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PIERRE:
Liebe LeserInnen,

 

Filmmusik ist in aller Munde. In Gstaad findet das 3. CINEMUSIC Festivalstatt, in einer
Tele-Ausgabe vom Februar war ein zweiseitiger Bericht dem Thema „Filmmusik als
Vermarktung“ gewidmet, noch nie erschienen so viele Soundtracks auf Tonträger
(geschweige denn die diversen Wiederveröffentlichungen von Filmmusikevergreens wie

How the West Was Won oder Star Wars) und Filmmusikmagazine scheinen
Hochkonjunktur zu haben. Na, wenn schondie allgemeine wirtschaftliche Lage vielerorts
für Weinkrämpfe sorgt, so soll doch wenigstens dem Mauerblümchen der Musikwelt ein

bisschen Glück vergönnt sein. Deshalb und entgegen allen Unkenrufen aus
verschiedenen Ecken der Filmmusik-Fachwelt (die gerne auf allem rumtrampelt was
nicht gerade von avantgardistischer Originalität zu sein scheint): Thank you John,Jerry,

James, Bruce, Basil, Hans, Christopher, Patrick und wieihralle heisst.

Mit unserer insgesamt zehnten Publikation seit Gründung der „legendären“ Swiss Film
Music Society feiern wir ein kleines Jubiläum. Prallvoll und so umfang- und
abwechslungsreich wie noch nie zuvor steigen wir mit dieser Doppelnummerin eine
weitere Dekade des Film Music Journal ein. Schön wäre es, wenn wir damit auch einen
kleinen „Schweizerschub“ in Sachen mitmachen verspüren würden. Als Einladung und
kleinen Anreiz dazu, können wir Euch auf Seite 20 einen kleinen Wettbewerb
präsentieren (der natürlich nicht nur den „Eidgenossen“ vorbehalten bleibt) und fordern
alle Leserinnen nochmals auf, sich an der Wahl zum Score of the Yeartatkräftig zu

beteiligen. Es wäre mehrals peinlich, wenn wir als organisierendes Magazin wiederum,
wie letztes Jahr, den kleinsten Stimmenanteil verzeichnen würden. Also gebt Euch einen
Ruck.

Nun denn, viel Spass beim Schmöckern, viel Glück beim Gewinnen und eine gute Wahl
zum Score ofthe Year, wünscht Euch,

Philippe Blumenthal

P.S. Mein Filmmusikdank gilt allen armen Freiwilligen, die ihre kostbare Zeit
aufopferungsvoll unserer Unfähigkeit der deutschen Rechtschreibung gegenüber
zukommenlassen: Ein dreifach Hol-dri-ooo allen KorrekturleserInnen (die aus guten
Berichten erst sehr gute machen,jawohl!).
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| Maurice Jarre Ein Interview

Ein Interview mit Maurice Jarre
von Patrick Ruf

 

Maurice Jarre wurde am 13. September 1924 in Lyons,

Frankreich, als Sohn eines Ingenieurs und einer Hausfrau

geboren. Nach dem Studium in Lyon und an der Sorbonnein Paris

besuchte er das Konservatorium National de Musique in Paris, wo

Persönlichkeiten wie Jacques de la Presle (Harmonie) und Felix

Passerone (Perkussion) seine Lehrer waren. Zusätzlich nahm

Maurice Jarre bei Louis Aubert und Arthur Honegger

Privatstunden, weil sie nicht am Konservatorium unterrichteten.

„Von Arthur Honegger habe ich wahrscheinlich am meisten

gelernt“, meint Maurice Jarre, „denn er hat mir nicht nur etwas
über Musik beigebracht.“ Neben Honegger gibt es noch zwei

andere Personen, von denen Maurice Jarre dies behaupten kann:

der Dirigent Charles Munch und Jean Vilar vom Theätre National

Populaire.

Nach dem Konservatorium arbeitete Maurice Jarre als

Percussionist im Orchestre Radio-Symphonique und spielte unter

Gastdirigenten wie Furtwängler, Golschman oder Monteux.

Danach verbrachte er zusammen mit Pierre Bolez vier Jahre bei

Jean-Louis Barrault’s Truppe. Die zwei Musiker vertonten alle

Theaterstücke und spielten die Musik auch selber. Pierre das

Klavier und die Ondes Martenot, Maurice alle Perkussionen. Und

falls sie mal Trompeten oder Streicher brauchten, griffen sie

einfach aufeinen Plattenspieler zurück. Diese Tätigkeit öffnete ihm

die Tür zu Jean Vilar, der ihn beauftragte Musikfür das Stück Der

Prinz von Hamburg zu schreiben, welches in Avignon aufgeführt

wurde. Als man Jean Vilar anbot das Theätre National Populaire

zu übernehmen, wurde Maurice Jarre zum Musikdirektor des

Hauses ernannt. Dort blieb er 12 Jahre bis Vilar starb.

1951 komponiert Maurice Jarre für den Dokumentarfilm L’Hötel

des Invalides von Georges Franju seine erste Filmmusik. Für

diesen schrieb er zehn weitere Soundtracks, darunter auch La Tete

Contre les Murs, Therese Desqueyroux und Index. Zudem

arbeitete er mit Jacques Demy, Alain Resnais und Jean-Paul

Rappeneau, heute alle bekannte französische Regisseure.

Als 1962 die American Academy of Motion Picture Arts and

Sciences Maurice Jarre mit dem Oscar für Lawrence of Arabia

auszeichnete, wurde der Franzose über Nacht weltbekannt. Es war

nicht der Score zu The Longest Day, welcher ihm den Job

einbrachte - der Film hatte sehr wenig Musik und sein Name

wurde lediglich für Werbezwecke verwendet - sondern die Musik

für Les Dimanches de Ville d’Avray. Auch dieser Film hatte sehr

wenig Musik, die vom Regisseur aber ausgezeichnet eingesetzt
worden war. Produzent Sam Spiegel war vom Score sehr

beeindruckt und fragte Maurice Jarre ob er die Partitur von

Lawrence ofArabia schreiben möchte. Der Restist Geschichte....

Über die Jahre hinweg entwickelte sich Maurice Jarres

Kompositionen von der simplen Kammermusik über grosse

symphonische Partituren zu seinen heutigen Synthesizer-Werken.

Er liebt Märsche, jegliche Perkussionen sowie ethnische Klänge
undflechtet diese gekonntin all seine Filmwerke ein.

Maurice Jarre hat aber nicht nur Filmmusiken komponiert,

sondern auch fünf Ballette, die Ballett-Oper „Armida“ und ein

Concertofor Electronic Valve Instrument, Strings and Percussion.

Im Juni 1996 hatte ich das Vergnügen Maurice Jarre während

seinem Ferienaufenthalt in St. Moritz zu treffen und habe einen

zuvorkommenden, humorvollen und charmanten 72jährigen
Franzosen kennengelernt, der mindestens 15 Jahre jünger wirkt.
Das Gespräch war so interessant, dass aus der geplanten halben
Stunde ein I "-Stunden-Interview wurde, welches sicherlich noch
länger gedauert hätte, wenn ich im Besitz einer weiteren leeren

Kassette gewesen wäre.

Ich möchte es an dieser Stelle nicht versäumen Maurice Jarre ganz

herzlich dafür zu danken, dass er mir einen Teil seiner Ferien

opferte. Es war mir nicht nur eine Ehre sondern auch ein

Vergnügen einen solch bekannten und versierten Komponisten

kennenzulernen. Zudem gilt mein Dank Marcel Zumstein von

Milan Music, der mich über den Aufenthalt von Maurice Jarre in

der Schweiz in Kenntnis setzte. Ohne seine Hilfe, wäre dieses

Interview nie zustande gekommen.

? Wie würdest Du Dich beschreiben?

Maurice Jarre: In welchem Kontext? Als Mensch,

Komponist, Künstler oder als Naturliebhaber?

? Da wir eine Fachzeitschrift für Filmmusik sind,

interessieren sich unsere Leser natürlich für den.
Komponisten Maurice Jarre.

MJ: Ich habe am Konservatorium Paris ein klassisches

Studium absolviert. Deshalb bezeichne ich mich eher als

klassischen Musiker, versuche aber so oft es geht ethnische
Klänge in meine Kompositionen einzubeziehen.
Ich habe auch mit Maurice Martenot, dem Erfinder des

Vorfahren des Synthezisers, gearbeitet. Das hat mir erlaubt,
sehr früh einen Einblick in die elektronische Musik zu

erhalten. Trotzdem war es für mich sehr schwierig in den
USA eine elektronische Partitur einzuführen, denn die

Amerikaner tendieren, die Dinge zu klassifizieren. Eigentlich
nicht nur die Amerikaner. Im Grunde genommenglaubeich,
dass es in allen Ländern gleich ist. Auch in Frankreich.
Wenn ein Komponist für eine Musik zu einem grossen Film
bekannt ist, erwartet man von ihm nur noch Partituren mit

120 Musikern. Dasist recht idiotisch, nicht? Ich war für die

Musik zu Lawrence of Arabia und Dr. Schiwago bekannt
und es war für mich sehr schwierig, eine elektronische Musik
aufzuzwingen. Erst dank Peter Weir hatte ich die Chance
dies zu tun. Und nachdem ich vier oder fünf elektronische

Scores geschrieben hatte, fragte eines Tages ein junger
Produzent meinen Agenten: „Glauben sie, dass Maurice

Jarre eine orchestrale Musik schreiben kann?” Das ist

typisch!

In diesem Zusammenhang erzähl ich stets folgende
Geschichte: Nach Lawrence of Arabia hatte ich den

Kontakt zu David Lean verloren, denn zu dieserZeit war ich

in die Vereinigten Staaten ausgewandert. Während den

Dreharbeiten zu Dr. Schiwagoin Spanien telefonierte David
Lean der Musikdirektion von MGM und sagte: „Kontaktieren

Sie Maurice Jarre. Ich weiss, dass er in Los Angelesist,

doch ich habe seine Telefonnummer nicht.” Daraufhin

antwortete der Musikdirektor: „Darf ich Sie fragen warum Sie

mit Maurice Jarre Kontakt aufnehmen wollen?” Daraufhin
David: „Ich möchte, dass er herkommt und meine Rushs
sieht, denn ich möchte ihm die Filmmusik anvertrauen.” Der
Musikdirektor sagte wörtlich: „Herr Lean, wenn ich mir
erlauben darf, Maurice ist sehr gut für grosse Weiten und
Wüste, doch wir haben bessere Komponisten für Schnee

und Russland.” Diese Geschichte hat mir David selber

erzählt. Ich finde es total unsinnig, aber sehr typisch in

seiner Tendenz.

? Du hast vorher gesagt, dass Du so oft wie möglich

versuchst, ethnische Musik in Deine Werke einzubeziehen.

Ist das Deine persönliche Vorliebe oder eine Anforderung
der Filme?

 



Maurice Jarre

MJ: Claude Delvincourt leitete damals das Konservatorium

in Paris. Er war ein wunderbarer Direktor und vor allem hatte
er sehr präzise Ideen was die Psychologie der jungen
Musiker betraf. Er hatte die Regel aufgestellt, dass man fünf
ethnische Musiken lernen muss, wenn man in Orchester-

Leitung abschliessen wollte. Denn für ihn erfolgte die
musikalische Allgemeinbildung, sagen wir die artistische

Kultur, durch das Kennen der Weltmusiken. Also war ich

gezwungen, fünf auszuwählen. Das waren nicht nur so
kleine Lektionen, sondern man musste Thesen aufstellen.

Also habe ich die folgenden fünf gewählt: Russische, weil

ich russische Vorfahren habe und mich das interessiert,

Arabische, Indische, Hillbilly (Musik aus dem Süden der
USA) sowie Japanische und Indonesische.Ich hatte damals
keine Ahnung, dass ich 20 oder 25 Jahre später diese

Elemente verwenden würde.

Diese Wahl hat mir beispielsweise erlaubt im Score zu John

Huston’s The Man Who Would Be King ohne Problem
indische Musikanten zu verwenden. Ich hatte das London

 

    
Symphony Orchestra und sechs ethnische Musikanten, von

denen zwei aus Indien, zwei aus den USA und zwei aus

London stammten. Fürletztere schrieb ich die Musik einfach

in ihrer (Noten)Schrift auf und als wir alles zusammenfügten,
gab es überhaupt keine Probleme. Du hättest aber die
Gesichter der Orchestermusiker sehen sollen, als sie ins

Studio kamen. Die sechs ethnischen Musiker waren nämlich

traditionell gekleidet, dass heisst mit weissem Turban und
so und sassen auf einem Podium - denn das hatten sie

verlangt - auf einem weissen Lacken mit brennendem
Weihrauch auf jeder Seite. Die Musiker des LSO mussten
sich gesagt haben: „Maurice ist dieses Mal total auf den
Kopf gefallen. Wir werden wahrscheinlich einen Monat
brauchen, um 40 oder 50 Minuten Musik aufzunehmen.” Ich
habe die erste Sequenz dirigiert und alles ist perfekt

gelaufen, denn die sechs ethnischen Spieler waren

hervorragende Musiker, die sich jedoch nur in ihrer

Musikschreibweise auskannten. Die Musiker des LSO waren

Ein Interview

derart verblüfft, dass sie am Schluss der Aufnahmen den

sechs Musikern eine Standing Ovation gaben. Einer dieser
sechs war Ramna Raian, in Indien der Heifetz des Sarangi,

ein wunderbarer Solist. Weisst du, dieses Instrumentklingt
ein wenig weinerlich. (Maurice Jarre singt vor). Es ist eine
Art kleines indisches Cello und klingt sehr schön.

Doch kommen wir zu Deiner Frage zurück. Die Tatsache,
dass ich all diese Musiken und Instrumente studiert habe,
gab mir die Lust, mein Wissen zu benützen. Jedoch nicht

unbedingt um eine lokale Farbe wiederzugeben - also
beispielsweise in Russland Balalaikas zu verwenden -

sondern um zu mischen. In gewissen Fällen habe ich
arabische Instrumente in einer völlig westlichen Partitur
verwendet und umgekehrt. Ich habe viele arabische,

chinesische und japanische Instrumente verwendet und

damals war es sehr schwer ethnische Musiker zu finden, die
Noten lesen konnten- oft spielen sie instinktiv nach Gehör-

und sie ins Orchester zu integrieren. Die vorher erzählte

Geschichte von The Man Who Would Be King ist praktisch
eine Ausnahme. Heute hat man damit keine Probleme mehr,

denn mit Synthesizer und Sampling nimmt man drei Töne
auf, spielt auf der Tastatur und hat dann das Gefühl, dass

der Spieler ein Virtuose irgend eines Instrumentesist. Doch
damals war es interessant, denn es hat Probleme erzeugt,

die man lösen musste.

? Du verwendest sehr oft Synthesizer, bildest aber damit

meistens ein kleines Kammerorchester und setzt sie nicht

isoliert oder als Ergänzung zum Orchesterein.

MJ: Das ist wahr. Man hat es langsam satt, besonders in

den USA,all diese Partituren zu hören, die in der Regelfür
eine TV-Show komponiert wurde, bei der sich der Produzent

sagte: „Das ist ein Synthesizer. Er imitiert die Flöte, die
Klarinette, die Oboe, die Tuba und den Bass. Dasist ja

wunderbar, denn ich werde nur einen Musiker zahlen, der

mehrere Tonspuren übereinander aufnimmt und das wird

mir fast den Klang eines grossen Orchesters geben. Doch
es ist nur ein Musiker, den ich nur einmal zu bezahlen

brauche.” Leider funktioniert das so nicht. Es resultierten

grässliche Ergebnisse und vor allem zerstört es die
Musikalität gewisser Komponisten. Ich finde, wenn man

elektronische Instrumente verdoppelt, verdrei- oder

vervierfacht, dann ergibt das niemals den Klang eines guten

Orchesters. Elektronische Instrumente reproduzieren in gar
keinem Fall den Klang von Saiteninstrumenten, besonders
nicht der Violinen. Bei den Bässen und Celli kann man

schlimmstenfalls damit leben. Das Problem ist aber, an

elektronische Musik zu denken, um akustische Instrumente

zu imitieren. Das ist idiotisch. In einem solchen Falle

verwendet man nämlich viel lieber akustische Instrumente.

Mich interessiert es aber vor allem, elektronische

Instrumente zu benutzen, um interessante oder neue Klänge
zu kreieren und sich vielleicht gewissen akustischen
Instrumenten zu nähern oder Mischungen von mehreren
Instrumenten zu machen, die einen unvergesslichen,
speziellen Klang haben.
Die Musik von Witness beispielsweise hätte sicherlich

weniger gekostet, wenn wir gezwungen gewesen wären,sie

mit Orchester einzuspielen, als mit diesen acht

Instrumenten, von denen jedes 40'000 Klänge erzeugen
kann. Ich wollte Witness aber mit elektronischen

Instrumenten einspielen, weil die Geschichte von Amish

handelt und diese nicht an das Musikinstrument als
religiöses Instrument glauben. Deshalb zelebrieren sie ihren
Kult auch lediglich mit Chor. Ich sagte mir also: “Der Kern
der Geschichte basiert auf den Amish. Es würde deshalb
sehr seltsam sein, akustische Instrumente zu verwenden,

wenn solche Instrumente in ihrer Religion gar nicht
existieren.“ Das war der erste Grund. Der zweite war, dass

Peter Weir (der Regisseur) mir sagte: “Weisst Du, ich

möchte, dass Du eine recht kalte, unsentimentale Musik
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Maurice Jarre

schreibst.” Also dachte ich mir, dass man durch die
Verwendung elektronischer Instrumente eine Musik kreieren
könnte, die relativ unsentimental wäre und gleichzeitig auch
ein wenig dem entspricht, was die Amish in ihrer Religion
haben.

? Früher hast Du für Symphonieorchester geschrieben und

seit einigen Jahren komponierst Du viel für Synthesizer-

Kammerorchester. Hast Du diese Entwicklung bewusst

eingeschlagen, oder hat sich das einfach so durch die

jeweiligen Filme ergeben?

MJ: Ich hatte schon immer mit dem Gedanken gespielt, ab
einem bestimmten Zeitpunkt Synthesizer verwenden zu

wollen. Ich habe ja den Vorfahren des Synthesizers
verwendet, lange bevor Synthesizerin

Ein Interview

? Bleiben wir bei Deiner Synthesizermusik. Ich habe gehört,
dass Peter Weir den Temp Track zur Scheunenbau-Szene

in Witness beibehalten wollte.

MJ: Ja, für diese Szene hatte er den Pachelbel Canon

verwendet, eine sehr schöne Musik, die auch schon für
zahlreiche andere Filme verwendet wurde. Es passte gut zu
dieser Szene und Peter sagte mir: "Falls Du versuchen
willst, etwas zu schreiben, kannst du es tun. Dochich bin ein
wenig auf den Pachelbel Canon fixiert, denn ich habe die
Szene anhand der Musik geschnitten und montiert.” Also
habe ich als erstes Peters Montage studiert. Zuerst habe ich
ein fast mathematisches Schema entworfen, um zu wissen
wie er die Musik in Beziehung zur Montage verwendethatte.
Ich dachte: “Das ist komisch. Die Konstruktion eines Hauses

ist wie eine Musikform, die 
Mode waren. Zu Beginn meines
Studiums am Konservatorium habe P%
ich Maurice Martenot kennengelernt, |} sh Aa;
der 1924 dieses Instrument Les MUSIC. CO

Ondes Martenot erfunden hat. Er und

seine Schwester haben mir viel

beigebracht, auch im Bezug auf
ethnische Musik, denn die beiden

reisten sehr viel. Von Anfang ar,

selbst in den ersten Werken für das

Theätre Nationale Populaire und für

meine ersten Filme, die ich mit

Georges Franju machte, habe ich
dieses elektronische Instrument fast

immer verwendet, dennich fand, dass

man darauf Töne erzeugen konnte,

welche man mit akustischen
Instrumenten unmöglich erzeugen

kann. Sehr merkwürdig ist übrigens,
dass es zwei oder drei Klänge der
Ondes Martenot gibt, die man selbst

mit dem perfektesten Synthesizer
nicht in dieser Reinheit erzielen kann.

