio-
nellen Filmmusikkomponisten in Hol-
lywood. Am 04. August 1912 in Phila-
delphia geboren, kam er durch seinen
Vater bereits sehr frith in Kontakt mit
Filmmusik. Sein Vater nahm ihn mit in
das Metropolitan Opera House, das da-
mals nicht der Auffithrung von Opern
diente, sondern von Stummfilmen. Der
Vater dirigierte das Orchester. Rak-
sin absolvierte seine Ausbildung an
der University of Pennsylvania und
studierte unter anderem bei Hal Mc-
Donald. 1933 ging Raksin nach New
York und war als Musiker und Arran-
geur in verschiedenen Tanzorchestern
tatig. Fir kurze Zeit arbeitete er auch
mit Benny Goodman zusammen und
bekam schlieBlich einen Vertrag mit
dem bedeutenden Musikverlag Harms
Inc., der fast alle Broadway-Musicals
arrangierte.

Kurze Zeit darauf rief Hollywood nach
ihm. Eddie Powell und Herb Spencer,
zwei Orchestratoren, suchten noch ei-
nen musikalischen Mitarbeiter fiir den
neuesten Film von Charlie Chaplin
Modern Times: Raksin wurde von ih-
nen an Alfred Newman empfohlen, den
verantwortlichen Musikbetreuer des
Films, der ihn einstellte. Seine Aufga-
be bestand darin, aus den Einfillen,
dem Pfeifen und Summen des grofiem
Komaodianten — der, bar jeder musi-
kalischen Ausbildung doch mit einem
klaren Musikverstindnis begabt war
— eine Komposition zu schaffen. Nach
einer Woche begann Raksin mit Chap-
lin tiber die Verwendung der Musik zu
streiten und wurde gefeuert. Newman
sah sich die Skizzen durch und war so
beeindruckt von dem Material, dass er
Chaplin dazu iiberredete, Raksin wie-
der einzustellen. Der junge Komponist
machte unmissverstdndlich deutlich,
dass er nicht ablassen werde, darum
zu streiten, wie die Ideen Chaplins
musikalisch am gelungensten umzu-

setzen seien. Chaplin sah schlieflich
ein, dass Raksin ehrlich daran lag, die
beste Verwendung fiir die Musik aus-

findig zu machen und seitdem waren

sie dicke Freunde. (Zitiert nach: Tony
Thomas ,,Filmmusic®, 1991, S. 214)

Von 1936 bis 1944 gewann Raksin
jede Menge Erfahrung im Bereich
der Filmmusik als Arrangeur, Orches-
trator, Uberarbeiter und Komponist
einer groflen Zahl von Spiel-, Kurz-,
Zeichentrick und Dokumentarfilmen.
1944 begann die iiberaus erfolgreiche
Zusammenarbeit mit Regisseur Otto
Preminger in dem Film Noir Laura.
Es war der Beginn einer mehr als fiinf
Jahrzehnte umfassenden Hollywood-
Karriere. Er arbeitete in allen Filmgen-
res, ohne sich jedoch den Konventio-
nen der Traumfabrik zu beugen und
war lberzeugt davon, dass Musik Fil-
men eine wichtige Bedeutungsebene
hinzufligen kann. Die Titelmelodie zu
Laura wurde weltberithmt. Als Song
ist das Thema in mehr als 400 Versio-
nen erschienen - drei allein von Frank
Sinatra.

David Raksin wurde einer der wenigen
Modernisten in Hollywood; ein streit-
barer AuBlenseiter, der sich sicher auf
dem schmalen Grat zwischen populi-
rer und ernster Musik bewegte. Zwar
zdhlt David Raksin, zweifellos auch
aufgrund seiner Lebensdaten, gemein-
sam mit Korngold, Steiner und New-
man zu den fithrenden Vertretern des
,,Goldenen Zeitalters*, aber es ist in-
teressant zu beobachten, wie grof3 die
Unterschiede zu seinen letztgenannten
Kollegen sind. Zwar sind einerseits mit
Forever Amber (Regie:Otto Premin-
ger) und The Bad and the Beautiful
(Regie:Vincente Minnelli) auch die ty-
pisch hochromantischen Filmmusiken
in seinem Werk prisent, aber dennoch
konnte man David Raksin, den frithen
Verfechter der Atonalitdt und der un-
gewoOhnlichen Klénge, viel eher als
den Wegbereiter einer neuen Genera-
tion von Filmmusikern bezeichnen zu
denen Alex North Leonard Rosenman
und auch Jerry Goldsmith zdhlen. Als
Professor an der University of Southern
California zdhlten unter anderem auch
Thomas Newman und Christopher
Young zu seinen Schiilern.

von Mike Beilfu3

Seine letzte Filmmusik fiir einen Spiel-
film komponierte Raksin 1989 fiir den
TV-Film Lady in the Corner von Pe-
ter Levin.

David Raksin errang aber nicht nur
Ruhm fiir sein filmmusikalisches
Schaffen, auch seine humorvollen
Anekdoten sind allseits beliebt: Wih-
rend einer Konferenz in Hollywood
erschiitterte ein kleines Erdbeben das
Gebdude. Die meisten Teilnehmer
sprangen erschrocken auf, doch Rak-
sin blieb seelenruhig sitzen und sagte:
,Keine Sorge — nur die Guten sterben
jung.“ Nun ist er zwar alt geworden,
aber richtig gut war er trotzdem.
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Ohne Freude kein Gewinn

Am 18. August 2004 verstarb Elmer
Bernstein in seinem Haus in Ojai,
California. Der am 4. April 1922 in
New York geborene Bernstein verton-
te 1951 mit Saturday’s Hero (Regie:
David Miller) seinen ersten Spielfilm.
Der Absolvent der Walden School in
San Francisco, der New York Uni-
versity und des renommierten Juillard
Institute (u.a. bei Aaron Copland), war
wiéhrend des Zweiten Weltkrieges im
US Army Air Corps, schrieb Musik
fir das Radioprogramm der UN und
fir US-Propagandadokumentationen.
In den finfziger Jahren wurde er, vor
allem mit seinem hochgelobten Jazz-
Score zu The Man with the Golden
Arm (Regie: Otto Preminger) zum
filmmusikalischen Wegbereiter der
Vermischung von Jazz und Klassik.
1967 erhielt er den einzigen Oscar von
insgesamt 16 Nominierungen in sei-
nem Leben fiir den Film Thoroughly
Modern Millie (Regie: George Roy
Hill).

«Wo keine Freude ist,
da wird auch kein
Gewinn gemacht!»

Ein Lebensmotto von Elmer Bern-
stein, dem er sein ganzes Leben lang
treu geblieben ist. Nicht nur ihm sollte
seine Arbeit Spal} und Freude bereiten,
sondern ihm war es genauso wichtig,
dass alle mit denen er zusammenarbei-
tete dieses empfinden. Nur so ist ein
erfolgreiches Ergebnis zu erzielen.

Als vor tiber 20 Jahren bei mir die
Filmmusikleidenschaft begann, hatte
ich kaum Zugang zu ,,élteren Kom-
ponisten und deren Werke. Mich in-
teressierten die damals géngigen und
aktuellen Filmscores und die auch
nur auf CD. Im Laufe der Jahre reich-
te mir das dann nicht mehr und ich
wollte mehr tiber Filmmusik wissen
und kennen lernen. 1987 erschien zum
80. Geburtstag von Miklos Rozsa eine
CD Einspielungen mit Weltpremieren.
Erschienen ist die CD bei Colosseum
(CST 34.8027) und wurde von Geor-
ge Korngold produziert. Diese Ein-
spielungen dirigierte Elmer Bernstein.
Ich wei3 noch, wie ich einen Freund
fragte, ob Elmer der Bruder von Leo-
nard Bernstein sei. Diese Einspielung
hat mir soviel Freude bereitet, dass ich