Mit diesem Instrument war es also

bereits zu diesem Zeitpunkt, ich rede

von 1950, möglich solche Töne zu
erzeugen und das war für mich
äusserst nützlich.

? Es war also eine ganz bewusste

Wahl von Dir, Synthesizer immer

öfters einzusetzen, um eine breitere
Klangfarbe in Deinen Kompositionen
zu erzielen?  MJ: Exakt. Darum setzte ich den 

Passacaglia heisst.“ Es besteht aus
einem Bassthema, welches praktisch

während des ganzen Stückes
wiederholt wird. Dann hat es ein

Thema, das darübergelegt und variiert

wird. Man hat das Gefühl, als würde
sich die Musik auf diese Weise
konstruieren. Ich entschied mich also,
eine Passacaglia zu schreiben und
habe dann festgestellt, dass es
wunderbarfunktioniert. Ich sagte Peter

aber, dass ich zuerst die Musik
aufnehmenwolle, um zu sehen, ob sie

funktioniert. Und falls ich damit

zufrieden sei, würde ich es ihm

zeigen. Um 9 Uhr habe ich also mit
BesEEE den Aufnahmen begonnen und gegen

11.45 war ich fast fertig. Nach dem

Mittagessen wollte ich Peter
telephonieren, damit er vorbeikommt.

Docherist bereits früher erschienen,
hatte das Stück gehört und sagte mir:
“Oh, das ist wunderbar. Wie hast Du
das gemacht?” Ich antwortete: "Aber

es ist noch nichtfertig.” Doch er sagte:
"Aber nein, es ist wundervoll!” In
diesem Moment war ich sehr

aufgeregt. Wir haben der Komposition
noch den letzten Schliff gegeben und
schlussendlich ist sie im Film
verwendet worden. Im nachhinein

habe ich versucht das Gegenteil zu
machenindem ich diese elektronische

Partitur - zum Beispiel für ein Konzert -

für ein Orchester umgeschrieben
habe. Das funktionierte auch, doch

seeneniie?llekaieieHm zai2

TTSTI   
Synthesizer auch nie ein, um zu
imitieren. Das gab mir die Gelegenheit mit fantastischen

Leuten in Los Angeles zu arbeiten. Ich habe zum Beispiel
mit Nyle Steiner gearbeitet, der eine Art Genieist, nicht nur

musikalisch, sondern auch im elektronischen Bereich. Er hat

ein Instrument erfunden, welches EVI (Electronic Valve

Instrument) heisst, ein Synthesizer mit einer menschlichen
Seite. Das Problem mit einem Synthesizerist für mich, dass

er eine unmenschliche Seite hat. Drückt man nämlich einen

Akkord und bleibt 107 Jahre auf den Tasten, ändert sich der

Akkord kein bisschen. Beim EVI jedoch bestimmt das

Blasen des Spielers den Ton. Das EVI verfügt also über die
Subtilität, Dynamik und alle anderen Möglichkeiten eines

Blasinstrumentes. Das ist es, was ich an dem Instrument so

ausserordentlich finde. Ich schreibe übrigens eine Art
Konzert für das EVI, das ich am 16. Oktober in London

aufführen werde. Es ist ein fantastisches Instrument, denn

es bietet alle Möglichkeiten eines Synthesizers und zudem
ist der Ton wirklich menschlich.

wenn man mich morgenfragen würde,
für einen solchen Film die Musik zu komponieren - und ich

hätte so etwas noch niemals gemacht - würde ich erneut für
elektronische Instrumente schreiben, denn dieser Ansatz

warrichtig. Für das Konzert jedoch war die Orchesterversion
wärmer und hat die Tendenz eine fast romantische Seite in
diesem Stück zu sehen. Demgegenüber ergibt die
elektronische Version ein recht kaltes Resultat.

? Für Mosquito Coast hast Du vor den Dreharbeiten eine
Musik geschrieben, die Peter während dem Filmen

abspielte. Doch nach dem Schnitt musstest Du einen ganz
neuen Score schreiben.

MJ: Dasist richtig. Gewisse Kollegen haben mir gesagt "Ich
komponiere immereine Filmmusik anhand des Drehbuches

und kümmere mich nicht um den Film.” Ich persönlich habe

ein wenig die Tendenz mich vor solchen intellektuellen
Aussagen in acht zu nehmen, aber ich habe mir gesagt:

“Eines Tages versuche ich es.“ Also habe ich Peter Weir
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von dieser Idee erzählt und dass es toll wäre dies

auszuprobieren. Er sagte mir: "Ja, das ist eine sehr gute
Idee. Nimm das Skript, schreib mir fünf oder sechs

Sequenzen von zwei bis drei Minuten und schicke sie mir

nachBelize.” Dies ist, wie ich es verstanden habe,die Pforte
zur Hölle mit all den Mosquitos, den Moorenetc. Es ist ein

sehr schwieriger Drehort. Peter war sehrfroh, als ich ihm die
Musik sandte. Als wir miteinander telephonierten sagte er:
“Weisst Du, es läuft sehr gut. Ich bin sehr froh.“ Die Zeit
vergeht, er beendet die Dreharbeiten und beginnt mit der

Montage des Filmes. Dann reden wir von der Musik und

realisieren sehr schnell, dass kein Musikstück mehr mit dem
Film funktioniert. Das ist sehr sonderbar. Es ist wirklich ein
sehr merkwürdiger Prozess zu wissen, dass die Musik vom
Skript inspiriert war, während den Dreharbeiten gespielt

wurde und dann plötzlich, als der Film praktisch beendetist,

nicht mehr funktioniert. Ich war also gezwungen eine
vollständig neueelektronische Partitur zu schreiben.

? Hat sich dieser doppelte Aufwandtrotzdem gelohnt?

MJ: Ja, denn es bestätigte meine Meinung, dass man keine

Filmmusik komponieren kann, indem man einfach das

Drehbuchliest. Das ist nicht möglich, denn vom Skript zur

endgültigen Montage entwickelt sich ein Film. Zeitweise
entwickelt es sich weniger, doch er entwickelt sich zweifellos

mit der Vorstellung des Regisseurs, der Einstellung mit

welcher die Schauspieler ihre Rolle absorbieren, etc. Das

alles fluktuiert. Legt man bereits zu Beginn fest, wie die
Musik schliesslich klingen soll, täuscht man sich

unweigerlich. Für mich war es also eine sehr gute Erfahrung.

? Ennio Morricone soll die Musik oft im voraus geschrieben

haben, damit Sergio Leone sie dann während den

Dreharbeiten verwenden konnte. Ist das nicht ein Beweis,

dass man eben doch die Musik basierend auf einem

Drehbuch schreiben kann?

MJ: Ja und nein. Der Unterschiedist wie folgt: Sergio Leone

„ist“ ein besonderer (Film)Stil. Bei den Filmen von Peter

Weir dagegen gibt es Unterschiede. The Year of Living
Dangerously, Witness, Mosquito Coast oder Fearless

sind ganz verschieden. Zudem sind die Leone-Filme
Western. Die sind mehr oder weniger Cliche. Ich meine das
nicht negativ oder abschätzend. Also sind auch die

Partituren von Ennio in diesem Moment mehr oder weniger
immer im gleichen Stil gehalten. Auch das ist nicht
herabsetzend gemeint, denn ich bewundere Ennio sehr und
kenneihn gut. Wir sind gute Freunde. Ich denke der Score,
den er für The Mission geschrieben hat, ist eine der
schönsten Filmmusiken, die ich gehört habe. Und dashatja
mit den Filmen von Sergio Leone gar nichts zu tun. Doch
alle Filme von Sergio Leone sind, sagen wir mal, identisch
aufgebaut. In einer solchen Ausgangslage kann man sehr
viel einfacher sagen: ”Ich werde dir hier ein Fragment
geben. Wenn wir es da nicht brauchen können, setzen wir
es eben dort ein.“ Siehst Du was ich sagen will?

? Dass heisst also, für gewisse Filmtypen kann es

funktionieren, im voraus Musik zu schreiben, doch für die

Meistentrifft es nicht zu. Richtig?

MJ: Exakt, aber das sind wirklich seltene Fälle. Ich

persönlich habe überhaupt kein Vertrauen in einen Film, bei

dem der Komponist sagt: “Ich mache diese Musik und der

Regisseur verwendetsie dort wo er will.“

? Obwohl Du geme ethnische Musik in Deinen Scores

verwendest, hast Du für Mosquito Coast keine Samba-

oder Latinrhythmen komponiert. War denn nie die Rede

davon, ethnische Musik zu verwenden?

Ein Interview

MJ: Nein. Peter Weir ist überhaupt nicht der Typ von
Regisseur, der verlangt, dass die Filmmusik die lokale Farbe
widerspiegelt. In allen Filmen, die wir zusammen gemacht
haben, hat es keine ethnische Musik ausser er verwendet

sie als Source Music. Die einzige Ausnahme in einem

gewissen Sinne ist The Year of Living Dangerously. Die

Musik widerspiegelt ein wenig das, was Mel Gibsonrealisiert

hat, als er in Indonesien angekommenist. Ich wollte den

Gamlong (ein balinesisches Instrument) verwenden, doch
wir konnten es ausrein politischen Gründennicht tun, da die

Indonesische Regierung absolut nichts mit dem Film zu tun

haben wollte. Der Film war ja recht anti Sukarno. Darum
habe ich es mit einem Synthi eingespielt. Peter Weir hatte
mich gebeten, die Musik in Sydney zu schreiben und ich
dachte, dass ich nun endlich Instrumente zum Arbeiten

haben werde. Ich musste aber feststellen, dass die

Verhältnisse in Australien recht primitiv sind und war
gezwungen den Score mit Hilfe eines fantastischen

australischen Ingenieurs selber zu machen. Der Score ist

recht diskret als Musik. Schlussendlich sind die Motive aus

The Year of Living Dangerousiy vor allem Ambiente-

Themen. Wie gesagt glaube ich, dass Peter nicht gerne

Musik verwendet, die sich zu sehr der lokalen Farbe nähert.

Zum Beispiel in Dead Poet Society ist der Dudelsack die

einzige Sache, welche in der Source-Music enthaltenist.

? Du hast also auf Deine Vorliebe, ethnische Musik zu

verwenden verzichtet, weil Peter Weir sie nicht germe

einsetzt?

MJ: Soist es.

? Seit 1994 ist hast Du lediglich die Musik zu A Walk in the

Clouds komponiert. Du warst aber als Komponist für
mehrere Filme angekündigt, hast sie aber schlussendlich

nicht vertont. Wieso nicht?

MJ: Ja. Ich hatte eine recht ärgerliche Erfahrung, die sich
zur Zeit in Amerika sehr oft abspielt. Leider.

? Spielst Du auf Deinen „Rausschmiss“ in The River Wild

an?

MJ: Exakt. Wenn du mit einem Regisseur zu tun hast wie
beispielsweise David Lean, William Wyler, Peter Weir,

Alfred Hitchcock, Adrian Lyne - ich zähle verschiedene
Namen und Äras auf - dann weiss der Regisseur waserwill.
Er arbeitet mit mir, wenn ich sein Komponist bin und das

war's. Niemand kann ihm dreinreden, denn es ist sein

Entscheid, selbst wenn er Fehler macht. Seit einiger Zeit

geraten gewisse Geschäftsführer von grossen Studios aber
in Panik, wenn ihre Filme an den Previews keinen Erfolg

haben. Was machen sie also? Der Film ist ja bereits

fertiggestellt. Irgend ein cleverer Geschäftsführer hat dann

die „brillante“ Idee, die Musik auszuwechseln, weil dies am

einfachsten geht. Sie glauben tatsächlich, dass sie so aus
einem (unter)durchschnittlichen Film ein Meisterwerk

machen können.Dasfunktioniert nie. Aberesist der billigste
Weg. Diese Leute kennensich in der Regel nicht sehr aus
und der Regisseurist oft nicht stark genug, weshalb er auch
von seinem Film nicht völlig überzeugtist. Also lässt er sich
beeinflussen und stimmt zu die Musik auszuwechseln. Und
man kann nichts dagegen unternehmen, denn es existiert
überhaupt kein Vertrag, der besagt, dass die Studios
gezwungen sind unsere Kompositionen zu verwenden. Das
ist nicht nur mir passiert sondern auch Jerry Goldsmith,

Elmer Bernstein, George Fenton, Alan Silvestri und noch
vielen anderen. Alles Komponisten, die ihren Beruf kennen.

Man nimmt die Musik raus, verwendet eine Neue und der
Film ist ein vorprogrammierter Flop. Denn plötzlich haben

die Leute realisiert, dass etwas in der Geschichte oder

|
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Inszenierung nicht funktioniet, dass die falschen
Schauspieler ausgewählt wurden oder was weiss ich was.
Doch man hätte so etwas nie David Lean oder Hitchcock
sagen können, selbst wenn sie nicht so tolle Filme gedreht
haben. Ich denke da an Hitchcock, weil ich Topas für ihn

vertont habe, welches kein enormes Meisterwerk war. Hätte

man ihm gesagt, er müsse die Musik auswechseln, hätte er
sicher geantwortet: ”Wie bitte? Was sagen Sie? Gehen sie
wieder an ihre Schreibmaschine oder ihren Computer
zurück.” Unglücklicherweise ist es heute eine fixe Idee
geworden die Musik zu ändern wenn der Film nicht gut ist
und man einfach nicht weiss was mit dem Streifen
geschehen wird. Das Problem ist, dass das nie funktioniert.

Vor kurzem hat Elmer Bernstein, mit dem ich gut befreundet
bin, eine herriche Musik für The Scarlett Letter

geschrieben. Doch seine Musik wurde im letzten Moment
gekippt und der Film warnicht erfolgreich.

Sehr merkwürdig war bei The River Wild, dass Universal-

Boss Sidney Sheinberg die Musik gegen den Willen des
Regisseurs und der zwei Produzenten auswechseln wollte.

Der Regisseur versuchte ihm zu erklären, dass er zwei

Monate mit mir zusammengearbeitet hatte und dass meine

Musik sehr gut und angemessen sei. Auch die zwei

Produzenten sprachenbei ihm vor. Ohne Erfolg. Das Album
war sogarfertiggestellt und sollte in Kürze an die Geschäfte
verteilt werden. Der Regisseur hatte mir im Booklet sogarin
zwei Abschnitten viele Komplimente gemacht. Als er dem
Universal-Chef sagte, dass er meine Musik nicht

auswechseln wolle, antwortete ihm Sheinberg: “Sie machen
was ich will, denn ich bin der Boss.“ Es war also nicht der
Regisseur, der die Musik auswechselte, sondern der

Geschäftsführer des Studios. Das ist recht seltsam. Und
weisst Du, es geht weiter. Alan Silvestri hatte die Musik zu

Mission: Impossible geschrieben. Und meistens wird man

durch schlechtere Komponisten ersetzt. In diesem

Zusammenhangist es übrigens sehr merkwürdig, dass man

nicht Lalo Schifrin für diese Musik verpflichtet hatte.

(White Squall von Ridley Scott hätte ebenfalls von Maurice
Jarre vertont werden sollen, doch wurde auch hier die Musik

des Altmeisters nicht akzeptiert. Jarre musste vor Gericht

um das volle, vertraglich vereinbarte Honorar zu erhalten,

das ihm auch bei Nichtverwendung seiner Musik zustand.)

? Wirst Du Deine Musik von The River Wild veröffentlichen?

Hast Du die Rechte an der Musik überhaupt, da sie nicht

verwendet wurde?

MJ: Nein, denn der Vertrag wurde ja eingehalten und ich
wurde ganz normal bezahlt. Das Problem bei einer
amerikanischen Produktionist, dass du einen Lohn hast und

sie kaufen dir damit eigentlich deine Musik ab. Darum

können sie, was recht furchtbar ist, unsere Musik zum

Beispiel an Coca Cola verkaufen, die vielleicht in einer
Werbung Lara’s Theme verwenden. Dasist gut möglich. In
Europa existiert immerhin das Künstlerrecht, welches in den

Vereinigten Staaten nicht besteht. Das hat Vor- und
Nachteile.

? Du hast gerade Lara’s Theme erwähnt. Rhino hat eine

restaurierte und vollständige Version von Dr. Schiwago
veröffentlicht. Was hälst Du von dem Album?

MJ: Es ist sehr gut gemacht. Ich glaube sie haben sogar

drei Cues gefunden, welche im Film nicht verwendet

wurden, da die entsprechenden Szenen aus dem Film

geschnitten worden waren. Diese Stücke wurden nun zum
ersten Mal veröffentlicht.

? Das Album enthält auch Lara’s Theme in einer Jazz-,

Rock- und Swing-Version....

Ein Interview

MJ: Ah ja, das war so: Am Ende der Aufnahmen von Dr.
Schiwago hat mir David Lean gesagt: ”Weisst Du, ich hätte

gerne, dass wir da was machen,falls Du Lust dazu hast und

es möglich ist.” Wir konnten das Studio nämlich noch eine
Stunde benutzen. “Könntest Du Deine Musiker fragen, eine

swingige und eine jazzige Version des Themas
einzuspielen?“ Ich habe also 12-15 Musiker vereint, alles

hervorragende Musiker, darunter der inzwischen

verstorbene Shelly Mann. Er war ein wunderbarer

Perkussionist und recht bekannt was Jazz betrifft. Auch ein

fantastischer Saxophonist war dabei. Zu unserem eigenen
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Vergnügen habenwir also diese Variationen eingespielt. Die
Aufnahmen sind dann aber in den Archiven geblieben, bis

sie wohl von den Rhino-Leute entdeckt wurden, die sich

entschlossen diese Cues auf das Album zu nehmen.

? Mir haben diese Stücke sehr gut gefallen.

MJ: Es ist unterhaltend. Ich bin viel herumgereist und Du

kannst Dir nicht vorstellen was für Versionen ich von Lara’s
Theme schonalles gehört habe. In Äthiopien habe ich eine
Voiksmusikgruppe Lara’s Theme auf nicht ganz richtig
gestimmten Xylophonen spielen hören. Es war wunderbar,
das zu erleben. Oder in Venedig mit der Gitarre auf den

Gondeln. Das wirkt sehr gut, wenn Du eine Freundin hast

und ihr sagen kannst: "Das ist meine Musik.” (lacht)

? Denkst Du, dass Rhino auch von Lawrence of Arabia ein

solches Album veröffentlichen wird?

MJ: Mit Jazz? (lacht) Ich denkenicht.

? Nein, ich dachte eher an eine Luxus-CD wie diejenige von
Dr. Schiwago.

MJ: Ich weiss nicht. Lawrence of Arabia ist ja schon älter

und ich glaube nicht, dass es Sequenzen gibt, die
herausgeschnitten wurden. Wir hatten Lawrence of Arabia
in London eingespielt und das Problem war, dass ich

überhaupt keinen Einfluss hatte, nicht einmal auf die
Bänder. Diese wurden dann in die Staaten geschickt und in
einem gewissen Sinne war ich nicht genügend, sagen wir

mal verantwortlich, um das Album selbst produzieren zu

können. Die Folge war, dass die erste Platte von Lawrence
of Arabia die selbe Musik auf die Seite A und B enthielt. Ich
war gezwungen einen grossen Skandal zu machen, damit

es schliesslich geändert wurde. Das war wirklich idiotisch.

Wie kann man nur so dumm sein, dies nicht zu realisieren.

Ich habe ein sehr gutes Verhältnis mit Milan und wir werden
wahrscheinlich eine CD-Box mit Musik produzieren, die ich
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damals in Frankreich für Konzerte und so geschrieben habe
sowie bisher noch nie eingespielte Werke. Ich weiss nicht,

ob wir da vielleicht was mit Lawrence of Arabia machen

können.