von Bernd Klotzke

mich im Laufe der Jahre immer mehr
flir dltere Scores interessiert habe.
Elmer Bernstein hat sich immer fiir die
Filmmusik eingesetzt und versucht,
dass Interesse bei den Zuhdrern zu er-
wecken. Mitte der 70er veroffentlichte
er seine ,,Filmmusic Collection®. Die
LP’s beinhalteten u.a. Einspielungen
von Franz Waxman, Alex North und
Bernard Herrmann. Die Interpretatio-
nen waren nicht immer perfekt, doch
war die Absicht klar. Er wollte den Zu-
horern die Filmmusik ndher bringen.
Elmer Bernstein habe ich mich eigent-
lich tiber die Western Musik genéhert.
Seine Einspielungen zu The Coman-
cheros, True Grit, The Shootist, Big
Jake und Cahill haben mich in ihren
Bann gezogen. Erst spéter bekam ich
die Musik zu seinem Meisterwerk The
Magnificent Seven. Eine Musik die
inzwischen zum amerikanischen Stan-
dard gehort. Wie kein Anderer formte
Elmer Bernstein den ,,Wilden Westen*
und gab ihn sein typisches Gesicht.
Anfang der 50er Jahre beginnt Elmer
Bernstein sich der Filmmusik zu wid-
men. Eigentlich wollte er Konzertpia-
nist werden, doch als er in The Army
Air Corps eintritt merkt er sehr schnell,
dass diese Féhigkeiten kaum gefragt
sind. Seine Fahigkeiten als Arrangeur
erméglichten ihm die Tatigkeit als
Komponist von Begleitmusik fiir Ra-
dioproduktionen. Nach seiner Army-
Zeit schaffte er es 1951 nach Hol-
lywood und gleich seine Filmmusik
Sudden Fear (1952) erregt Aufmerk-
samkeit. Im Gegensatz zur typischen
leichten Hollywoodmusik schrieb er
eine an die moderne Musik orientier-
te Komposition. Allerdings erreich-
te Bernstein erst 1955 mit The Ten
Commandments den musikalischen
Durchbruch. Er ersetzte Victor Young,
der bisher fiir Cecil B. DeMilles kom-
poniert hat. Zuerst sollte Bernstein nur
die Lieder und Tédnze komponieren,
doch war Victor Young in New York
mit einem Bithnenmusical beschéftigt
und verhindert. Bernstein bekam die
Chance den gesamten Sore zu kompo-
nieren und nutze die Moglichkeit. Mit
seiner modernen Orchestration schafft
er einen Gegenpol zur typischen Mu-
sik von Victor Young, Alfred Newman,
Dimitri Tiomkin und Miklos Rozsa.
Seine emotionelle Musik ist neu und

unverbraucht. Fiir mich findet mit die-
ser Musik ein Generationswechsel in
der Hollywood-Musik statt.

Elmer Bernstein hat fiir alle Genre
Filmmusik geschrieben. In den 80er
Jahren hatte Bernstein sehr viel Erfolg
mit Komddien und fast wire er in die-
ser Schublade hidngen geblieben. Fiir
den Film Ghostbusters (1984) hat er
ein tolles Hauptthema geschrieben,
welches einen breiteren Einsatz im
Film haben sollte. Allerdings wurde es
von den Produzenten durch einen Song
ersetzt. Bernstein duflerte sich dazu in
seiner typischen Art: ,, Das ist jedoch
eine Erfahrung, die in der einen oder
anderen Form alle Filmkomponisten
machen, und wenn sie verniinftig sind,
nehmen sie das philosophisch. Das ist
ein Berufsrisiko. Elmer Bernstein ist
ziemlich unberiihrt geblieben von Hol-
lywood und seinem internationalen
Erfolg, der sich ungebrochen iiber 50
Jahre erstreckt hat. Von seiner Vielzahl
an Filmmusiken bleiben vor allem sei-
ne Westernmusiken und seine jazzéhn-
lichen Scores in Erinnerung.

Zu seinem Klassiker hat sich Elmer
Bernstein wie folgt gedufert:

«The Magnificent Seven war einer
der wenigen Filme, die ich so gerne
machen wollte, dass ich alles tat, um
den Auftrag zu bekommen. Ich glaube,
dass ich in diesem und in einem an-
deren Film, den ich zu derselben Zeit
machte — The Comancheros — nahe-
zu alles ausdriickt habe, was ich zum
Thema Wilden Western zu sagen habe.
In The Magnificent Seven diente die
Musik in erster Linie dazu, die Erre-
gung zu verstdirken, daneben hatte sie
aber auch die Aufgabe, das Tempo des
Films zu beschleunigen, der ohne den
Soundtrack viel langsamer gewesen
wdre. Wenn Sie den Film das ndchste
Mal sehen, achten Sie einmal darauf,
dass die Musik oft schneller im Tem-
po ist als das tatsichliche Geschehen
auf der Leinwand. Der Film brauchte
die Musik quasi als Antrieb. In diesem
Sinne ist es eine recht korperliche Mu-
sik, ebensoviel Vordergrund wie Hin-
tergrund. Es war ein Film, bei dem die
Musik auch zu dem Schauplatz passen
musste, und in diesem Fall hielt ich ei-
nen Chicano-Sound fiir das Beste, eine
Mischung aus vielen Elementen ameri-
kanischer und mexikanischer Musik. »
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Unsterbliches Schaffen

von Cyril C. Griiter & Andreas Siiess

Cyril C. Griiter Ich bin zutieftst trau-
rig iiber diese Nachricht, obschon ich
irgendwie in den letzten Tagen eine
Vorahnung hatte. In den letzten Jah-
i e = ren habe ich mir immer wieder mal
/ o iiberlegt, was ich machen wiirde, wenn
o £ Jerry Goldsmith einmal authort Musik
’ zu schreiben. Ein solches Szenario war
: ; - irgendwie gar nicht vorstellbar, weil
. Jerry tiber Jahrzehnte hinweg uns mit
- - bestmoglicher Musik bereichert hat
und auch nach seinem 70. Geburtstag
sein Fleil} nicht nachlief3.
Die Gertichte um seine Krankheit habe
ich mitbekommen, aber konkrete An-
gaben iiber den Ernst der Lage gab es
nicht. Ich konnte die Lage nicht ein-
schétzen und habe schlimme Szenari-
en bewusst vermieden. Ich habe Jerry
dreimal in der Barbican Hall gesehen,
einmal in der Royal Albert Hall. Trotz
Absage seines letztjahrigen Konzertes
in Barcelona bin ich auch dorthin ge-
reist. Jedes einzelne Goldsmith-Album
ist in meiner Sammlung enthalten, von
der ich mich nie trennen werde.
Abgesehen davon, dass Jerry einige der
besten musikalischen Werke des 20.
Jahrhunderts geschrieben hat, {iber de-
ren musikalische Genialitdt ich immer
wieder staune, gibt es aus seinem Oeu-
vre flir jede Gefiihlsstimmung und jede
Situation im Leben die passende Mu-
sik dazu. Das Erscheinen eines neuen
Goldsmith-Albums und eines von ihm
musikalisch untermalten Films war
iiber Jahre hinweg immer ein grofles
Highlight in meinem Leben. Fast 10
Jahre lang konnte ich mich auf neue
Werke des groflen Komponisten freu-
en. Immer habe ich die Leute beneidet,
die schon wihrend der 60er, 70er und
80er Jahre an Jerrys Lebenslauf und
Schaffen teilhaben konnten.

Dass es Jerry Goldsmith plotzlich nicht
mehr gibt, ist schwer zu akzeptieren.
Jerry Goldsmiths Musik wird flir im-
mer unsterblich sein, und zukiinftige
Generationen von Musik- und Film-
liebhabern werden bestimmt den wich-
tigen Platz, den dieser Kiinstler in der
Kultur des 20. Jahrhunderts einnimmt,
erkennen. Was wir machen konnen,
ist Jerry Goldsmith ein kleines Denk-
mal setzten: tiber ihn und seine Musik
schreiben, andere Menschen auf sein
Werk aufmerksam machen und hof-
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fentlich bald einmal ein Konzert orga-
nisieren.

Ich kannte Jerry nicht und weil3 auch
wenig tliber sein personliches Leben
und seinen Charakter. Ich weil} aber,
dass Jerry ein Mensch war, der das
Leben vieler anderer Menschen berei-
chert hat.

Andreas Siiess Als ich im Sommer
1981 zum ersten Mal eine Goldsmith-
Platte auflegte, deutete nichts darauf
hin, welchen Stellenwert dieser Kom-
ponist fiir mich dereinst haben sollte.
Obwohl bereits der Filmmusik ver-
fallen, hatte ich mir The Blue Max
in erster Linie angeschafft, weil ich
mich damals sehr fiir die Fliegerei in-
teressierte. Das Album kam per Post,
und als ich es auspackte, war da dieses
spektakuldre Bild mit George Peppard
im Cockpit seines Dreideckers, der
verbissen sein Maschinengewehr ab-
feuert. Wenn die Musik nur halb so toll
ist wie das Cover, dachte ich mir, dann
hat sich der Kauf gelohnt.