? Apropos Lawrence: Du bist mit der Version von Silva

Screen überhauptnicht zufrieden und...

MJ: Furchtbar! Das war furchtbar. Ich verweigere übrigens
dieses Booklet zu unterschreiben. Lasst Euch das Geld für

dieses Album zurückgeben, dennesist wirklich miserabel.

? Warum gefällt Dir das Album nicht? Ist es die Qualität der

Aufnahme?

MJ: Ich habe Lawrence of Arabia nicht umsonst für etwa
150 Musiker geschrieben. Ich verwende nicht vier Geigen
mehr, wenn ich nicht denke, dass die Musik dadurch besser
ausgeglichen wird. Doch Silva hat die Streicher stark
reduziert, die Blech-Sektion jedoch gleich gross belassen.
Es ist doch ganz logisch, dass das Blechviel zu laut ist und

der Score dann nicht mehr im Gleichgewichtist. Silva hatte
mich gefragt, ob ich die Musik einspielen würde. Ich sagte

zu, jedoch nur unter der Voraussetzung, dass sie mir das

Orchester geben, welches ich damals hatte. „Wir können

Ihnen nicht 105 Musiker geben“, haben sie mir mitgeteilt.

„Aber wissen Sie, wir haben wunderbare technische Mittel.“
Ich kenne diese Leier. Also habe ich das Angebot
abgelehnt. Silva hat dann jemand anderes engagiert. Ich
mache Tony Bremner übrigens keinen Vorwurf. Er hat

lediglich versucht seinen Job zu machen. Doch was will er

mit einem Ensemble machen, welches überhaupt nicht

ausgeglichenist. Da hört mantatatata (singt sehr lauf) das

Blech und tatata (singf giftig) die Perkussion und dann tititi

(singt ganz leise), ah, dass sind die Violinen. Nein, dasist

völlig lächerlich. In allen Aufnahmenhat es Augenblicke, die
weniger gut sind als andere. Dochdiesist wirklich das erste
Mal, dass ich es skandalös gefunden habe. Nebenbei
gesagt, habe ich nach wie vor eine gute Beziehungen mit

Silva Screen. Ich kenne JamesFitzpatrick (Chef von Silva)
sehr gut. Er ist ein sehr netter Typ und es war nicht sein
Fehler. Da ich damals reklamierte, haben sie danach
bessere Alben produziert. Sie haben Lawrence of Arabia

auch neu abgemischt und mir die neue Version geschickt.
Doch sie war nach wie vor schlecht.

? Dein neuer Film heisst Sunchaser. Kannst Du uns ein

wenig davon erzählen?

MJ: Das war eine wundervolle Erfahrung, die ich da mit

Michael Cimino gemacht habe, den ich vorher überhaupt

nicht kannte. Weisst Du, es gibt immer Gerüchte über Leute.
Manhatte mir gesagt: "Du arbeitest mit Hitchcock? Na dann

viel Glück!” Das gleiche hat man mir von Cimino gesagt.

Doch bei mir geht so was beim einen Ohr rein und beim

anderen raus.

Als ich Sunchaser das erste Mal sah, geschah das unter

den widrigsten Umständen. Da der Film noch nicht beendet
war, habe ich den Schluss nicht gesehen. Zudem musste
mir Michael Cimino den Film auf vier CAM-Maschinen
zeigen: die erste Rolle hier, die zweite dort und die nächste
auf jener Maschine. Wenn ich einen Film zum ersten Mal
sehe, selbst wenn der Monitor so gross ist (zeigt mit den
Händen etwa eine Postkartengrösse), dann löst das bei mir

immer Inspirationen aus. Und bei Sunchaser war ich

besonders stark inspiriert, denn ich fand ihn sehr speziell.

Es ist ein grosser Film mit viel Raum und er ist sehr
spirituell. Die Geschichte ist sehr einfach. Sie handelt von

einem Doktor, dem ein Bandenmitglied aus dem Gefängnis
als Patient zugewiesen wird. Der Doktor realisiert sofort,
dass dieser Typ namens Blue praktisch nicht zu operieren

Ein Interview |

 

 

Maurice Jarre in Concert
von Patrick Ruf

Dass man London für seine Sehenswürdigkeiten besuchtist
verständlich und dass man aus beruflichen Gründenin diese
Hauptstadt fliegt ist alltäglich. Doch lediglich wegen eines
Konzertes nach London zu reisen ist schon sehr
ungewöhnlich. Ich jedenfalls leistete mir diesen
ausgefallenen Luxus, um am 16. Oktober dem
Filmmusikkonzert von Oscargewinner Maurice Jarre mit dem
BBC Concert Orchestra in der Royal Festival Hall
beizuwohnen.

Eröffnet wurde das praktisch ausverkaufte Konzert durch die
Overture Remembrance, welche Maurice Jarre speziell für
seinen langjährigen Freund Sir David Lean geschrieben

hatte. Nach diesem grandiosen Auftakt folgte Grand Prix
mit Cynthia Millar an der Ondes Martenot. Danach erklang
eine Suite aus Ryan’s Daughter, diesymphonische Version
der bezaubernden Synthesizerkomposition Building the Barn
aus Witness und eine Suite mit The Man Who Would Be
King-Melodien. Anschliessend spielte das Orchester das
mexikanisch angehauchte Villa Rides!, eine Suite aus
David Lean's letztem Film A Passage to India wie auch die
edie Dead Poets Society Hauptmelodie. Der Höhe- und
Schlusspunkt des ersten Teiles war aber die Weltpremiere
des Concerto for Electronic Valve Instrument, Strings and
Percussion. Das Werk wurde von Maurice Jarre in einer
klassischen Form verfasst und gliedert sich in vier Sätze.
Das Electronic Valve Instrument (EV!) wurde von seinem
Erfinder Nyle Steiner gespielt und gleicht einer Toni-
Milchpackung mit Mundstück. Es ist mit drei Klappen
ausgestattet und mit einem Synthesizer (per MIDI, phb)
‚gekoppelt, weshalb es alle nur erdenklichen Klänge
erzeugenkann. DasWerk repräsentiert einzelne Aspekte
unseresLebens (Creation, Evolution, Pollution, Liberation)
und kennzeichnet sich vor allem durch atmosphärische
Klangmalereien und nicht durch ohrwurmartigeMelodien.
Nach der Pause eröffnete Maurice Jarre den zweiten Teil
des Abends mit Is Paris Burning?. Danach gab er in
lockerer und unterhaltsamer Art einige David Lean-
Anekdoten zum Besten und schilderte, dass er Lara’s
Thema vier Mal schreiben musste, die Balaleika-Spieler in
Dr. Schiwago keine Noten lesen konnten oder ein
Studiowächter ihn mal mit Dr. Schiwago angeredethatte.
Nach diesen Ausführungen, welche dasPublikum sichtlich
genoss, spielte das BBC Orchestra eine Suite aus Dr.
Schiwago und als Londonpremiere Die Blechtrommel mit
Michael Muskett an der Fujara. Diese Slowakische Flöte
gleicht einem etwamannshohen Fagott und klingtwie eine
Mischung aus einer Dampflok und einem Nebelhorn.

Maurice Jarre erzählte dem Publikum, dass er dieses
Instrument gewählt hatte, weil Volker Schlöndorff ein Klang
vorschwebte, der nach Kartoffeln klingt und dass John
Frankenheimer ihn für Grand Prix in einem Rennauto
mitfahren liess, damit er die Geschwindigkeit erlebe.
Anschliessend dirigierte der Franzose die Weltpremiere von
The Year of Living Dangerously, in welchem die Ondes
Martenot sehr gut zu hören ist. Genau wie beim Concerto
zeichnet sich auch dieses Werk nicht durch eingängige
Melodien sondern atmosphärische Themen aus. Beendet
wurde der Abend miteiner tollen Suite aus Lawrence of
Arabia.

Das Publikum belohnte die hervorragende Leistung von
Dirigent und Orchester mit einem stürmischen und lang
anhaltenden, wohlverdienten Applaus. Ein wirklich schönes

Konzert, das übrigens aufgezeichnet wurde und im Frühling
von Milan veröffentlicht werdensoll.
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ist. Als Blue hört, dass er zum Sterben verurteilt ist, entführt
er den Doktor nach Colorado, denn dort findet man gemäss
einem Indianerbuch einen Zauberberg und einen See, von
dem behauptet wird, dass er alle Krankheiten heilt. Der Film
handelt also von dieser Reise von Los Angeles nach

Colorado. Das ist mit Woody Harrelson und diesem Typ,
den Michael Cimino entdeckt hat und derfantastisch ist.
Michael Cimino hat während den sechsmonatigen
Dreharbeiten sogar ein ehemaliges Bandenmitglied .als
Berater angeheuert, dessen Bekanntschaft ich übrigens
gemacht habe. Ich muss sagen, es war recht
beeindruckend. Dieser Typ hat wahrscheinlich Leute
umgelegt, wurde jedoch resozialisiert und so. Als er zu den
Aufnahmen kam, hat er mir gesagt: ”Mann, ich liebe deine

Musik. Sie ist hart! Ich hatte nämlich Angst, dass sie
niedliiche Melodien verwenden würden.“ Das war wirklich
eine recht eigenartige Begegnung.

Ein Interview

MJ: Seit zwei oder drei Jahren trete ich kürzer. Das letzte

Jahr, in dem ich drei oder vier Filme nacheinander vertont

hatte, war wirklich sehr hart. Ich habe festgestellt, dass man
nicht einen Film nach dem anderen machen kann, wenn

man sich seiner Arbeit wirklich voll widmen will. Wenn man

also nicht 100%ig Spass hat, die Musik zu schreiben, dann
lohnt es sich nicht weiterzumachen. Dann verkauft man

lieber Kartoffeln, tätigt Investitionen oder tut sonst was. Es

ist wichtig, das zu tun, was einem gefällt. Ich liebe es,
Filmmusik zu schreiben. Gewisse Leute sagen mir: “Wie
kannst du nur Musik für Filme schreiben. Da hast du ja keine
Freiheiten!“ Alles Geschwätz! Für Michael Cimino habe ich

die Musik geschrieben, die ich wollte und er hat mir lediglich
die Rahmenbedingungen gegeben. Auch für David Lean
habe ich immer die Musik geschrieben, die ich machen

wollte. Manchmal hat er mir zwar gesagt: “Du solltest das
tun“, oder „kannst Du dies ändern?“.

 

Die Erfahrung mit Michael Cimino zu
arbeiten war wundervoll. Er ein sehr
genauer und gewissenhafter

Regisseur, der für andere Ideen offen
ist. Wir haben wirklich in einer sehr,

sehr guten Art und Weise
zusammengearbeitet. Es war eine der
besten Erfahrungen, die ich seit
langem hatte. Zudem hat er mich ein
wenig an David Lean erinnert, auch er
verlangt von der Musik, nicht

sentimental sondern melodiös zu sein.

Logischerweise wohnte Michael

Cimino allen Einspielungen bei. Es ist
wirklich eine der besten Erfahrungen
seit David Lean.

STEREO

  

? Was können wir von der Musik

erwarten? (die nicht wie angekündigt
auf CD erscheinen wird, doch soll eine

Radio-Promo-CD „herumgeistern“- die

wohl früher oder später bei den

einschlägigen Händlem zu ergattern

sein wird, wer weiss? phb)

Nenn 92440.0053

MJ: Es hat diese eine Musik, die mehr

oder weniger dem Charakter Blue
zugeschrieben ist, die recht
gewalttätig und stark ist. Und dann hat
es diese.... Es hat diesen spiessigen
Doktor, der sehr viel Erfolg hat und

sehr wahrscheinlich einmal Direktor
eine Klinik wird. Und dann hat es Blue,
der sehr primitiv, aber sehr intelligent
ist. Da er jeden Tag ums Überleben
kämpfen muss, kennt er das Gesetz  

an
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Doch das ist der Sinn einer
Zusammenarbeit mit Leuten und

einem grossartigen Regisseur. Wie
gesagt, ich habe es immer geliebt,

Musik für Filme zu komponieren.

Weisst Du, mit den Jahren brennt man

aus und dasist gar nicht gut. Ich habe
mich deshalb noch etwas anderem
zugewandt, das ich immer geliebt
habe. Ich gebe mehr und mehr
Konzete, denn ich finde es
fantastisch seine eigene Musik mit
einem guten Orchester vortragen zu

können und eine Kommunikation mit

dem Publikum zu haben. Das ist es
eigentlich, was interessant ist. Zudem
finde ich es wichtig, seine Werke unter

guten Bedingungen vorzutragen und
dem Publikum vorzustellen.

? Im August (1996) war ein Konzert in

Basel geplant.

MJ: Genau, doch es wurde abgesagt.

Das Konzert, welches ich davor in

Berlin gemacht hatte, fand draussen

statt. Es war übrigens ein

Riesenerfolg. Es wurde von etwa 7000
Personen besucht. Bis etwa eine

Stunde vor Beginn regnete es. Ich bin
ziemlich cool geblieben, denn das

Orchester sass unter einem Zelt, nicht

aber die Zuhörer. Es wäre schade
gewesen wenn man das Konzert
absagen hätte müssen, es war
praktisch ausverkauft. In Basel  

der Strasse. Doch er kennt auch so
banale Dinge wie, was man machen muss wenn man von

einer Klapperschlange gebissen wird. Diese zwei
Charaktere stehen also von Anfang an in Beziehung und
plötzlich realisiert der Doktor, dass Blue auch ein Mensch
ist. Nicht nur ist er nicht dumm, sondern kann ihm zudem
viel lehren. Es gibt Fälle, in denen die moderne Medizin
nicht helfen kann und dieser Doktor erkennt plötzlich auch

andere Möglichkeiten wie zum Beispiel alternative

Heilmethoden. Es gibt dieses Wechselspiel und ein
musikalische Thema, das die Annäherung dieser zwei
Charaktere unterstützt. Und es gibt grosse Weiten, fast
westernmässig. (Maurice Jarre musste in lediglich zwei
Wochendie 45 Minuten Score schreiben;pr)

? Arbeitest Du bereits an einem neuen Projekt oder hast Du
etwas in Aussicht?

dagegen wäre das Konzert der Auftakt
zum Openair Kino gewesen. Hier wollte man auch noch

Filmausschnitte zeigen. Normalerweise, wenn Szenen
gezeigt werden, suche ich die Filmsequenzen aus und

darum sind es auch immer gute Kopien. Doch in diesem
Falle hatten sie unglücklicherweise miserable Kopien.
Uraltes Material mit Kratzern und schlechtem Ton. Darum
führten wir das Konzert auch nicht durch. Doch sie planen

eines für nächstes Jahr.

? Dann dürfen wir Dich nächstes Jahr also wieder in der

Schweiz begrüssen?

MJ: Oh ja, denn Baselist in der Nähe von St. Moritz, das mir
sehr gefällt. Als ich damals die Musik zu Lawrence of
Arabia fertiggeschrieben hatte, war ich so total erschöpft,
dass mich Sam Spiegel für einen Monathierher schickte.

 



Maurice Jarre

? Du hast nun bereits über 40 Jahre im Filmgeschäft
gearbeitet...

MJ: Darum komme ich immer wieder hierher nach St.
Moritz, um wieder zu Kräften zu kommen.(lachf)

? Washat sich während dieser Zeit geändert?

MJ: Mehrere Frauen (lacht herzhaft). Künstlerisch hat sich

meiner Meinung nach nichts geändert. Natürlich entwickelt

mansich ständig weiter, doch ich schreibe zur Zeit Musik mit

der gleichen Aufregung oder Liebe wie ich meine ersten
Partituren für das Theätre Nationale Populaire geschrieben
habe. Mit dem Unterschied, dass die Jahre am Theater-
dessen musikalischer Direktor ich während 12 Jahren war-
die schönste Zeit meines Lebens war.

Ein Interview

gleich ist es mit diesen fünf kleinen Linien, die ganz schön

Angst einjagen können.
Ich hatte das enorme Glück wundervolle Leute wie David

Lean, Volker Schlöndorff, Peter Weir, Alfred Hitchcock

kennenzulernen und vor allem - ich rede von den Jahren in

Hollywood- die letzte Phase der grossen Studios miterleben
zu können. Als ich 1964 in Hollywood ankam, hatte ich das

Glück mit dem Fox Orchester spielen zu dürfen, welches ein
permanentes Orchester war. Diese Leute waren immer da
und spielten ausschliesslich Musik für Filme der Fox. Unter

anderem bin ich Alfred Newman begegnet, der eine
charmante, reizende Personist. Überhaupt nicht eingebildet.
Ich hatte ebenfalls das Glück, die letzten der ganz Grossen
von Hollywood kennenzulernen und mit George Stevens,

Williams Wyler, Elia Kazan oder Fred Zinnemanzu arbeiten.
Das war sehr interessant. Zudem

 

Die Musik im Theater ist nämlich ein

bisschen anders. Wir hatten das
Glück, für jede Aufführung ein
Orchester von 30 - 35 Musiker zu

haben. Jeder Abend war anders, man

ist gezwungen, die Musik dem Atmen

der Schauspieler anzupassen. Sind
die Schauspieler müde, so muss die

Musik etwas stärker sein. Wie gesagt,

es warfantastisch.

Vom kompositorischen Standpunkt
aus gesehen lernt man sehr viel aus
Büchern, durchs Studieren von

Partituren, das Hören von Konzerten

oder Geräuschen der Natur, etc. All

das trägt dazu bei, deinenartistischen

Sinn zu verbessern.Als ich realisierte,

dass ich ein Werk nach dem anderen

für den gleichen Bereich - dass heisst
für Filme - schrieb, habe ich versucht

meine Arbeit zu variieren. Eine

Filmmusik und dann zum Beispiel

etwas fürs Theater. Doch in den

Staaten ist es sehr schwierig für das
Theater zu schreiben, da die Musiker

sehr teuer sind und man praktisch

keine Theaterorchster hat. Oder dann

Musicals schreiben. Das ist jedoch
eine äusserst geschlossene
Gesellschaft. Sehr Snob in New York.

Wenn Du aus Hollywood kommst,

hast Du automatisch 8° % der

Chancen gegen Dich, denn Musicals
und Scores sind sehr verschieden. Für

das Fernsehen zu schreiben

interessiert mich nicht im geringsten.  

 

SsEEE
munigue compsaen ar Mrizyin mar
MAURIGE JARRE

erlaubte es mir auf allen Kontinenten

zu arbeiten. In Australien zum Beispiel

habe ich mit fünf verschiedenen

Regisseuren gearbeitet: Peter Weir,
George Miller für Mad Max 3, Gillian

Armstrong, eine ganz nette Dame,
Roger Donaldson und Paul Hogan.
Das erlaubt mir nicht nur eine Vision

der verschiedenen Nationen zu

erfahren, sondern auch der
entsprechenden Landschaften. Die

Chance zu haben, in einem fremden

Land zu arbeiten und eine andere

Kultur zu sehenist fantastisch für die
Inspiration.
Man hat mir schon einen Lehrstuhl an

einer Universität angeboten. Doch ich
wollte nie unterrichten. Ich selber lerne

ja noch ständig dazu. Ich verstehe
übrigens nicht, wie zahlreiche meiner

PR Kollegen Klassen geben können. Ich
RR erinnere mich als ich mit Honegger

arbeitete, hat er mir gesagt: “Ich kann

dir das Komponieren nicht beibringen.

Das musst du selber machen. Doch

was ich dir lehren kann, ist wie eine

Partitur gemacht wird.“ Heute kannein
junger Komponist, der Filmmusik
schreiben will Kompositionsbücher
lesen oder Kurse besuchen.

? Und das Umfeld? Hat sich dieses in

all den Jahren nicht verändert?

MJ: Nein, ich denke nicht. Es ist

immer noch dasselbe.  
Ich habe mehrere Erfahrungen
gemacht. Ich hatte das Glück mit Zeffirelli für Jesus de
Nazareth und Shogun zu arbeiten. Doch ansonstenist das

TV sehr deprimierend für mich. Erstens hat im Normalfall der

Produzent und nicht der Regisseur die Verantwortung und
andererseits hat der Produzent überhaupt kein Interesse für

die Musik. Also ist es auch für mich nicht interessant. Und

was willst Du schon für zwei so winzige Lautsprecher
machen.

Zudem habe ich mehrere Ballette geschrieben, als ich noch

in Frankreich lebte.

Ich bin nach wie vor noch begeistert und verängstigt ein

weisses Notenblatt zu sehen. Etwas, das ich immerhatte.

Selbst jetzt, nach so vielen Kompositionen. Manchmal sagt
man mir: “Du hast nun 150 oder 200 Filme vertont.

Sicherlich hast du eine Technik, ein Geheimnis oder so

was.“ Nein, überhaupt nicht. Wenn Du vor dem weissen

Blatt sitzt, ist das wie bei einem Schriftsteller, der einen

Artikel schreiben muss. Er muss die Seiten füllen. Genau

Als Georges Franju mich das erste
Malfragte, die Musik für einen Film zu schreiben, hatte ich

nicht nur überhaupt keine Ahnung wie man einen Score
schreibt, sondern ich hatte auch gar keine Hilfe. Zu dieser

Zeit wurden in Frankreich Filmmusiken von vier oder fünf
Komponisten geschrieben, die niemals bereit gewesen
wären uns auch nur die kleinste Hilfe zu geben. Ausser
Georges Auric, ein Komponist, den ich bewundere. Ein
wundervoller Mensch. Wir waren also gezwungen, die Arbeit
ganz allein zu machen und hatten mit vielen Problemen zu
kämpfen, über die es nun nebenall den Kursen zusätzlich
noch 15 Bücher gibt. Die Schwierigkeiten zu lösen war vor

15 Jahren vielleicht sogar das schwierigste. Heute ist die
Konkurrenz vielleicht grösser. Ich weiss nicht. Nein,

eigentlich nicht, denn es werdensehrviele Filme produziert.
Vor Jahren ging es dem Kino sehr schlecht. Überall, auch in

den Staaten. Heute werden 400 Filme pro Jahr gedreht. Das
ist irre. Filme mit grossen Budgets. Deshalb denkeich nicht,
dass es heute sehr andersist als damals.

|
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Maurice Jarre Ein Interview
 

? Ich gebe Dir nun einige Schlagwörter und Du sagst mir

einfach was Dir dazu als erstes in den Sinn kommt.

Beginnen wir mit Hollywood.

MJ: Es ist der beste und schlimmste aller Orte. Es kommt

ganz darauf an, wie man es nimmt.

? Der Oscar?

MJ: (lacht) So etwas ist immer schwierig

zusammenzufassen. Der Oscarist ein Preis und demzufolge
hat er auch einen gewissen Wert. Es ist gut einen zu

besitzen. Es ist noch besser zwei oderdrei zu haben. Gut,

es ist einfach toll. Doch es beweist nicht, dass du besserbist
als andere Komponisten. Es beweist lediglich, dass du viel

Glück hattest einen, zwei oder sogar drei zu erhalten. Das
ist wirklich Glück und mehrnicht. Und wennich Glück sage,

dann meine ich wirklich Glück. Bereits auf die Nomination
kann man sehr stolz sein, da du von deinen Kollegen
nominiert wirst.

Wenn du die Musik für einen kleinen Film komponiert hast,

der nicht erfolgreich war, hast Du praktisch keine Chance
nominiert zu werden, weil der Streifen von den 4000
Mitgliedern kaum gesehen wurde. Das sind also die
Einschränkungen,die existieren.

Ich kann gewissen Schauspielern jedoch überhaupt nicht

beipflichten, die sagen: “Ich glaube nicht an den Oscar!“ So
was zu sagenist idiotisch. Es ist überall dasselbe. Es gibt
immer einen ersten Rang. Wenn du ein Skirennen fährst
und gewinnst, dann bist du Erster und du kriegst einen
Preis. Genauso ist es mit dem Oscar. Dieser Preis ist aber
sehr subjektiv. Also hat er nur soviel Wert, wie man ihm

beimessenwill.

? Erfolg?

MJ: Wenn Erfolg bedeutet, dass man deinen Namen
grösser schreibt als denjenigen des Kollegen... nein, das ist
unwichtig. Wertschätzung ist für mich wichtiger.
Beispielsweise von Kollegen, einer grossen Anzahl von
Leuten oder für den Oscar nominiert zu werden. Ich habe
unter anderem den People Choice Award erhalten. Das war

eine wundervolle Sache, weil dieser Preis von 200 Millionen
vergeben wird. Es ist ein sehr schöner Award ausKristall,
sogar schöner als der Oscar. Das also ist eine
Wertschätzung und kein Erfolg.

? Filmmusik?

MJ: Es ist ein Teil des Komponistenberufes, der für gewisse

Leute wie mich sehr interessantist. Ich finde es aufregend
Musik für einen Film zu schreiben, in Kontakt mit
verschiedenen Regisseuren zu sein und die Möglichkeit zu
haben, für gewisse sehr schöne Geschichten wie Die
Blechtrommel von Günther Grass, die Musik zu
komponieren oder Teil eines Universums zu sein, das von

Forster für A Passage to India konzipiert wurde. Es ist eine
fantastische Gelegenheit, an solchen Meisterwerken
mitarbeiten zu können.

? Und zum Abschluss: die Schweiz?

MJ: Oh, ich liebe die Schweiz. Darum bin ich auch hier. Ich

geniesse es in die Schweiz kommen zu können. Als wir in
St. Moritz angekommensind, sagte mir meine Frau: “Als wir
den Julierpass erreichten, habe ich dein Gesicht betrachtet

und es hat sich völlig verändert.“ Ich kam ja geradewegs aus
Berlin, wo ich sehr hart gearbeitet hatte. Ich habe schon

sehr viele Berge gesehen, doch ich finde, dass sie hier in
der Schweiz besonders imposant sind. Ich geniesse auch
die Ruhe. Ihr seid nämlich eines derletzten Länder, das am

wenigsten verschmutzt ist. Ich denke da nicht nur an
chemische Verschmutzung, sondern auch an die

akustische. Es ist beeindruckend. Wir sind hier in einem

grossen Hotel. Hörst Du irgend etwas? (kurze Stille) Dabei

ist es schon fast Essenszeit. Ihr habt gelernt, eine Intimität

und Stille zu bewahren. In Amerika hört man überall Radio.

Im Lift, beim Zahnarzt. Ich muss mich regelrecht dagegen
wehren.

Maurice Jarre, herzlichen Dank für dieses interessante

Gespräch und DeinekostbareZeit.

Filmographie (Auswahl ausseinen ca. 160 Scores)

Hoteldes Invalides(1951)
La Tete Contre les Murs (1958)
TheLongestDay(1862) .
Lawrence of Arabia - (1962) Oskargekrönte,

überdimensionale und emotionsgeladene

grosssymphonische Musik für das Wüstenepos von David
Lean.
Doctor Zhivago (1965) Ebenfalls oscargekrönter,
legendärer orchestralen Scoremiteinem Hauchrussischer
Ambienteund demweltberühmten "Lara’s Thema".
Is Paris Burning? (1965) Symphonische Märsche und

einige französische (Klischee)Klänge prägen den
Soundtrack dieses Resistance-Filmes
Ryan’s Daughter (1970) Orchestraler Score mit
energischen undlieblichen, schönen Motiven für die dritte
Zusamenarbeit mit David Lean
The Man Who Wouid be King (1975)

symphonischen und ethnischen Klängen,

mehrheitlich melodiösen Themen.
Gesu’ DiNazareth (1977) Symphonische Musik gemischt
mitarabischenKlängenin besinnlicher und epischer Form
bestimmendieseFilmmusik.
Die Blechtrommel (1979)
Shogun(BO) .
The Year of Living Dangerousiy (1982) Auf dem
Synthesizer erzeugte Klangkollagen, die stellenweise mit
Indonesischen Instrumenten angereichertwurden.
A Passage to India (1984) Mit dem Oscar
ausgezeichnete, 'grossorchestrale Partitur mit_pompösen
Themen undeiner ethnischen Färbung.
Witness (1984) Emotionsiose, oscarnominierte Musik mit
langgezogenen Motiven, eingespielt von einem Synthesizer-
Kammerorchester.
Mad Max Beyond Thunderdome (1985)
Rock und Symphonieorchster, welche mit rohen,
heroischen, brutalenund kindlich-unschuldigen Klängen die
apokalyptischeWeltporträtiert.
The Mosquito Coast (1986)

Mischung aus
verpackt in

 

Mischung aus

Durch meist ruhige
Synthesizermotive kreierte Urwald-Atmosphäre, in der die

„typischen“ Latinklängefehlen.

Fatal Attraction Dunkle und bedrohliche.(1987)
Y SynthesizeraimKontrast    

Moon‘Over Paradar(1988). " Symphonisch Sreneskrerte

Karibikrhythmen und marschartige Fanfaren machen den
Reiz dieses Albumsaus.

oets Society(1989) _ .
Ossameminieniss Sound-"Dasian2aus derGhost” (1990)

Steckdose, welches immer wieder durch himmlische (das
bezaubernde Molly-Thema) wie auch höllische Klänge

abgelöst wird.
Agaguk- Shadow ofthe Wolf (1993) ‚Symphonische
Partiturmiteiner Priseethnischer Eskimoklänge.
A Walk in the Clouds (1995) Schöner episch-

romantischer Score, in dem Streicher und Gitarre ausgiebig
verwendet werden. 1995 mit dem Golden Globe

ausgezeichnet.

 



James Horner Ein Feld der Träume

James Horner und seine Musik:

Eın Feld der Träume
von Philippe Blumenthal

Ein kleines Vorwort
Über eine Zeitspanne von gut einem Jahr werkelte ich an
diesem Artikel, immer wieder von anderen, „wichtigeren”

Dingen zurückgeworfen, durch die ständige Bewegung im
Bootleg/Promo-Markt zu Ergänzungen „gezwungen“ und mit

tiefstem Schürfen, ob es sich hier nun um Fakt oder
Gerücht, böswillige Lüge oder gutgemeinte Unwahrheit

handle, beschäftigt.
Schliesslich liegt es mir am Herzen mich bei den folgenden
Personen für ihre Unterstützung bei diesem Beitrag zu
bedanken:
Casandra Crossland, Didier Lepretre (Official Horner

Society), Luc Van de Ven (Soundtrack!), Steve Krebs und

Kjell Neckebroeck.

Einleitend

Filmmusik-Komponist zu werdenist nicht schwer, es zu sein

dagegensehr.
Mag James Horner noch so kontrovers beurteilt werden,

eines ist ohnehin klar: Seit mehr als 10 Jahren gehört er zur
absoluten Spitze der Hollywood-Komponisten. Viele vor ihm

(und nach ihm) standen für eine gewisse Zeit ganz oben auf
den „ich-will-den-haben”-Listen der Produzenten und
Regisseure. Bill Conti war „hot” in der Rocky-Zeit, Marvin
Hamlisch steigerte sich Mitte der Siebziger in den „Olymp”,
Harold Faltermeyer komponierte sich dauernd durch

Beverly Hills Cop-Synthiebelanglosigkeiten und es gäbe

noch viele andere Beispiele. Heute fristen viele dieser
ehemaligen „hot composers” ein Dasein im Fernsehen,

dirigieren 5 Sekundenschnipsel während der
Oscarverleihung oderfinden sich selbst, wo auch immer. So
abschätzig dies auch klingen mag, so realistisch ist es
dennoch. Hollywood ist ein ständiges Auf-und-ab, eine
Achterbahn desInseins - Hollywood ist Business. Knallhart.

Und nur wenige schaffen es tatsächlich. Elmer Bernstein ist
noch immer begehrt, Jerry Goldsmith komponiert sich von

Genre zu Genre, John Williams sucht sich seine Projekte
nach wie vor gezielt aus (er kann es sich leisten) und James

Horner ist der „Blockbuster” unter ihnen. Mit 5 und mehr
Filmen pro Jahr hat sich der 43-jährige in 17 Jahren eine
stattliche Filmographie erarbeitet, die heute rund achtziq
Werke aufweist, nicht wenige davon waren Hits. Nun könnte

man sagen, ja, der Horner hat halt einen guten Agenten,
aber reicht das in einer Zeit, in der immer mehr Scores
ersetzt und Komponisten gefeuert werden oder entnervt das
Handtuch werfen? James Hornerverstand es seit jeher sich
dem Film unterzuordnen,auf jegliche Art und Weise. Seine
Musiken treffen die Essenz der Filme, spielen meisterhaft

mit Gefühlen und Emotionen.
Jetzt stand er, längst verdient, wieder im Rampenlicht der
Öffentlichkeit. Apollo 13 und Braveheart waren für den
Oscar nominiert, für Legends of the Fall und Braveheart
erhielt er den Score of the Year. James Horner ist noch
immer„in”!
Und erist sich der kritischen Stimmen bewusst, die da jäh

und oft über ihn hereinprasseln. Er weiss von Komponisten

und Insidern, die ihn anklagen, oft von existierender

Konzertmusik zu „stehlen“. Horner gelassen: „Zu seinerZeit

war Mozart der beste überhaupt. Nimmt man nun 15 andere
Komponisten dieser Ära, so klingt deren Musik nahezu

identisch wie die Mozarts (...) Filmmusik ist ein absolut
verrücktes, dämonisches Ding. Jeder Score hat sich vom 

 

  James Horner (Foto: Michael Wong)
 

anderen Score absolut zu unterscheiden - so steht es

zumindest auf Papier. Als Künstler ist das unmachbar. Es

gibt nur einige wenige Arten und Wege eine Katze zu
häuten. Schaut man sich Casper an, oder einige meiner

Abenteuerfilme oder die von John Williams - guckt man sich
die mit einem etwas „schiefen“ Auge an, so klingen alle doch

eigentlich gleich. Vielleicht ist der eine handwerklich etwas
besser oder subtiler als der andere. Schaut man sich aber

allgemein um, so sind docheigentlich alle ziemlich ähnlich.
Klassische Musik - ernsthafte Musik - ist eine so

wundersame Welt, und ich zerre davon“, und ergänzend: „In

meinem tiefsten Innersten fühle ich, wenn ich den Job

gemacht habe und wir uns den Film nachträglich in einem
Screening ansehen - und ich weine, der Regisseur weint -
dann hab ich's getroffen.“

Biografisches
Mit dem Wissen, dass zwei Geburtsdaten kursieren, hier
das definitiv richtige: James Horner wurde am 14. August
1953 in Los Angeles geboren. Er verdiente seine Sporen
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James Horner Ein Feld der Träume
 

zuerst am Royal College of Music in London und später an

der University of Southern California (USC). Dort erwarb er

ein Masters Degree in Musiktheorie und Komposition und

einen Doktortitel um an der UCLA zu unterrichten.

Seinen akademischen Werdegang absolvierte James

Horner eigentlich um „ernsthafte” Klassik im

avantgardistischen Stil zu schreiben, doch nach all den
langen Jahren an Konservatorien hielt er von dieser Idee
nicht mehrallzu viel.

Mehr oder weniger durch Zufall schrieb er Musik für

Studentenfilme, was zu seinen ersten Aufträgen im Low-

Budget Bereich führte. Als erste sogenannte Auftragsarbeit

wird 1978 die Musik zum NBC-Pilotfilm Gist and Evans

notiert.

JamesHornerist verheiratet und hat zwei Töchter.

Lehrjahre

1979 - 1980

Roger Corman realisierte viele grauenvoll schlechte

Billigfilme, verhalf damit aber talentierten Filmschaffenden,

Darstellern, Technikern etc. zu ersten Gehversuchenin die
Welt des Films (Jack Nicholson, James Cameron, Rober

DeNiro, Joe Dante). Auch James Horner verdingte sich bei
einigen New World Picture Filmen, so 1979 mit Up from the
Depths und Lady in Red, sowie jenem Film, der ihn
zweifelsohne drei Jahre später zu seinem ersten ganz
grossen Projekt brachte: Battle Beyond the Stars (LP:

Rhino RNSP 300). Battle entstand im selben Jahr (1980)

wie Humanoids from the Deep (LP: Cerberus CST 0203),

jenem “typischsten”aller Horrorscores für einen nicht minder
klischeehaften Film über ein glibberig mutiertes
Meeresungeheuer.

Battle Beyond the Stars ist die altbekannte „Sieben

Samurai”-Geschichte edler Kämpfer, die sich einer schier

unbesiegbaren Macht entgegenstellen. Ein unterhaltsamer
Science Fiction mit reichlich Spezial Effekten vom

Terminator-Macher James Cameron, der damals einer von
Cormans Kameraleuten war. James Horner komponierte

eine deftige Weltraummusik, ganz im Sinne von seinen
späteren Musiken der Star Trek-Filmreihe. Mit Budgets
zwischen $ 8000 und $ 14000 musste der Komponist bei

diesen Billigproduktionen auskommen- inklusive Honorar-
und man hört es dem Score wahrlich an, dass Horner nicht
auf bestandene Musiker zurückgreifen konnte. Trotzdem,
Battle Beyond the Stars ist ein rassiger, gross angelegter
Soundtrack, der eine heute gesuchte LP hervorbrachte.

1981
Nach diesem ersten Effort scorte Horner einen weiteren TV-
Film, Angel Dusted. In diesem mit sechs Filmen schon
recht geschäftigen Jahr des jungen Komponisten bekam er
seinen ersten grossen Studiofilm: The Hand des damals
unbekannten Oliver Stone, mit Michael Caine in der

Hauptrolle hatte ein Musikbudget von $ 350’000. Zu Horners
Ungunsten war der ziemlich missratene Film ein absoluter
Flop. Horner spricht von diesem Horrorstreifen heute als

eine seiner miserabelsten Erfahrungen überhaupt. Die Musik

setzt auf gängige Horroreffekte wie Cluster und hohe

Streicher und enthält ein zartes, für diese Zeit für Horner
typisches „Familien‘-Thema, das nach dem Main Title

erstmals zu vernehmenist.

Im gleichen Jahr folgten weitere mässig gelungene Filme

wie der Horror-Thriller Deadiy Blessing (CD: Pony Tail
2002, Bootleg) mit Sharon Stone, dem Horner eine gar zu

Omen-mässige Musik verpasste und die Actionkomödie
Pursuit of D.B. Cooper, eine vom Underscoring geprägte

Filmmusik ohne viel thematisches Material (2 Cues auf

Doppel-LP Polydor PD 1-6344). Trotzdem landete Horner

mit seiner Musik zum unterschätzten Wolf-Thriller Wolfen im
selben Jahr einen bemerkenswerten Soundtrack, der
jahrelang als sauteure Schwarzpressung herumgeisterte

(viel billiger, trotzdem ein Bootleg: CD Pony Tail 2002). Die

Musik zum grandios fotografierten Film ist gedrungen, düster
und unheimlich, selten aber aufdringlich atonal. Das schöne
Titelthema erfuhr mit einer sechsminütigen Suite auf der
Edel-CD Highlander - Best of Fantasy sogar eine
Neueinspielung.