Der Komponist war mir ein Begriff,
und auch wenn ich noch keinen seiner
Scores bewusst wahrgenommen hatte,
so versprach alleine schon der Name
,,Goldsmith* Kompetenz und Klasse.
Eigentlich konnte also nichts schief-
gehen. Ich liess voller Erwartung und
Vorfreude den Tonarm auf die Ril-
le senken. Aber schon nach ein paar
Tracks machte sich Enttduschung breit.
Meine Ohren waren noch nicht geeicht
fiir solch eine herbe und thematisch
eher karge Tonsprache. Ich kdmpfte
mich durch die erste Albumseite und
versorgte die Platte dann schnell wie-
der. Soviel zum Thema Goldsmith,
muss mir wohl durch den Kopf gegan-
gen sein. Trotz dieses entmutigenden
Beginns kaufte ich in den Folgejahren
tapfer immer wieder Goldsmith-Al-
ben. Erstaunlich eigentlich, denn ich
machte stets die Erfahrung, dass ich
zu Goldsmith nie so miihelos Zugang
fand wie etwa zu Williams oder Hor-
ner, ganz zu schweigen von den Gol-
den-Age-Komponisten. Das mag aber
teilweise auch an den Scores gelegen
haben, sind doch Poltergeist, Twilight
Zone — The Movie oder Psycho II von
Natur aus nicht gerade die leichteste
Kost. Ich weil} nicht mehr, wann genau
mir ddmmerte, dass Jerry Goldsmith in
Sachen Vielseitigkeit, Form und Aus-
druck zu den Grofiten seiner Zunft ge-
hort. Es war ein schleichender Prozess,
der sich irgendwann Ende Achtziger-,
Anfang Neunzigerjahre manifestierte;

trotz anfanglicher Ablehnung und mii-
hevoller Einarbeit in die meisten sei-
ner Werke musste ich tief in meinem
Innern die Qualitdt seiner Arbeiten
immer erkannt haben. Und diese Er-
kenntnis lie sich physisch beweisen:
im Laufe der Zeit hatte sich Goldsmith
klammheimlich an die Spitze meiner
Sammlung gesetzt. Von keinem ande-
ren Komponisten hatte (und habe ich
bis heute) auch nur anndhernd so viele
Tontrdger wie von Goldsmith.

Mit seinem markanten und intelli-
genten Scoring hat Goldsmith etli-
che Genres geprigt. Er war einer der
Letzten, die den Western regelmaissig
mit distinktiven Beitrdgen versorgte,
er lehrte das Publikum in The Omen
mit oft kopierten, selten erreichten sa-
tanischen Choren das schiere Grauen,
und er brachte das Kunststiick fertig,
fiir Star Trek ein vollig neues Thema
zu kreieren, welches die Fans weltweit
akzeptierten und das heute die Kultrei-
he in gleichem Masse definiert wie
dasjenige von Alexander Courage.
Am stiarksten aber war Goldsmith,
wenn er sich zuriickhielt. Wenn er mit
intuitivem Gefiihl fiir Atmosphére die
Essenz eines Filmes herauszudestillie-
ren vermochte. Deshalb gehoren gerade
recht kurze, konzentrierte Scores wie
Patton, Papillon, oder Chinatown zu
seinen besten und spannendsten. Und
eines findet sich immer wieder in der
Musik von Goldsmith, und sei sie noch
so radikal und sperrig: Menschlichkeit
und Verstdndnis fiir die Filmfiguren.
Darum ldsst sich auch erkldren, dass
Planet of the Apes, bei dessen erster
Konfrontation ich iiberzeugt war, dass
mir diese «Musik» nie ins Haus kom-
men wird, mittlerweile in dreifacher
Ausfiihrung meine Sammlung ziert.
Was Goldsmith dariiberhinaus aus-
zeichnete, war sein Berufsethos. Nie
war er sich zu schade, auch grottige
Filme, die seine Mitarbeit eigentlich
gar nicht verdienten, mit ansprechen-
den Kléngen auszustatten. Dies wohl
auch, weil er zeitlebens mit Freude,
Begeisterung und Lust am Experi-
mentieren seiner Tétigkeit nachging.
Und auch wenn er in den letzten Jah-
ren meist auf Autopilot schaltete, die
Kanten seiner Musik glittete, so ist
doch bis zuletzt diese Schaffensfreude
zu spiiren, gibt es in jedem dieser auf
den ersten Blick routiniert wirkenden
Scores Interessantes zu entdecken.