Meisterprüfung

1982
Das ganz grosse Jahr des damals 29jährigen. Ihm wurde

Star Trek Il-The Wrath of Khan angeboten. Horner nahm
an und schrieb eine fantastische Musik, die die

Filmmusikwelt seinerzeit zu wahren Begeisterungsstürmen
hinreissen liess. Zwar benutzte Horner stellenweise Alex

Courages bestens bekanntes Titelthema, doch kreierte er

auch ein neues, unvergessliches Hauptthema, das er später

im dritten Teil wiederverwenden sollte. Für die
Weltraumschlachten entwickelte Horner glänzendes
Material, jenem aus Battle Beyond the Stars nicht
unähnlich. Wie auch Jerry Goldsmith im formidablen
Vorgängersetzt Horner auf viele wunderschöne, |Iyrisch und
episch anmutende Momente für Streicher und Hörner. Die

CD (CD: GNP Crescendo, GNPD 8022) enthält 45 des
insgesamt 68 Minuten dauernden Scores und ist inhaltlich
mit der Atlantis-LP identisch. Star Trek Il war ein riesiger

Erfolg und katapultierte Horner, der jetzt als der kommende

Filmkomponist bewertet wurde, unversehens in die Reihe

der “hot composers”.

Kurz darauf folgte ein weiterer Box Office-Erfolg: 48 Hours
von Walter Hill, mit Nick Nolte und Eddie Murphy. Kurzum

wandelte Horner für diesen Film auf zeitgemäss rockig-
jazzigen Pfaden und liess einen ersten Hauch seiner
Vielseitigkeit erahnen.
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„Filmmusik ist ein

verrücktes, dämonisches

Ding.“
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1 Jahr = 8 Filme oder: Erfolg verpflichtet

1983
Nach seinem grossen Erfolg mit Star Trek II konnte sich

James Horner kaum mehr der Angebote erwehren. 1983
war eines seiner produktivsten und qualitativ besten Jahre

überhaupt. Gleich für acht Filme griff der Maestro in die
Tasten. Für Peter Yates Fantasy-Spektakel Krull schrieb
Horner in knapp fünf Wochen rund 80 Minuten Musik.

Vielleicht die Musik seines Lebens. Krull ist voller wuchtiger
Themen, herrlicher Melodien und frenetischer Actioncues.
Spektakulär, reich, gross. Das London Symphony Orchestra

und die Ambrosian Singers waren der perfekte Klangkörper

für einen Score dieses Ausmasses. Lange hat man auf eine
würdige Veröffentlichung auf
Tonträger gewartet bis die auf

Ein Feld der Träume

Testamentist ein hierzulande unbekannter Endzeitfilm, der

sich mit dem atomaren Holocaust auseinandersetzt. Dabei

setzt die Story weniger auf Abschreckung durch Bilder, wie
etwa The Day After, als vielmehr auf zwischenmenschliche

Beziehungen und Lebensgeschichten. Horners Musik ist
sehr gefühlvoll und subtil gehalten, geschrieben für

Soloinstrumente und sanfte Streicher. Erhältlich nur als

rumänisches Bootleg.
In etwa dieselbe musikalische Richtung steuerte Hornermit
der Theateradaption The Dresser mit Albert Finney.

Geschrieben für ein kleines Ensemble plus Klavier trägt der

kurze, etwa 25-minütige Score viel zum nostalgischen
Gefühl dieses Filmesbei.

Eine recht interessante

Konstellation stellte sich bei der 

insgesamt 4000 Exemplarelimitierte
SCSE-Disc mit 78 Minuten erschien

(SCSE-CD 4, Limited Edition).
Ausserdem gibt es zwei weitere LPs
und eine CD von etwa 40 Minuten

Länge.

Brainstorm von Special Effects-

Zauberer Douglas Trumbull (2001,

Close Encounters of the Third

Kind) ist für viele SF-Fans ein
Geheimtip. Gut 10 Jahre bevor der

Begriff Virtual Reality öffentliche
Kenntnis erfuhr, beschäftigte sich

dieser ambitionierte und effektvolle

Film mit dem Thema. Noch weit

entfernt von der Rechnerleistung
heutiger Computer stützt sich
Brainstorm auf den geistigen,
gedanklichen und gefühlsmässigen
Einflussbereich durch Übertragung
von Filmausschnitten. James

Horners Musik zu Brainstorm (CD:

Varese VCD-47215) gilt für viele als
eines seiner besten und
eigenständigsten Werke. Mir wird

heute noch ganz schwummerig,
wenn ich mich an die Herzattacken-

Szene von Louise Fletcher erinnere

oder an das liebevolle, sanfte

Thema für Nathalie Wood und

Christopher Walken.   Star Trek II © On the Track (Karlin/Wright)

Disney-Produktion Something

Wicked this Way Comes. James
Horner hatte einen, wie es heisst,

ziemlich überdrehten Score von
Georges Delerue mit einer grossen,
sinfonischen und von herrlichen

Themen getragener Filmmusik
ersetzt. Leider blieb eine
Veröffentichung auf Tonträger
bisher aus, gerüchteweise soll aber
schon eine CD-R existieren.
Between Friends und Space

Raiders (in dem jedoch Musik aus
Battle Beyond the Stars verwendet

wurde) brachten das Fass bzw.

Arbeitsjahr beinahe zum überlaufen.

 

Ausserirdisches: Spock,

Lichtgestalten
1984
Nur zwei Jahre nach seinem

grossen Durchbruch zeichnete
James Horner wiederum als

Komponist für einen Film der Star

Trek-Reihe verantwortlich und

lieferte für Star Trek Ill: The Search

for Spock eine Filmmusik ab, die

an der aus The Wrath of Khan in
en nichts nachstand. Unter der Regie

von Leonard Nimoy tauchten auch

die Erzfeinde von Kirk, Bones und  Gorky Park markierte den Beginn
einer vielversprechenden

Zusammenarbeit mit Regisseur Michael Apted, die in zwei
weiteren Filmen fortgesetzt wurde: Class Action und
Thunderheart.
Gorky Park (CD: Varese VCD-47260) ist ein in der
ehemaligen Sowjetunion spielender Thriller mit William Hurt

und Lee Marvin. Horner unterlegte den Film mit viel

Perkussion, Synthesizer, Tubular Bells und Pianoclustern.

Die Verfolgungsjagden sind von mitreissender musikalischer

Qualität. James Horner hat ein neues Genre erobert, dem er
später noch eines drauf setzen sollte: Clear and Present

Danger.
UncommonValor (CD: Pony Tail PBCD 1001, Bootleg) ist

ein klischeebelasteter Missing in Action-Abklatsch-holt-sie-
aus-Vietnam-raus-Film, der eigentich nur einen
interessanten Aspekt enthält: die Musik. Horner setzt auf

fernöstlich angehauchte Instrumentierung und Rhythmen
und wählt für die spannend-dramatischen Szenen

militaristisch-orchestrale, von viel Perkussion umgebene

Klänge, die durchaus an Star Trek Il erinnern, aber auch
bereits markante Teile des kommenden Aliens enthalten.
Ausserdem entwickelt Horner ein Thema, das er späterin In

Country 1:1 übernehmensollte.

Co., die Klingonen wieder auf und
liessen Horner viel Platz für

munteres, perkussives Orchestertreiben. Nichtsdestotrotz

folgte der Komponist auch hier seiner Iyrischen Linie aus

Wrath of Khan. Star Trek Ill (CD: GNPD 8023). Ausserdem
arbeitete Horner 1984 an The Dresser von Paul Yates und
The Stone Boy von Christopher Cain.

1985
Mit acht Filmen wiederum ein sehr geschäftiges Jahr, allen
voran Ron (Apollo 13, Backdraft) Howards

Ausserirdischenmär Cocoon, zu der James Horner eine
wunderschöne, sentimentale und gefühlvolle Musik schrieb.
Die kurzen, swingigen Einlagen in Cocoon wurden für
Horner zu einer Art Markenzeichen, das er bis Ende der
achtziger Jahre in weiteren Filmen pflegte (Dad, Once

Around etc.). Die CD ist leider schon lange vergriffen und
zählt zu den meistgesuchten und teuersten second-hand-
discs überhaupt. Glücklich wer sie oder die LP (Polydor 827
041-1) in seinem Regal stehen hat (hmmm...).
Die Disney-Produktion The Journey of Natty Gann
verlangte nach ländlich-angehauchtem Americana; Horner

entwickelte herrliche Hauptthemen, Greig McRitchie warfür

die erwähnenswert guten Orchestrationen besorgt. Leider
nie auf Tonträger erschienen, im Gegensatz zu Elmer

 



James Horner

Bernsteins verworfenem Score, der als Schwarzpressung
umhergeistert.

Das Schwarzenegger-hau-im-eins-auf-die-Nuss-Vehikel
Commando wird von einem nicht gerade subtilen, jedoch
umso lauteren und perkussiven Synthie-Score

vorangetrieben. Nichts für schwache Nerven und nicht auf
CD erhältlich - ausser einer lächerlichen Einspielung für eine
Schwarzenegger-Compilation von Edel/Silva Screen.

Barbarian Queen wareine weitere Billigproduktion aus dem

Hause Corman,die sich der Musik aus Battle Beyond the

Stars bediente.
Die weiteren Horner-Produktionen diesesfleissigen Jahres
(Surviving, Heaven Help Us, Volunteers, In Her Own

Time) waren dem Autorleider nicht zugänglich.
Für Steven Spielbergs wenig erfolgreiche TV-Serie Amazing

Stories schrieb James Horner die Musik zur Episode

„Alamo Jobe“.

1986
...sollte ein ebenso erfolgreiches wie aus James Horners

Sicht zwiespältiges Jahr werden. James Cameron verlangte

für Aliens (CD: Varese \VSD-47263) nach einem
perkussionslastigen Score, dem der Komponist (wohl oder

übel?) folgte. Doch das war nicht das eigentliche Problem
bei Aliens. Um die Musik zu schreiben, ging James Horner

nach London, wo Cameron drehte. Wie sich bald
herausstellte, war Cameron noch mitten in den
Dreharbeiten. Keine einzige Szene war geschnitten, die
Premiere allerdings fix und auch die Aufnahme-Session mit
dem London Symphony Orchestra war längst schon gebucht
und unverschiebbar. Von den vereinbarten 8 Wochen
blieben gerade deren eineinhalb (!) übrig um mehr als 90

Minuten Musik zu schreiben. Davon hatten nicht wenige

Stücke eine Länge von 12 Minuten. Immer wieder wurde der
Komponist mit Szenen in Rohschnittfassung hingehalten,

die x-mal umgeschnitten wurden. Belohnt wurde James
Hornerschliesslich mit seiner ersten Oscarnominierung- für
einen Score, den der Komponist als “terrible experience”

bezeichnet. Horner weiter: “Es war schon nicht gerade sehr
erfüllend, weder für die Musiker noch für mich. Cameron
wollte Trommeln, viel Perkussion und so. Die schiere
Energie, nicht viele Finessen. James (Cameron) stürmte

manchmal auf die Scoring Stage, wünschte Änderungen und
reklamierte, dass ich dieses und jenes zu wenig akzentuiert
habe, was seiner Ansicht nach nötig gewesen wäre. Was
bleibt einem da schon übrig als zu sagen: ‘Ohja, hätte ich 5
Wochenanstelle von anderthalb gehabt, hätte es vielleicht
eine Möglichkeit gegeben!”
Im selben Jahr durfte der arg gebeutelte Maestro gar noch

eine Nomination für seinen Song “Somewhere Out There”,
den er für Steven Spielbergs Produktion An American Tail

schrieb, entgegennehmen. Die gefühlvolle, von schönen
Themen getragene Musik zu diesem romantischen

Ein Feld der Träume

Zeichentrickfilm wurde wiederum vom LSO eingespielt (CD:
MCAD-39096).
The Name of the Rose (CD: Teldec 2292-44391-2) von

Jean-Jacques Annaud war, zumindest vom Einspielergebnis
her, ein weiterer grosser Erfolg in Horners Filmografie,

wenngleich der Komponist auch die Erfahrungen zu diesem
Film als Alptraum bezeichnet. Die Musik zum Klosterkrimi

mit Sean Connery ist eine Mischung aus Elektronik und
viktorianischen Gesängen- ein recht spezieller Score, wenn
man so sagendarf.

James Horner blieb vorerst der Elektronik treu und
komponierte für Where the River Runs Black (CD: VCD-

47273) eine sphärische, überaus ethnische Musik. Ein
Synthesizermotiv, welches im ersten Stück Where the River
Runs Black desöfteren zu hörenist, wird Horner in Pelican

Brief sieben Jahre später wieder verwenden.

Der rund 12 Minuten lange Score zum Disneyland-3D-

Spektakel Captain EO mit Michael Jackson ist äusserst

perkussiv ausgefallen und erinnert, wenn man von der Musik

aufgrund der überlauten Toneffekte überhaupt etwas
heraushören konnte,stellenweise an Aliens.
Mit In Her Own Time machte der Komponist einen seltenen

Ausflug ins Dokumentarfilmgenre, leider konnte ich auch
hierzu und zu Off Beat (von Michael Dinner, mit dem Horner

schonbei Heaven Help Usarbeitete) wederfilmisches noch

musikalisches Material „sichten”.

1987
...Kehrte der allgemein eher für seine pompösen Klänge

bekannte Komponist mit der seichten, fast peinlichen

Spielberg-Mini-UFOs-Produktion (Close Encounters für

Arme) *Batteries Not Included (LP: MCA-6225) zum Swing

zurück und mischte diesen mit Congarhythmen und
sinfonischenSpielereien. Die CDist vergriffen.
Project X ist ein absoluter Geheimtip in Sachen

unveröffentlichte Scores. Der zu spekulativen Diskussionen

anregendeFilm von Jonathan Kaplan, halb Science Fiction -
halb Science Fact, über die tierversuchartigen Experimente
der US Air Force floppte an den Kinokassen. Zur Musik:
Bestehend aus drei Hauptinemen und weiteren drei

wichtigen Motiven strickte Horner einen intelligenten,
reichhaltigen und aufregenden Score um die Geschichte des
Schimpansen Virgil. Auffällig ist das kontrapunktive Motiv
während den Flugszenen, welches direkt von Goldsmith'

Blue Max stammen könnte sowie der Einsatz der
Sakahuachi.

Von Elora Danan zum Raketenmann

1988
Dass George Lucas viel Einfluss auf die Post Production
eines Filmes ausübt, ist ein offenes Geheimnis. Die Musik,

der er stets eine bedeutende Rolle zuschrieb, gehörte dabei

immer schon zu seinen bevorzugten Tummelplätzen. Auch
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James Horner

Willow (Virgin CDV 2538) sollte keine Ausnahme bilden,

obwohl man dem Komponisten zuvor zugestand, die Musik
könne durchaus etwas ungewöhnlich sein. Doch sowohl
Lucas als auch Regisseur Ron Howard bekamen,vielleicht
auch ob der fragwürdigen Qualität des Filmes, Muffelsausen

- man wollte dann doch nicht zu weit gehen. Deshalb ist
auch die Musik wieder in eine eher konservative Richtung
gesteuert worden - trotz Einsatz so exotischer Instrumente

  
Regisseur Ed Zwick (Glory, Legends ofthe Fall)
 

wie der japanischen Sakauhachi, Kena, Celtic Harps und

Duddelsäcken. Willow's Musik ist opulent und reich
orchestriert, voller Mythos und düsterem Beigeschmack.

Das majestätische Thema für Elora Danan und das

heroisch-abenteuerliche Willow's Theme sind Filmmusik-
Geschichte - auch wegen Horners Annäherung an
Schumanns 3. Sinfonie im Hauptthema, welches zu vielen

der üblichen Diskussionen, und doch nirgends hin, führte.

Die CD enthält über 70 Minuten Musik, eingespielt vom LSO

mit dem King's College Choir.
Mit Red Heat (CD: Virgin CDV 2558) folgte die pure, harte

Actionnummerä la 48 Hours. Viel Synthesizer, Perkussion,
Saxophon, E-Bass und natürlich die geliebte Sakauhachi.
Main und End Title sind choral-orchestrale Stücke von
äusserst ohrwurmmässigem Charakter und “pseudo-

russischem” Text. Ich hör da immer was von “Philosphy”??

Als Riesenflop geriet das Cindy Lauper/Jeff Goldblum-

hyperübersinnliche-Vehikel Vibes, dessen Musik nur als
limitierte Varese Club Veröffentlichung auf CD erschien und
längst vergriffen ist. Basierend auf viel Elektronik,
gesampelten Stimmen und südamerikanischen Klängen gibt
der Score jedoch nicht allzu viel erwähnenswertes her,

deshalb schnell weiter...
The Land Before Time (CD: MCAD 6266)ist für viele bis

heute einer der schönsten Zeichentrickscores aller Zeiten;
ich gebe es gerne zu, auch für mich. An American Tail

hatte schöne Melodien, nette Songs, Land Before Time
aber ist voller grosser, reichhaltiger Themen, feudalem
Chorgesang (Kings College Choir, Choristers of St.Paul’s

Cathedral und Ladies Chorus), frenetischen Actionpassagen

und delikaten Orchestrationen. Diana Ross leiht dem
wundervollen “If We Hold On Together” ihre Stimme, eine

makellose Ballade aus des Maestros Feder, die sich
unvergleichlich in den Score einbettet.
Spielberg, Lucas und Regisseur Don Bluth zeigten mit
diesen Produktionen eine wegweisende Richtung in Sachen
Zeichentrickfilm auf, der auch Disney zu folgen hatte und
kurz darauf mit Little Mermaid gar zu Oscarehren kam, was

Hornerbis heute versagtblieb.

Ein Feld der Träume

Cocoon: The Return (CD: VSD-5211) war ein wenig
erfolgreiches Sequel des Überraschungshits von 1985.

James Horner verfuhr im selben Strickmuster von
gefühlvollen Orchesterpassagen und Swingeinlagen und
benutzte das bezaubernde Themades Vorgängers wieder.

Für Hanna-Barbera Productions kreierte James Horner den
Pilot sowie die Opening Credits der Zeichentrickserie Fish
Police.

1989
Mit seinem hinreissenden, sehr atmosphärischen und

hauptsächlich für elektronische Instrumente geschriebenen

Score für das bezaubernde Baseballmärchen Field of
Dreams (CD: RCA BD 90386), holte sich James Horner

seine zweite Oscarnomination. Raffinierte Motive und leise
Klangcollagen fügen sich wundervoll in die fantastischen
Geschehnisse rund um ein in einem Maisfeld errichtetes
Baseballstadion ein. Erst im finalen Where Dreams Come
True greift Horner auf ein kleines Orchesterensemble
(Streicher, Holzbläser, Hörner) zurück. Field of Dreams war
für Horner ein markanter Schritt in Richtung kleiner,
persönlicher Dramen, die er so glänzend zu untermalen
versteht. “Ich wollte etwas sehr magisches für Field of
Dreams schreiben. Der Regisseur unterlegte die
Schlusssequenz mit New Age Jazz. Das Studio war entsetzt,

doch sie waren froh, dass ich den Score schreiben würde.

Die dachten ich würde ihnen etwas im Sinne von Star Trek
liefern. Sie fühlten sich sehr sicher in dieser Richtung und

ich hatte überhaupt nicht vor etwas in dieser Art zu

schreiben.” Leider blieb ihm wie 1986 der Gewinn der

goldenen Trophäe versagt. Alan Menken gewann für Little

Mermaid.

Mit Dad und In Country folgten im gleichen Jahr zwei

weitere, eher “kleine” Filme. War Dad (CD: MCAD 6359)

zumindest ein mässig kommerzieller Erfolg beschieden, so
floppte Bruce Willis Versuch mit seiner Darstellung des
traumatischen Vietnamveteranen in In Country als

ernsthafter Darsteller anerkannt zu werden an den
Kinokassen. Horner komponierte für diesen kleinen, aber

feinen Film einen eindrucksvollen Score. Wie schonin Field
of Dreamsist seine Musik zu In Country wohldurchdacht

und diskret. Erst in den letzten rund zehn Minuten lässt

Horner den aufgestauten Emotionen freien Lauf und

verschafft dem Film einen emotionellen Höhepunkt. James
Horner selbst bezeichnet In Country als einen seiner
liebsten Scores. Erhältlich zusammen mit Testament als
Bootleg.
Dad (mit Ted Danson und Jack Lemmon) auf der anderen
Seite scheint eher als kalkulierbares Hollywoodprodukt mit

einem etwas gesucht emotionalen, aber durchaus schönen
Soundtrack.
Honey, | Shrunk the Kids von ILM-Zauberer Joe Johnston
bot Hornerdie Möglichkeit einer interessanten Mischung aus
Sinfonieorchester und Jazzelementen, am besten
repräsentiert im Hauptthema für einen der Protagonisten

und im cartoonesquen MainTitle. Dass Horners dynamische

Musik im Film unter den lauten Toneffekten beinahe
verschwand, ist deshalb besonders betrüblich, da obwohl

Honey redlich Geld machte, der Score nie auf Tonträger
erschien.
Als Abschluss des erfolgreichen Jahres 1989 begann mit
Glory (CD: Virgin 0777 7 86150 2 6) eine aussichtsreiche
Zusammenarbeit mit Regisseur Edward Zwick. Für das
Bürgerkriegsdrama über das erste aus schwarzen Soldaten
bestehende Regiment schrieb Hornerviel chorales Material,
gesungen vom The Boy’s Choir of Harlem.
“Ed Zwick wollte die ‘Battle Hymn of the Republic’ (in der
Fort Wagner-Szene). Er wollte die Schlachtsequenzen mit

“Schlachtmusik” betont haben, solche Dinge eben. Als ich

den Film sah, fühlte ich, dass der Film nichts damit zu tun

hat. Ich wollte etwas viel tieferes erschaffen. Den Stolz
dieser Soldaten, ihre endgültige Bestimmung.(...) Nachdem
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ich dem Regisseur auf dem Piano spielte, was ich mir
vorstelite, zeigte er sich nicht gerade überzeugt. Er verlangte

von mir zwei, drei weitere Versionen mit einem Thema, das
ihm bessergefiel. Bei der Aufnahme wählte ich dann zuerst
meine erste Version, also die, die Ed Zwick nicht gefiel. Er

stürmte aus dem Mischraum undsagte: ‘Dasist grossartig!”
1990
Another 48 Hours (Scotti Bros. 846872-2) sollte Horner

nicht viele neue Eingebungen verleihen, zu erfolgreich war
sein Stil aus dem ersten Film. Die CD enthält rund 20
Minuten Original Score.
Mit I Love You to Death, Once Around und My Heroes

Have Always Been Cowboys folgten 1990 drei qualitativ
nicht gerade hochstehende, wenig erfolgreiche Filme. In
Filmmusikkreisen nannte man diese Periode auch “das
Horner-Loch”. Erst Class Action (CD: Var&ese VSD-5303),

einer seiner besten Synthesizer-Scores überhaupt, leitete
eine Art vorläufige Wende zum Guten ein. Der Score zerrt
dabei von einem äusserst eingänglichen Hauptthema und

schafft eine distanziert kühle, doch gleichzeitig wohlige
Atmosphäre. Noch im selben Jahr entstand HornersBeitrag

zur Kultserie Tales from the Crypt. Wie üblich für diesen
Gruselzyklus schrieb der sonst so sinfonisch veranlagte
Komponist einen düsteren Synthiescore. Die von ihm

vertonte Episode Cufting Cards ist mit knapp dreieinhalb

Minuten auf einem Tales from the Crypt-Sampler vertreten

(CD: Big Screen 9 24462-2). Nur für Sammler!
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1991
The Rocketeer, eine Comicverfilmung von Joe Johnston
folgte und bot Horner endlich wieder die Möglichkeit aus
dem vollen zu schöpfen. Unvergesslich bleiben die herrlich
untermalten Flugszenen, das heroische Thema für den
Raketenmann und das wundervoll romantische Love Theme
Jenny. Obwohl The Rocketeer (CD: Hollywood Records

61117-2) in den 30ern/40ern spielt, verzichtete Horner auf

zeitperiodische Annäherung seiner Musik. Im Gegensatz
dazu zollte Horner der Beziehung zwischen dem Rocketeer
und Jenny mehr Tribut: “Ich versuchte etwas romantisches

zwischen Jenny und Cliff zu entfachen, da auf der Leinwand

selbst davon nichts zu spürenist; leider wurden grosse Teile

ihrer Parts als Liebespaar herausgeschnitten.”

Ein Feld der Träume

Für An American Tail: Fievel Goes West (MCAD 10416)
arbeitete James Horner mit Starproduzent David Foster

zusammen und kreierte den Titelsong Dreams to Dream.
Das geläufige Thema aus dem ersten Abenteuer des
bekanntesten Mäuserichs seit Mickey Mouse fand im Sequel

natürlich wieder Verwendung, doch liess Horner hier eine

ganze Menge Wild West-Toucheinfliessen.

Flops, neuerStil und Grosserfolge
1992

Philip Noyce war für den zweiten Film aus Tom Clancys
Feder (Hunt for Red October) besorgt. Die Haupthandlung
von Patriot Games spielt im terroristischen Milieu der IRA.

Horner richtete seine Musik darauf aus und integrierte in

seinen oft dunklen, synthetischen Score irische Elemente
und weiblichen, auf traditionellen keltischen Liedern
basierenden Gesang. CD: Milan RCA 07863 66051-2.
Für Phil Alden Robinson (Field of Dreams) komponierte

Horner im selben Jahr eine seiner, wie sich später

herausstellen sollte, bemerkenswertesten Filmmusiken.
Sneakers (CD: Columbia CK 53146) setzte für Horner neue
stilistische Massstäbe, die sich bei einigen darauffolgenden
Scores als äusserst beeinflussend auswirken sollten (Apollo

13, Clear and Present Danger). Krachende Pianoattacken
gepaart mit lauten Perkussionseinfällen; ostinati im tiefen
Klavierbereich; Schlaghölzer und Harfenrhythmen. Dazu
geselte Horner Branford Marsalis° unübertroffene

Sopransaxsoli, die sich schon Jerry Goldsmith in Russia
House zu Nutzen machte.

Thunderheart von Michael Apted schwang hingegenin eine
völlig andere musikalische Richtung. Der in und um ein

indianisches Reservat spielende Thriller bot Horner die

Gelegenheit tief in die “Ethno-Kiste” zu greifen. Er paarte
indianische Gesänge, Trommeln und Klänge mit seinem
elektronischen Ensemble. Thunderheart (Intrada MAF
7027D) ist vielleicht einer der originellsten Scores, die
Hornerje geschaffen hat.
Mit Unlawful Entry (Intrada MAF 7031D) folgte ein recht

dürftiger Synthieklone mit einem Hauptthema, das direkt aus

Class Action stammen könnte. Legen wir doch einfach den
Mantel des Schweigens über Film und Score...
1993
Horners kommenden Filmen waren leider keine grossen
Erfolge beschieden, was leidlicherweise auch die
Veröffentlichung auf Tonträger betraf. Weder zu House of
Cards noch zu Jack the Bear kam eine Score-CD auf den
Markt, obwohl Horner gerade zum zauberhaften Film mit
Danny DevVito (Jack the Bear) einen äusserst gefühlvollen
und feinen Soundtrack erschuf, den man mit verinnerlichten
Werken wie Testament und Man without a Face
vergleichen kann. Vornehmlich geschrieben für Klavier,
Streicher und Holzbläser trifft Horner mit seiner ruhigen
Musik exakt den Nerv des Filmes - übrigens mit dem besten
Danny DevVito, den ich je gesehen habe.
Auch Swing Kids war nicht gerade ein Riesenerfolg (so
auch Kenneth Brannaghs Auftritt als Nazischerge), doch
durfte man immerhin eine weitere CD (Milan 74321 14210-2)

in die Sammlung einreihen. Obwohl Horner bekanntlich
schon den einen oder anderen Swing hingelegt hat, wurde
er hier anscheinend ausschliesslich als Komponist der

sinfonischen Filmmusik engagiert, die rund 25 Minuten, also
gut die Hälfte der CD in Anspruch nehmendarf. Sonst finden
sich, wie auch im Film natürlich, viele bekannte und
unvergessliche Big Band-Hits Count Basies, Benny

Goodmanns oder Duke Ellingtons, die von Robert Kraft und
Chris Boardman produziert wurden.

A Far Off Place von Kameramann Mikael Salomon (The

Abyss) flopte an den Kinokassen, weshalb die Distribution

der CD (Intrada MAF 7042D) recht kleinlich gehandhabt
wurde.
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James Homer

Das Afrikaabenteuer vertonte Horner mit grossen

orchestralen Klängen, in die er äusserst dezent ethnische

Mittel einflocht. A Far Off Place enthält viele interessante

Spannungsmomente mit donnernder Perkussion und
pragmatischen Orchesterattacken, und vor allem ein

wunderschönes Hauptthema. Für mich übrigens mit eine der

schönsten undvielleicht unterschätztesten Filmmusiken aus

der Feder des James Horner.

Bei Once Upon a Forest (Fox Records 66286-2) vertraut

Horner auf köstliche solistische Einsätze und Spielereien,

die denen aus Land Before Time nicht unähnlich sind. Ein

typischer Horner-Zeichentrickscore.

Mit Searching for Bobby Fisher war Horner zwar noch
nicht dem "Box Office-Teufel" entkommen, der Film von
Steve Zaillian über ein Schach spielendes Wunderkind lief

auch in Europa mehr schlecht als recht, doch sein Score

war schlicht umwerfend. Horners subtile, auf vier Themen

aufgebaute Komposition bewies einmal mehr das

unglaubliche Talent mit kleinen, intimen und darstellerisch

gehaltvollen Kammerspielen umzugehen.Als eine Mischung
aus Field of Dreams und Sneakers könnte seine Musik hier

bezeichnet werden. Die CD (Big Screen 9 24532-2) enthält

mit dem Track Trip to Chicago ein Stück, welches im fertigen

Film nicht verwendet wurde.

Mit Mel Gibsons glanzvollem Debüt als Filmregisseur
schliesslich, The Man without a Face, legte der Komponist
sogar noch einen drauf. Sein Score zu diesem

 

wunderschönenFilm stellt eine perfekte Synthese zwischen

Bild und Musik dar. Hier arbeitete Horner mit einem einzigen
Hauptthema, setzte es mit viel Bedacht ein und schuf eine
Mischung aus warmen melancholischen, düsteren und

beklemmend optimistischen Momenten. Eingespielt wurde
die Musik vom London Symphony Orchestra, die CD (Philips

314 518 244 2) enthält nebst dem Original Score zwei
klassische Stücke. Film als auch CD sind höchst
empfehlenswert.

Bopha! (Big Screen 9 24535-2), Morgan Freemans Debüt

als Filmemacher, vertonte Horner mit einer Vielzahl
ethnischer Klänge wie Perkussion und Zulu-Gesang, die
dem afrikanischen Ambiente gerecht werden sollten. Sicher
keine grosseals vielmehr sehrfilmdienliche Arbeit.
We're Back: A Dinosaur's Story kam als nächstes. Wieder

eingespielt vom LSO offenbart die Musik keine grossen

epscen Themen ä& la Land Before Time

(Handlungsgrundlage beider Filme bilden Dinosaurier). Mehr

als je zuvor bei seinen Ausflügen in das Zeichentrickgenre
setzte Horner auf Slapstick und Mickey mousing. CD:
MCAD-10986.

Ein Feld der Träume

James Hornersletzter Film in seinem Rekordjahr (10 Filme)

war Alan J.Pakulas Thriller The Pelican Brief (CD: Big
Screen 9 24544-2), dem der workaholic einen düsteren,

zuweilen recht dissonanten Score verlieh, der stilistisch

wiederum an Sneakers (ich hab's ja gesagt) angelehntist.

Einer der schönsten Momente auf der CD (Darby's Theme)

ist im Film aus mir unbekannten Gründennicht enthalten.

1994
Fortgesetzt wurde die Tom Clancy-Reihe mit Clear and
Present Danger (Milan 35679 2). Den atemberaubenden

Score zähle ich nur allzu gerne zum besten was das Action-

Genre zu bieten hat. Horner verzichtet auch hier nicht auf
rhythmisch betonte Spannungspassagen umgeben von
Schlaghölzern und Pan Flöten staccati. Als geradezu
beispielhaft in dieser Sparte der Filmmusik darf wohl The

Ambush angesehen werden, jenes Stück, welches den
brutalen Hinterhalt in Kolumbien, in den Jack Ryan und

andere hohe CIA-Leute geraten untermalt.

The Pagemaster (Fox Records 11019 2) bildete die nach
Honey, I Shrunk the Kids und Rocketeer dritte

Zusammenarbeit von Regisseur Joe Johnston und James

Horner. Für diese Mischung aus Real- und Zeichentrickfilm
griff Horner wiederum auf den legendären Klangkörper des
London Symphony Orchestra zurück. Musikalisch bietet der

Score vor allem viel Abwechslung und wenig thematisches
Material an dem man sich halten könnte. Etwas Hook,

Chorgesang la Krull und ein Schuss Willow. Da ich den
Film leider nicht kenne, weiter zu neuenTaten:
Zu beiden Fortsetzungen von Land Before Time(Littlefoot
& His New Friend, The Time of the Great Giving) schrieb
Horner kein neues Material. Die beiden nur auf Video
erschienenen Sequels bedienten sich der Musik aus dem

Vorgänger.

Milk Money. Was zum Teufel ist Milk Money? Gute Frage.
Ein Film von Richard Benjamin (ja, der mit dem unsäglichen

The MoneyPit) mit Ed Harris, Melanie Griffith und Malcolm
McDowell - ein Flop! Horners Arbeit beschränkte sich auf

einen Cue, mehr,liebe Leser, weissich leidernicht.

Für Edward Zwicks Legendsof the Fall (Epic Soundtrax EK
66462) kreierte der in Fankreisen schlicht als Maestro

bezeichnete Komponist einen dramatischen, episch-breiten

Score. Die Herausforderung für ihn lag bei Legends im
Aufspüren des emotionalen Zentrums dieses
multicharakteren Dramas. Horner: „Ich wollte mit der Musik

all die Dinge zusammenzemenitieren, die es meiner Meinung
nötig hatten, ohne daraus ein Melodrama zu machen. Die

Melodien sind einfaches Americana. Klare, saubere
Harmonien -(...).. Unkompliziertes melodisch geprägtes

Komponieren.“ Ganz persönlich empfand ich die Musik im

Film mitunter als recht pointiert und fast ein bisschen

verschwenderisch in ihren Ausmassen.

„.doch kein Oscar!

1995

„James Horners Musik lebt mit dem Film. Ich führte lange
Diskussionen mit ‚James über die verschiedenen
Liebesthemen und fürchtete mich davor den
melodramatischen Aspekt zu übertreiben. Ich wollte es nicht
zu banal erscheinen lassen. James’ Melodien sind alles
andere als banal. Sie sind schön, graziös, bewegend und

am allerwichtigsten, sie treffen den Punkt.“ Mel Gibson über

die Musik zu Braveheart (London 448 295 2), die - wie auch

Apollo 13 - zwar für einen Oscar nominiert wurde, sich aber

ll Postino von Luis Bacalov beugen musste.

Interessanterweise fand gerade Bacalov eine plausible
Erklärung für seinen „Sieg“, in dem er die These aufstellte,

dass die Stimmen wohl unter Braveheart und Apollo 13

aufgeteilt wurden und deshalb seine Musik schliesslich

obenaufschwang. Selbst Bacalov erwartete einen Triumph
Horners. Doch es ist müssig über die wunderlichen

|
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| James Horner

Geschehnisse anlässlich der Oscarnächte zu
philosophieren. Apollo 13 ist eine gleichermassen subtile

wie überwältigende Arbeit. Regisseur Ron Howard: „James
spielt perfekt mit Bildern und verleiht ihnen eine
bedeutungsvolle Wirkung. Wenn man sich die Take-Off
Szene ansieht, versteht man die Kunst von James Horner.“
In diesem ereignisreichen Jahr folgten noch Casper (MCA

11240), ein weiterer Zeichentrickfilm, Balto (MCA 11388)

und eine erneute Zusammenarbeit mit Joe Johnston,
Jumanji (Epic Soundtrax EK 67424).

William Friedkins Flop Jade war wenigstens für James
Hornerrentabel. 1, 5 Millionen Dollar kassierte er für rund 15
Minuten äusserst uninspiriertem Synthiegebrumme. Der Film
öffnet mit klassischer Musik und einem Loreena McKennit
Song. Noch nie erhielt ein Komponist ein dermassen hohes
Honorar - und dann noch für so wenig Musik- schade nur,
dass das Resultat so dürftig war.

1996
Auch im vergangenen Jahr war James Hornernicht untätig,
natürlich. So komponierte er die einfühlsame Musik zum

Desert Storm Drama Courage UnderFire (Angel 7243 8
53105) von Edward Zwick, die leisen, feinfühligen Klänge zu

To Gillian on Her 37th Birthday (Epic Soundtrax), den

elegischen, spirituellen Score zu The Spitfire Grill (Sony
Classical SK 62776) und ersetzte Howard Shores Musik zu

Ron Howards Thriller Ransom (Hollywood Records HR-
62086-2) mit Mel Gibson. Ein interessanter Aspekt seiner
letzten Arbeiten ist, dass Horner fast ausschliesslich die
Orchestrationen selbst tätigte. Ausser bei Ransom, bei dem

der Zeitdruck recht gross war und er innert 10 Tagen einen
Score zu beendenhatte.

Auszeichnungen

Nebst den im oberen Text erwähnten Nominationen für den

Academy Award resultierten unter anderem folgende

Ein Feld der Träume

Auszeichnungen: Golden Globe Nomination für Legends of
the Fall (1994) und Glory (1990), für den James Horner den
Grammy für die beste instrumentale Filmkomposition erhielt.
Für Field of Dreams heimste er zwei Grammy-
Nominationen in den Sparten „Best Album of Original
Instrumental Background“ und „Best Instrumental
Composition“. Für seinen Filmsong aus An American Tail
„Somewhere Out There“ gewann er zwei Grammys,je einen

für „Song ofthe Year“ und „Best Song for Motion Picture“.

Unter anderem...

...Komponierte Horner, soweit bekannt, ein klassisches Werk

mit Titel Spectral Shimmers (kein Album) und die Signete

zum THX-Logo und dem Universal Picture Vorspann.

Dieser Bericht erhebt keineswegs Anspruch auf
Vollstänigkeit. Sollte irgend jemand da draussen noch
andere Credits des James Horner ausfindig gemacht haben,
bitte lasst es mich wissen.

Eingefleischten Horner-Fans sei Didier Lepretres offizielle
James Horner Society empfohlen, die ein hervorragend
gestaltetes und natürlich, wie es sich für einen echten Fan-
Club gehört, tendenziöses Magazin namens Dreams to
Dream...s herausbringt. In englisch, französisch und
deutsch.

Dreams to Dream...s

38 all&e des chönes
F-91090 Lisses

France

to be continued... (in 10 Jahren oder so!)

 

it s Quiz-Time!!!

 

The Film Music Journal und Sony Music präsentieren:

Das einmalige Quiz-Quiz!

Im Rahmen der James Horner-Hommage in diesem Heft verlosen wir 2 CDs Legends of the
Fall und 3 CDs The Spitfire Grill. Beantwortet nur die untenstehenden Fragen:

- Für welchen Teil der glibber-grausligen Alien-Filme hat James Horner die Musik
geschrieben?

— Wie heisst die Zeichentrickmaus, die, von James Horner musikalisch untermalt, in Amerika

ihr Glück versucht?