Ich hatte leider nie die Gelegenheit
Jerry Goldsmith personlich zu erleben.
Trotzdem geht es mir wie so vielen in
diesen Tagen: Wegen jahrelanger in-

tensiver Auseinandersetzung mit sei-
ner Musik, in der soviel Personlichkeit
steckt, habe ich das Gefiihl, einen gu-
ten Bekannten verloren zu haben. Mein
Mitgefiihl gilt deshalb allen, die Jerry
Goldsmith und/oder seiner Musik nahe
gestanden haben. Es mag uns trosten,
dass er ein umfangreiches Werk hinter-
lasst, das fiir viele Menschen auch wei-
terhin ein wesentlicher Bestandteil des
Soundtracks ihres Lebens sein wird.

Ubrigens: Wenn ich heute nach meinen
Top-10-Scores gefragt werde, ist The
Blue Max moglicherweise dabei; zu
den Top-10 von Goldsmith gehdort er
auf jeden Fall. Und was dieses Cover
betrifft, eigentlich ist das ja ziemlich
kitschig und reisserisch.
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Bewertungen

Alien vs. Predator (Harald Kloser) © ©O
Angels In America (Thomas Newman) OO0 COOGo ©OO ©O00e
Big Fish (Danny Elfman) ©OOO ©O0e ©e ©0O ©0Go
The Blue Planet (George Fenton) ©O0e ©OOe ©OGe ©OOO
Colette (Philippe Sarde) ©O OO ©OOO ©0O ©OOO
The Day After Tomorrow (Harald Kloser) ©o ©O ©0 ©eo ©Co
Diane (Miklos Rozsa) ©OOO ©000O ©OOOe ©00O ©OOe
Dreamkeeper (Stephen Warbeck) ©e ©O©
Erbsen auf halb 6 (Berghaus, Reichardt, Hansen) ©0e ©O00
Fantastic Film World of George Pal (George Pal) ©0©
The Film Music of Sir Arnold Bax: Oliver Twist / Malta ©0Ge ©O0O
GC
The Film Music of Ralph Vaughan Williams ©OO0e OO0
The Fog of War (Philip Glass) ©OOO OO0
Girl With a Pearl Earring (Alexandre Desplat) OO0 ©00e ©OGe ©OOO
Godsend (Brian Tyler) ©OO ©e ©0e
Gothika (John Ottman) ©O
Harry Potter and the Prisoner of Azkaban (J. Williams) ©O00o ©O00o ©O0O ©OOO
Hellboy (Marco Beltrami) ©O0e ©O00o ©O0e
House of Sand and Fog (James Horner) ©e ©O0O ©o ©OO
The Importance of Being Ernest (Charlie Mole) ©OOO
Eine italienische Hochzeit (Stephen Warbeck) ©0Ge ©0Ge ©CGo
Julius Caesar (Miklos Rozsa) ©00e ©O00o 000 ©OOO ©O00O ©OOOO
Khartoum/ Mosquito Squadron (Frank Cordell) ©O0O ©00e/ ©00O ©O0O

©00
Lauras Stern (H. Zimmer, N. Glennie-Smith, H. Lohner) ©0©
The Manchurian Candidate (D. Amram, R. Portman) ©0C/ ©O0e/

©0o ©O

Marcinelle (Luis Bacalov) ©OCOo ©0© ©Goo
McQ/ Brannigan (Elmer Bernstein) ©0Go ©CGo
Miracle (Mark Isham) OO ©0© ©o
The Misfits (Alex North) OO OO0 ©0Go ©O0O
La monache di Sant’ Arcangelo/ Storia di una monaca di ©O00e ©O0O
clausura (Piero Piccioni)
Moonfleet (Miklos Rozsa) ©OO 00O ©O0BO ©OO0o ©O0O
On Dangerous Ground (Bernard Herrmann) ©OO00O ©0O OO0 ©O00e
Paycheck ©o
Peter Pan (James Newton Howard) ©Oe ©0o ©O ©O ©O0O
11 piu bel giorno della mia vita (Franco Piersanti) ©OOO ©O0e
The Prisoner of Zenda (Alfred Newman) ©O0O ©O0e ©OOOe ©OO
1 ragazzi della via pal (Franco Piersanti) OO0
Ride the High Country/ Mail Order Bride (George ©OOe/ OO/ ©OOO
Bassman) ©0 ©OO
The Shoes of the Fisherman (Alex North) ©OOO 000 ©OOGo 00O ©O0o
Some Like It Hot (Adolph Deutsch) ©o ©O0O
Sylvia (Gabriel Yared) ©00 ©0O ©00e ©00o
Der Untergang (Stephan Zacharias) ©0e ©o ©0O
The Village (James Newton Howard) ©O OO0 ©00 ©O0e ©O00e
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