   

Patrick
gholzhof3_

  

Beh

  

Einsendeschlussistder15. April1897.DerRechtswegistselbstverständlich ausgeschlossen.
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Quincy Jones in Gstaad

Quincy Jones
Special Guest des Cinemusic Gstaad 1997

von Patrick Ruf

 

Quincy Jones wurde am 14. März 1933 in Chicago als Sohn

von Sarah und Quincy Delight Jones geboren. Die
amerikanische Wirtschaft wurde gerade von der Depression
gebeutelt und die Jones lebten, wie so viele andere

afroamerikanischen Familien auch, in ärmlichen

Verhältnissen. Schon bald wurde Sarah sehr krank und war

ständig bei Ärzten oder in Heimen. Quincy undsein jüngerer
Bruder Lloyd sahen sie so selten, dass er Jahre später

sagte: “Ich habe nie gewusst, was es heisst eine Mutter zu

haben.“

Im Juli 1943 zog Quincy Delight mit seinen Söhnen, seiner
neuen Frau Elvira und deren drei Kindern nach Bremerton,

Washington. Hier entwickelte sich Quincy Junior zu einem
unternehmungslustigen Teenager, der bereit war, praktisch
jeden Job zu erledigen, um etwas Geld zu verdienen. 1947
hörte Quincy seinen Coiffeur Trompete spielen und er war

derart von diesem Instrumentfasziniert, dass er sofort dem
Schulorchester beitrat. Hier spielte er verschiedene

Instrumente wie Kesselpauke, Sousaphone, Saxophon und

Waldhorn, doch sein Interesse galt weiterhin der Trompete.
Im selben Jahr zog die Familie nach Seattle um undbereits

ein Jahr später trat Quincy Jones mit verschiedenen Seattle
Bands auf. Er unterstützte Sänger/innen wie Billie Holiday
oder Billy Eckstine an ihren Konzerten und spielte mit Ray

Charles in Clubs. Mit letzterem freundete sich Quincy Jones
an und lernte von ihm die Grundregeln des Arrangierens.
1950 weilte die Count Basie Bandin Seattle und der damalig
grösste und beste Bandleader der Welt nahm Quincy unter
seine Fittiche. Sein Trompeter Clark Terry unterrichtete den
jungen Musiker und gab ihm das nötige Selbstvertrauen.
Im Sommer 1951 wurde Quincy ein Stipendium am
angesehenen Berklee College of Music in Boston, damals
noch Schillinger House genannt, zugesprochen. Noch im
gleichen Jahr reiste er nach New York, um für seinen

Freund Oscar Pettiford Arrangements zu schreiben. Nach
den Aufnahmengingendie beiden nochin diverse Clubs wie
Birdiand oder Blue Note. Dort lernte er auch Charlie Bird
Parker kennen. Gerne hätte Quincy Jones der Bebop-Szene
angehört, doch ohne Einkommen wardas nicht möglich. Als
er 1951 die Möglichkeit hatte, der Lionel Hampton Bandals
Trompeter, Arrangeur und Gelegenheitspianist beizutreten,

verlässt er Berklee und Boston. Nach drei Jahren verliess
Quincy die Band undarbeitete als freischaffender Arrangeur,
Komponist, Dirigent und Trompeter in New York. In diesem
Jahr lernte er auch die „Queen of the Blues“ Dinah
Washington und ihr 4jähriges Patenkind Patti Austin
kennen. 1954 wurde zudem die Tochter Jolie von seiner
weissen Freundin Jeri Caldwell geboren. Während den
nächsten Monaten arbeitete er an Arrangements und
Aufnahmenfür Artisten wie Sarah Vaughan, Ray Charles,
Count Basie, Duke Ellington, Big Maybelle oder Dinah
Washington. 1956 übernahm er die organisatorische
Verantwortung der State Department Tour des Dizzy

Gillespie Orchestras in Europa, Mittlerer Osten und

Südamerika und nahm im September des gleichen Jahres
sein erstes eigenes Album This Is How I Feel About Jazz in

New York auf.
Trotz seinem enormen Können litt Quincy Jones immer
wieder unter rassistischen Entscheidungen: So durften
schwarze Arrangeure beispielsweise nur die

Rhythmussektion und die Hörner überwachen, nie aber die

Streicher. Dieser Umstand brachte Quincy nicht nur um viel

Geld sondern verletzte auch sein Ego. Die Erlösung kam
aus Europa als er 1957 das Angebot erhielt, musikalischer
Direktor von Barclay Disques in Paris zu werden.

Selbstverständliich nahm er die Offerte an und während
seinem Aufenthalt boten sich ihm tolle neue kreative
Möglichkeiten. Einerseits arbeitete er mit französischen
Künstlern wie Charles Aznavour, Jacques Brel und Henri

Salvador und andrerseits mit Besuchern aus Übersee wie
Sarah Vaughan, Billy Eckstine und Andy Williams. Zu seinen

Freunden zählten auch die legendäre Josephine Baker und
Pablo Picasso. Zudem nutzte Quincy die Zeit in Paris, um

bei Nadia Boulanger, der legendären Tutorin von
Komponisten wie Leonard Bernstein und Aaron Copeland,
zu studieren. Nadja Boulanger sagte später einmal: “Ich

habe zwei Genies unterrichtet. Das eine heisst Igor

Stravinski, das andere Quincy Jones.“
In der zweiten Hälfte des Jahres 59 stellte Quincy Jones
eine Allstar Band zusammen, um die Johnny Mercer/Harold
Arlen Blues-Oper Free and Easy in Europa aufzuführen.

Obwohl die Show keinen Erfolg hatte, behielt Quincy die
Band zusammenundtourte 1960 durch Europa. Dabei hatte

er aber ständig mit finanziellen Problemen zu kämpfen und
um seine Jungs nach Hause zu bringen, musste er Geld
borgen und zusätzlich seinen gesamten Publishing Katalog
verkaufen. Später gestand er, dass er in seinem ganzen
Leben noch nie so nahe am Selbstmord war, wie auf jener
Tour. An diesem Tiefpunkt seiner Karriere offerierte ihm

1961 Irvin Green, Boss von Mercury Records, einen Job als
A&R-(Artists and Repertoir) Mann an. Im selben Jahr erhält

Quincy Jones seine erste Grammy-Nomination für sein
Album The Great Wide World of Quincy Jones sowie das
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Quincy Jones

„Let the Good Times Roll“-Arrangement für Ray Charles.
Zudem schreibt er für The Boy in the Tree seinen ersten

Soundtrack. Bereits ein Jahr später wurde er zum
Vizepräsidenten befördert und war somit das erste schwarze

Kadermitglied einer etablierten Plattenfirma. Für das Count
Basie-Arrangement „Can’t Stop Loving You“ gewann Quincy
1963 seinen ersten Grammy, von denen noch viele folgen
sollten. Er entdeckt auch Lesley Gore und produziert ihre
Nummer1-Single „It's My Party“. Weitere Hitparadenstürmer
wie „Judy’s Turn to Cry“, „She’s a Fool“, „You Don’t Own Me“

oder „Sunshine, Lollipops and Rainbows“ (die erste

Komposition des Filmkomponisten Marvin Hamlisch, die

aufgenommen wurde) folgten. Im selben Jahr vertonte er
The Pawnbroker, seinen ersten Hollywood-Film.

 

Explosive Motion Picture Score

ROD STEIGER.THE PAWNBROKER
Composed,Arranged and Conducted by

QUINGYJONES
Dialogue by Rod Steiger

  

 

   
Quincy Jones verliess 1965 Mercury Records und ging nach
Südkalifornien, um als Filmkomponist zu arbeiten. Ein Jahr

später erblickte die zweite Tochter Tina das Licht der Welt,

doch Quincy und Jeri, die er 1957 geheiratet hatte, liessen
sich im gleichen Jahr scheiden. Quincys dreijährige
Verbindung als Dirigent und Arrangeur mit Frank Sinatra

brachte ihn ‘66 erneut mit Count Basie für den Klassiker
Sinatra at the Sands zusammen. Dieses Album enthält das
bekannte Arrangement von „Fly Me to the Moon“, welches

die erste Aufnahme war, die der Astronaut Buzz Aldrian

spielte, als er 1969 auf dem Mond landete. 1967 heiratete

Quincy Ulla Anderson und vertonte den Pilotfilm sowie acht
Episoden der TV-Serie Ironside, für dessen Score zum
ersten Mal ein Synthesizer eingesetzt wurde. Weitere Filme,

die er in diesem Jahr vertonte waren The Deadly Affair,
Enter Laughing, In Cold Blood und Banning (beide
Oscarnominiert) sowie In the Heat of the Night
(Grammynominiert). Als Regisseur Norman Jewison bei
letzterem die Komposition für die Baumwollfeld-Szenehörte,
sagte er: “Das ist viel zu zornig.“ und Quincy antwortete:
“Scheisse, ein Baumwollfeld stimmt mich überhaupt nicht

fröhlich!“ 1968 schenkt Ulla ihrem Mann einen Sohn, der

Quincy Delight Ill getauft wurde. Während den nächsten vier
Jahren vertonte Quincy zahlreiche TV-Shows und Filme wie

For Love of Ivy, Cactus Flower, Mackenna’s Gold,

Brother John und The Getaway.
1974 veröffentlichte Quincy das Album Body Heat, das sich
zum meistverkauften seiner bisherigen Karriere entwickelte.

Zudem hatte er im TV-Star Peggy Lipton eine neue Liebe

gefunden, die er noch im selben Jahr heiratete, nachdem er
von Ulla geschieden wurde. Peggy schenkte ihm zwei

weitere Töchter: Kidada (1974) und Rashida (1976). Doch

Quincys neues Glück wurde durch gesundheitliche
Probleme überschattet. Er erlitt zwei
Hirnpulsadergeschwulste und starb fast. Die Ärzte
operierten ihn zweimal und verboten ihm das
Trompetenspielen. Sie verordneten ihm auch eine
Ruhepause,die der Künstler aber praktisch nicht beachtete.

in Gstaad

1977 betätigte sich Quincy erneut als Filmkomponist, als er
die Familiensaga Roots vertonte, welche die meistgesehene

TV-Serie der Fernsehgeschichte ist. Weitere Erfolge
heimste er 1981 mit seinem Album The Dude ein, das
mehrere Grammys gewann. Als Produzent katapultiert er

1984 Michael Jackson’s Thriller und 1985 die Single „We
Are the World“ an die Spitze sämtlicher Hitparaden. 1986
ging Quincy wieder zum Film, diesmal aber auch als Co-
Produzent. Für die Verfilmung von Alice Walkers The Color

Purple, die mit elf Oscars nominiert wurde, verpflichtete er

Steven Spielberg als Regisseur und verhalt Woopi Goldberg
sowie Oprah Winfrey zu Weltruhm.
Zu jener Zeit zerbrach Quincys Ehe mit Peggy. Dieses

schmerzhafte Ereignis, kombiniert mit seiner Überarbeitung,
gab dem Künstler den Rest. Um einem
Nervenzusammenbruch zu entgehen, musste er sich
während mehreren Wochen auf einer pazifischen Insel,

welche Marlon Brando gehört, erholen. 1990 wurde er dann

von seiner dritten Frau geschieden. Im selben Jahr half er

die NBC TV Hitserie Der Prinz von BelAir zu lancieren,für
welche er als ausführender Produzentagierte. Im Juli 1991

dirigiert er am Jazzfestival Montreux die mythischen
Arrangements von Gil Evans, die von Miles Davis gespielt
wurden. Ein historisches Konzert, welches in die

Jazzgeschichte eingegangenist. In jenem Jahre begann

Quincy Jones auch eine fortwährende Zusammenarbeit mit
dem Montreux Jazz and World Music Festival, dessen Co-
Produzenterist.

Quincy Jones, von seinen Freunden liebevoll Q genannt,
wurde in seiner langen Karriere mit Preisen regelrecht
überhäuft. Er gewann einen Emmy Award für seinen Score
zur ersten Episode von Roots, sieben Oscarnominationen,

den Jean Hersholt Humanitarian Award der Academy of

Motion Pictures Arts and Siences, 26 Grammy Awards,

N.A.R.A.S.’s angesehenerTrustees Award und den Grammy
Living Legend Award. Zudem ist Quincy mit 76 Grammy-
Nominationen der meistnominierte Künstler für diesen Preis.
1990 verlieh ihm Frankreich den wertvollen Titel der Legion

d’Honneur. Zudem ist er der Empfänger des Polar Music

Preises der königlichen Schwedischen Musikakademie wie
auch des italienischen Rudolph Valentino Awards.

Ausserdem verliehen im die Universitäten von Loyola (New
Orleans), Wesleyan, Howard, Seattle, Brandeis, Clark

Atlanta, Claremont sowie das Berklee College of Music den
Ehrendoktor.
Mit einer Karriere, die so unterschiedliche Rollen wie
Komponist, Musik- und Filmproduzent, Dirigent, Arrangeur,

Instrumentalist, Pattenfirma-Besitzer, Zeitschriftengründer
und Multimedia-Unternehmer umfasst, hat Quincy Jonesmit
praktisch jedem Künster der Unterhaltungsindustrie

gearbeitet und zu Recht wird er als einer der erfolgreichsten
und kreativsten Kräfte dieser Welt bewundert.

 

ORISINAL MOTION PICTURE SOUNDTRACK

"IN TEE PERDFTE MAT’
siemens, QUINCY JONES Tu“ RAY CHARLES

Lrnesoy ALAN
and BAR
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| Standpunkte Leserbriefe

Aus dem Postsack:
Leserbriefe, Standpunkte, Meinungen

|

 

Unsere deutschen Nachbarn zeigen wie es geht: Man nehmeein Stück Papier (oder den PC) und schreibe. Doch mit gleich vier Leserbriefen

von wahrhaftig standhafter Länge habe ich nicht gerechnet- das ist rekordverdächtig.

Vier Leserbriefe aus Deutschland, null aus der Schweiz! Na wie wär's, werte Eidgenossen?

Leserbriefe, Faxe, E-Mails bitte an:

Philippe Blumenthal, Rötistrasse 7, CH-4513 Langendorf, 032 / 623 45 09, E-Mail: film.music.journal@buemplizer.ch

Noch immer zur Diskussion steht anscheinend das Kapitel „Filmmusik-CDs bewerten, mit oder ohne Filmbezug“. Nach Rene Loretans und

Klaus Posts Reaktion aufmeinen Kommentar in „In eigener Sache“ (Film Music Journal No.7) folgen zwei weitere Meinungen zu diesem

Thema.

Gordon Piedesack, D-Geldern

Das salomonische Urteil

 

Hurra, nocheiner, der seinen Senf dazugibt!!! Aber das ist ja wohl der Sinn

einer open discussion. Zumal ich einiges aus den zuletzt abgedruckten
Briefen nicht unwidersprochen stehen lassen darf. Das gilt für die
Verfasser beider Leserbriefe der Ausgabe 8 (11/96), Klaus Post und Rene

Loretan, die den Standpunkt vertreten, Filmmusik habe kein eigenes Leben,

ja dürfe es nicht haben. Und auch Philippe Blumenthals Äußerungen werde

ich touchieren. Er hatte ja die ursprünglichen Thesen aufgeworfen, die
Gegenstand der Diskussion
sind.

 

So ganz allein im Raum
stand die Frage, ob denn

eine Filmmusik nur mit

oder auch ohne Kenntnis

des jeweiligen Films zu

bewerten sei, worauf es

natürlich alle möglichen

Antworten gibt, und, was

noch schlimmer ist, die

sind dann auch noch alle

richtig! Ja, das klingt
gleichsam salomonisch,
wenn ich hier nun beiden

recht gebe und die typische

Juristenantwort zitiere: "Es

kommt ganz darauf an."    Darauf nämlich, wie

jemand zum

Filmmusikliebhaber

geworden ist. Man

unterscheidet Cineasten 

und Musiker. Das will hier erklärt werden, wobei ich im folgenden sehr
pauschal klingen werde. Natürlich gibt es tausend Ausnahmen, aber grob

betrachtet geht die Unterteilung in Ordnung. Sie begründet dann auch die

beiden verschiedenen Sichtweisen.

Der Cineast hört die Musik des Filmes wegen. Er will die Filmstimmung

eingefangen wissen, wobei er meist ein bestimmtes Genre bevorzugt und

damit auch eine bestimmte Stilrichtung. Der Westernfreak kann nichts mit
Raumschiffen anfangen, andersherum der Trekkie nichts mit Indianern, es

sei denn, sein Lieblingskomponist (den hat er, denn er hat ja auch ein
gewisses Gespür für Musik) hat gerade einen stofflichen Seitensprung

getätigt. Der Musiker wiederum sieht den Film der Musik wegen. Er mag
sich für Stil und Kompositionstechnik eines Musikers interessieren (der
Sinfoniker verachtet etwa den Synthesizer oder eine Jazzcombo), oder er ist

musikalisch so kosmopolitisch veranlagt, daß er die handwerkliche

Flexibilität eines Komponisten bewundert (Home Alone muß anders

klingen als Jaws). Der Film selbst tangiert ihn perifär. Mit anderen

Worten, es stellt sich die Frage, ob ich die Filmmusik als Filmmusik

bewertet wissen will (dann ist und bleibt sie fixiert) oder als das, was aus

meinen Lautsprecherboxen erschallt (eine Anreihung von Klängen, unter

denen ich mir alles mögliche vorstellen kann). Bei dem ersten ist es

strengstens erforderlich, den Film zu kennen. Da darf ich die Musik nicht
vom Gesamtwerk lösen. Dort hat sie ohne Frage ihr "geistiges Eigenleben".

Doch soweit ich mich entsinne, ging es um das zweite, nämlich um die

Rezension der Film-CD und darum, ob der Rezensent den Film kennen
muß (ganz zu schweigen von dem,der einen Sampler rezensiert...).

Dann sprechen wir nämlich über Musik, nicht über Filme. Und bei

Besprechungen Klänge mit Worten zu beschreiben, ist sowieso das
Schlimmste, was man der Musik antun kann. Musik beschreibt mehr als

tausend Worte, und wenn ich sie mit Worten beschreiben will, dann

äußerst mangelhaft. Wer liest schon gerne Musik, statt sie zu hören (man

reiche mir eine Stravinsky-Partitur...)! Schon Leonard Bernstein sagte:

"Könnte man es mit Worten ausdrücken, würde Chopin es nicht mit Noten

dargestellt haben." Nun gibt es aber ein paar waghalsige Menschen, die

verpacken ihre musikalischen Eindrücke in Worte. Da schreibt einer (im

deutschen Konkurrenzblatt) zum Beispiel: "Mancini versteht es, eine

Atmosphäre zu schaffen, die den Zuhörer provoziert, sich ein Glas

Champagner kommen zu lassen und auf dieser Party mitzufeiern." Ein

zweites Beispiel, ein anderer Film, ein anderer Komponist, ein anderes

Filmmusikblatt: "Gedämpfter New-Age-Jazz (mit Toots Thielemans),

ätherische Acapella-Chöre, ein harmonisch farbiger Streichersatz in der

Tradition von Johnny Mandel und expressive Holzsoli summieren sich zu

einer Partitur von mondäner Eleganz, deren schillernde Politur insgesamt
überzeugt." Wie man auch immer versucht, das Gehörte transparent zu

machen- es ist und bleibt sauschwierig.

Grundsätzlich gilt: Wer eine Rezension liest, will die CD kaufen/nicht

kaufen, aber er will nicht den Film sehen/nicht sehen, da sei er an andere

Magazine verwiesen. Angaben zum Film sind eine freundliche Dreingabe

des Rezensenten. Ob die Musik im Film funktioniert (im Dienst einer

nicht-musikalischen Information) odernicht, interessiert nur im Kino, nicht

vor der Anlage. Wer den Film sowieso kennt (und damit die Musik),

braucht keine Rezension mehr, um seine Kaufentscheidungzu fällen (es sei

denn, die CD ist wieder nur eine Songmischung,da sollte er schon gewarnt

werden). Schließlich würde dann ja auch jeder Inspired-Score seine

Berechtigung verlieren, was nicht nur bei Cliff Eidelman (für The Picture

Bride) und Bernard Herrmann (für Torn Curtain) sehr bedauernswert

wäre. Da kann ich nämlich wirklich keine Filmstimmung nachvollziehen,

weil es diese in Verbindung zur überlebenden Musik gar nicht gibt. Zudem

müßte ja nicht nur der Rezensent, sondern auch der Leser unbedingt den

Film kennen, um die Rezension zu verstehen (oder er dürfte keine

Rezensionen über Soundtracks lesen, deren Filme er nicht kennt, was nicht

gerade fortbildend wäre und zudem jegliche Neugiertötete). Ich kann zwar

schreiben, diese und jene Szene werde im Film musikalisch genial

umgesetzt, doch damit kann der Leser nichts anfangen, wenn er den Film

nicht kennt (wobei man dann noch festlegen müßte, ob einer einen Film

erst kennt, wenn er ihn sechsmal gesehen hat, oder ob viermal schon

ausreichend wäre...)

Abgesehen von der Rezension, ist nun noch offen, ob ich die einzelnen

Tracks überhaupt jemals vom eigentlichen Film loslösen darf. Der Cineast

wäre nicht dafür, der Musiker nicht dagegen. Eng damit in Zusammenhang

steht die Frage, ob der Hörer eine Musik erst dann begreifen kann/darf,
wenn er genau die Szene kennt, zu der sie gehört. Da sei zuerst erwähnt,

daß Musik auch gut ohne Bild existieren kann. Ich denke, darin sind wir
alle einig. Es existiert durchaus zweckgebundene Nicht-Filmmusik, zu der
es kein Bild gibt, die aber trotzdem begriffen werden muß. Nehmen wirdie

Programmusik, etwa Modest Mussorgskys "Bilder einer Ausstellung" (das

Werk muß immer herhalten). In gewisser Hinsicht ist dem Hörer "freies

Ohr" (freie Hand?) gegeben. Seine Fantasie mag mit ihm durchgehen,
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wenngleich er eine gewisse Ahnung von dem Zusammenhang begrüßen
würde (etwa, was das Hartmannsche Bild zeigt, zu dem Mussorgsky Töne

fabriziert). Der Beliebtheitsgrad dieses Werkes spricht für sich. Doch ich

will nicht über Programmusik reden... Fest steht, daß Musik auch ohne

konkretesBild arbeitet.

Vom Film losgelöste Musik findet sich indes allerorten. Ein Boxstar

verwendet eine Vangelis-Komposition als Hymne für seinen Auftritt (was

nebenbei deren Verkaufszahlen in die Höhe treibt - höher jedenfalls als

Gerard Depardieu, was zeigt, daß es schon finanziell schade wäre, ließe

sich Musik nicht vom Film trennen). In einer Spielshow tritt der
"Vollstrecker" zur Musik aus Spiel mir das Lied vom Tod auf. Und in

mehr als einem Stadion der Fußball-Bundesliga begleitet der Star Wars
Main Title den Einmarsch der Akteure - und da gehtes sicher nicht nur um

den Gefälligkeitswert. Das funktioniert zugegebenermaßen nur, wenn der

Hörer "das Richtige" mit der Musik assoziiert (Hitchcock läßt grüßen -

man nennt das Konditionierung). Doch in jedem Fall wird Stimmung

transportiert. Wenn es auch nicht jedem Cue vergönnt sein wird, vom Film

losgelöst zu wirken: Der schrecklich schön schräge Fight in the Dungeon

aus Return of the Jedi oder die cembaloträchtige Gespenstermusik einer
singenden Säge aus dem schwarzen Abt erfordern unbedingt eine

Bilderfolge. Wenngleich es dem, der zum Begreifen einer Musik immer

erst ein fertiges Bild benötigt, deutlichst an Phantasie mangelt.

Wenn in einem der genannten Leserbriefe der Gedanke zum Tragen
kommt, man wolle mittels der Musik die filmische Grundstimmung wieder

aufleben lassen, kann das im Einzelfall akzeptiert werden. Aber was, wenn

ich den Film hundsmiserabel finde und überhaupt kein Interesse verspüre,

das Werk zu rekapitulieren? (Es sei wertneutral hinzugefügt: Auch ich
finde den Score zu The First Knight beachtenswerter als den Film.) Da ist
der Cineast doch Musiker genug, um die Musik Musik sein zu lassen. Und
diese kann glücklicherweise "physisch ... in Form von Tonträgern" vom
Film losgelöst werden, da sie kein zwingender Bestandteil des Filmsist.
Die Vögel existieren ohne eigentliche Musik, wären aber ohne Schnitt oder

Kameraführung undenkbar. Diese Parameter sind zu sehr Bestandteile
dessen, was wir als Film definieren, als daß man hier von einer

Gleichwertigkeit im Vergleich zur Musik sprechen könnte. Wir befinden
uns hier ja auch nicht im Swiss Film Cutters Journal...

Es ist wahr, der "einzige" Zweck der Filmmusik besteht ursprünglich im
Film. Doch der Musiker freut sich, wenn eine wertvolle Melodie aus dem

Schatten eines Films tritt und die Popularität der Filmmusik insgesamt

steigert. Wobei populär nicht gut bedeuten muß. Zuletzt ist zuviel mit

Popsamplern gearbeitet worden (auch dieses Thema wurde in Leserbriefen

angeschnitten, deswegen greife ich das auf), doch nicht jeder Popsong darf

als "billiger Ersatz" für gute (?) Filmmusik dahingestellt werden. (Die

Behauptung "Nursinfonische Filmmusik ist gute Filmmusik" hat nicht nur
syntaktische Ähnlichkeit mit der Phrase "Nurein toter Indianerist ein guter

Indianer.") Da sollte gerade der Cineast die dramaturgische Bedeutung
eines aussagekräftigen Songs berücksichtigen, den ein Regisseur als
wesentlichen Bestandteil der Continuity im Kopf hat. Doris Days "Que
sera” (seinerzeit sicherlich als Popsong zu verstehen) kann im Mann, der
zuviel wußte durch keine noch so geniale Kammermusik ersetzt werden.
Wobeihier noch nicht einmal der Song selbst wichtig ist, sondern nur, daß
sie dort irgendetwas singt.

Zum Abschluß meiner Richtigstellungen noch ein Wort zum Verständnis
klassischer Musik, die allzu oft in einen großen Topf geworfen wird, ohne
sie richtig verstanden zu haben. Klassik ist genauso wenig immer Klassik,

wie Filmmusik immer Filmmusik ist! Da wurde behauptet, der Schreiber

einer Sinfonie (und da sprechen wir nur von einer einzigen musikalischen

Epoche, nämlich noch nicht einmal von der Klassik, sondern im folgenden

schon von der Romantik, da Ludwig van Beethoven als erster Romantiker

gelten darf) habe Hintergedanken und Inspirationsmomente beim
Komponieren gehabt (soweit richtig), verschreibe aber sein Werk nicht

diesen Gedanken und lasse so dem Hörer genug Freiraum bei der
Interpretation (falsch). Herrn van Beethovens Pastoral-Sinfonie (die jetzige

"Sechste") wird zwar, so die herrschende Meinung, nicht zur

Programmusik gezählt, doch wenn ich seine Satzbezeichnungen lese

("Erwachen heiterer Gefühle bei der Ankunft auf dem Lande" oder später

"Gewitter, Sturm"), stelle ich mir die Frage, was ich mir wohl anderes unter

der Musik vorstellen dürfte, wenn nicht wirklich "Gewitter, Sturm", zumal

Beethoven die Streicher mehr als deutlich Blitze und Regentropfen

nachahmen und die Pauken donnern läßt. Auf die todessehnsüchtigen
Selbstinterpretationen eines Gustav Mahler will ich gar nicht erst eingehen.
Ebenso zählt man ja wohl Richard Wagners spätromantische Opern zur
sogenannten Klassik. Da bleibt nicht so viel Freiraum für Interpretationen

Leserbriefe

instrumentaler Passagen. Wenn die Verfasser der Leserbriefe schon darauf
pochen, "Ahnung haben" zu wollen, dann mögen sie in Zukunft ihre

Hausaufgaben auf dem musikhistorischen Gebiet besser machen oder
derartige Vergleiche sein lassen.

Für klassische Musik wie auch für Filmmusik gilt: Was der bloße Hörer

einer Komposition (ohne Hintergrundwissen) mit ihr anfängt, ist seine
Sache - mag er Cineast oder Musiker sein. Ob er sich bei Gabriel’s Oboe
oder Chopins Fantasie-Impromptu einfach nur entspannen oder mit Hilfe

des Brainstorm-Soundtracks in den Film zurückversetzen will - es ist alles
legitim. Auch diese Erörterung war nur ein Erklärungsansatz, kein Streit.
Der Verfasser hofft, alle Cineasten- und Musikervereinigungen sowie deren

Misch- und Randgruppen können damit leben. Seien wir salomonisch

weise und trennen wir die Frage in zwei Teile, wobei jede der beiden

Parteien für sich gesehen recht hat. Bliebe jetzt nur noch offen, zu welchem
Film wohl der verspielte Herr Mozart heute Genremusik schreiben würde

oder geschrieben hätte - zu Out of Africa vielleicht. Interessant auch, wie

wohl Mahlers Musik zu Psycho geklungenhätte, ein James-Bond-Song aus

Schuberts Feder oder ein Westernscore von Johann Sebastian Bach. Aber
das ist eine andere Diskussion und soll anderswofortgeführt werden...

Meinen Standpunkt will ich hier nicht noch einmal breitschlagen, der
sollte inzwischen satsam bekannt sein. Nur so viel: Alle, die nach Heft 7

ihr Abonnenement nicht verlängert haben. hätten vielleicht die sich im

Gang befindliche Diskussion abwarten sollen. Phb (,„Gerüchten“ zu Folge
soll der eine oder andere nach dem streitigen „In eigener Sache“ ins Heft

gebissen haben...)

Ronald Kuss, D-Herzfelde

MitInteresse habe ich die Ausführungen von Klaus Post und Rene Loretan
im Film Music Journal No.8 gelesen.
Um mit der Diskussion fortzufahren, möchte ich mich auch zum Thema

„Filmmusik mit oder ohne Kenntnis des Films“ äussern.

Eigentlich kaufe ich Soundtrack CDserst, wenn ich den betreffenden Film
gesehen habe. Ich weiss dann, was mich erwartet, ob mir die Musik gefällt

oder nicht. Aber ich bin der Meinung, dass man Filmmusik durchaus auch

ohne den Film gesehen zu haben, geniessen kann. Ich finde gerade beim

Hören, ohne ständig die Bilder und Geräusche dabei zu haben, erschliesst

sich dem Hörer die Musik in voller Pracht und Schönheit. Man kann die

Feinheiten der Instrumentierung und der Arrangements erst losgelöst vom

Film vollständig erfassen und geniessen.

Auf den Soundtrack CDs sind ja häufig sehr lange Tracks enthalten,

welche so im Film nicht vorhanden sind. Ein besonderer Genuss sind für

mich die grossorchestralen, bombastischen Werke wie z.B. Ben Hur und

El Cid von Miklos Rozsa, diese beiden sind meine Lieblingsmusiken. Aber

es gibt so viel gute Filmmusik, dass man sich gar nicht festlegen kann.
Um noch einmal auf die sehr langen Tracks zurückzukommen, die mir
meistens sehr gut gefallen, mit einer Laufzeit von zehn Minuten und mehr.
Diese überdimensionalen Musikstücke sind doch eindeutig nur für den
Hörgenuss bestimmt. Welcher durchschnittliche Kinobesucher will schon

10, 12 oder noch mehr Minuten Bilder mit Musik sehen?

Es gibt aber durchaus auch Filme, die sollt€ man schon gesehen haben, um
mit der Musik etwas anfangen zu können. Alien von Jerry Goldsmith ist
für mich, ähnlich wie Klaus mit Brainstorm von James Horner, so ein

Film, ohne dessen Kenntnis ich mit der Musik nicht so viel anfangen kann.
Aber sehr viele Soundtracks sind auch der pure Hörgenuss ohne auch nur

die leiseste Ahnung vom betreffenden Film zu haben. Dazu einige

Beispiele, bei denen das bei mir zutraf: Lionheart von Jerry Goldsmith,
Gettysburg von Randy Edelman, Wyatt Earp von James Newton Howard.

Diese Filme habe ich inzwischen gesehen. Einen Score möchte ich
allerdings noch erwähnen, Shogun Mayeda von John Scott. Ein toller

Score. Vom Film kenne ich im Prinzip nur die Bilder von der CD-Hülle,

das tut dem Hörerlebnis aber keinen Abbruch.

Nun möchte ich noch auf eine andere Sache eingehen. Rene und Klaus

behaupten „Filmmusik ist ein Mittel zum Zweck und zwar ein Mittel, das

ausschliesslich für einen bestimmten Film massgeschneidert wird.“ (Klaus)
Die Musik in den uns interessierenden Fällen wird ja speziell für einen

„Film und normalerweise für eine bestimmte Szene geschrieben.“ (Rene)

Erst einmal haben beide prinzipiell recht. Wo ich aber widersprechen muss,

ist, dass die Musik nur dort funktioniert, wofür sie ursprünglich geschaffen
wurde. Denn die verschiedensten Filmmusiken werden für viele andere
Gelegenheiten genutzt. Oder sollte ich besser sagen, „missbraucht“? Die

|
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Musik von Hans Zimmer wurde zur Kaffeewerbung undals Trailer-Musik

für die Sendung „Die Reporter“ verwendet. Kürzlich sah ich eine

Reportage über Henry Maske, die mit Klängen aus Waterworld und

Legends of the Fall unterlegt war. Um bei Henry Maske zu bleiben,
Conquest ofthe Paradise, die grandiose Vangelis Musik zu 1492 wurdeals

Maske-Hymne ein internationaler Hit. Sehr viele Kinotrailer haben

ebenfalls Musik von anderen Filmen. Legends of the Fall war mit Conan

unterlegt und Braveheart mit The Mission. Das liesse sich beliebig

fortsetzen. Ein Beispiel muss ich allerdings noch erwähnen, weil es eine

bemerkenswerte Ausnahmeerscheinung ist. Jerry Goldsmith schrieb 1969

den Score zum Western 100 Rifles. 1976 kam der Western The Last Hard

Manin die Kinos. Beide Filme haben absolut identische Musik.

Ich weiss ja nicht welchen Einfluss die Komponisten auf die weitere
Verwendung ihrer Werke haben, aber es zeigt sich, so glaube ich, dass

Filmmusik nicht nur für einen bestimmten Film oder eine Szene, sondern

darüber hinaus recht vielseitig einsetzbar ist. Andererseits wird ja auch

klassische Musik, die mit Sicherheit nicht für Filme bestimmt war, als

solche verwendet.

Zum Schluss möchte ich noch anmerken, dass das Erscheinen des Film

Music Journals die jetzt geführte Diskussion und unsere
Sammlerleidenschaft für Soundtrack-Silberlinge doch Beleg genug dafür

ist, dass Filmmusik ein eigenes Leben hat und durchauslosgelöst vom Film
betrachtet werden kann.

Viele Grüsse an die Macher und Leser des Film Music Journal.

Der Komponist wird mittels „Royalities“ durch Urheberrecht schützende

Institutionen wie SUISA (Schweiz), GEMA (D'land) oder BMI und ASCAP

in den USA entschädigt für weiteren Gebrauch ihrer Musik. Diesen

Institutionen müssen die verwendeten Musikstücke in Radio/TV/Kino etc.

von Stationen oder Studios gemeldet

Leserbriefe

einzuschränken. Dies tue ich keineswegs, schliesslich kann jeder von

einem Score halten was er will und diese Massnahme beschränkt sich ja

nur aufseltene Gelegenheiten. Ich denke nur, dass wir verpflichtet sind, die

Verhältnismässigkeit unter den Soundtracks zu wahren. Ich halte es für

eine Frage des Respekts den grossen Meisterwerken gegenüber, sie nicht

mit Scores auf eine Stufe zu stellen, die niemals einen solchen allgemein

anerkannten Status erreichen. Dies zu erkennen ist mit Sicherheit sehr

schwierig und, wenn überhaupt, nur mit viel Feingefühl. Aber eben deshalb

soll eine Ausnahmebewertung nicht von einer Person allein vergeben
werden. Ich hoffe ihr von der Redaktion seht dies ähnlich. Lasst es euch

bitte durch den Kopf gehen.

Ich habe Klaus bereits in einem längeren Schreiben geantwortet.
Allgemein halten wir von der Redaktion seinen Standpunktfür richtig und

es kommt schon mal vor, dass man einen Score in der ersten Begeisterung

überbewertet. Man ist ja auch nur Mensch. Natürlich hat jeder von uns

auch seine Präferenzen, der eine mag eher sanfte, melodische Scores, der

andere steht auf Action. der dritte mag vor allem historische Werke. So

bewertet dann natürlich auch jeder. Gerade die Abschlussbewertungen

sind halt immer recht subjektiv. Die allgemeine Rezenionenwertung
„Kreuz und Quer“ („Das Gitter der Wahrheit‘) gibt immer einen guten

Überblick.
Jedenfalls haben wir es uns durch den Kopf gehen lassen und werden

absolute Ausnahmescores von nun an mit einem „Meilenstein“ hinter der
Bewertung auszeichnen. Ein Gremium um über hohe Bewertungen zu

befinden wird es nicht geben, das ist a) zu kompliziert und b) meiner

Meinung ein zu grosser Einschnitt in die journalistische Tätigkeit - und

wir sind ja alles „freie“ Mitarbeiter und ohne Lohn, zwingen kann man

also sowieso niemanden. Phb

 

werden. Phb

Klaus Post, D-Insolstadt

Seitdem ich das Film Music Journallese,

bemerke ich, dass bei den Rezensionen

sehr häufig, fast schon inflationär, die

Höchstnote von 5 Punkten vergeben wird.

Ebenso häufig, wenn nicht noch öfter

wird die auch sehr hohe Note von 4 bis 4

Y% Punkten vergeben. Dies ist ein Aspekt,

der mich offen gesagt etwas stört, denn
ich sehe die Benotungals einen absoluten
Masstab, mit dem sich alle Soundtracks

messen lassen sollten. Ich denke aber,  

 

Matthias Wiegandt. D-Freiburg

Die Veröffentlichung des Score Award-
Resultats in der letzten Nummer der
Zeitschrift sowie eigene Erfahrungen mit

gelesenen und selbstgeschriebenen

Rezensionen erscheinen mir Anlaß genug,

um einige darauf bezogene
Beobachtungen in Form eines

Leserbriefes loszuwerden.

Vorab müssen zwei Punkte geklärt

werden: 1. Filmmusikrezensionen sind

keine staatstragenden und monatelang

ausgebrüteten Texte. Sie wollen zwar

ernstgenommen werden, ihre zumeist

lockere inhaltliche und sprachliche

 

  
dass Du mir zustimmen wirst, wenn ich

behaupte, dass längst nicht alle Soundtracks, die mit der Höchstnote

bewertet werden auch das non plusultra sind, was die Filmmusik zu bieten

hat. Meiner Auffassung nach sollte nämlich die Höchstnote eben für solche
Musik, die das Höchste ihrer Kunstdarstellt, vorbehalten sein. Ich glaube

nämlich nicht, dass, um ein Beispiel zu nennen, The Last Starfighter, den

Du mit 5 Punkten bewertet hast und der sicherlich auch sehr gutist (ich

besitze ihn selber), auf eine Stufe zu stellen ist mit solchen genialen
Meilensteinen wie z.B. Ben Hur oder Star Wars, die ohne Zweifel

ebenfalls die Höchstnote bekämen oder bekommen haben. Diese Kritik

schliesst auch meine eigene Bewertung von The Secret of Nimh (Heft 7)

ein, den ich im nachhinein wahrscheinlich „nur“ mit 4 % Punkten bewertet

hätte.

Mein Vorschlag lautet daher, entweder an alle Rezensenten zu apellieren,

mit der Höchstnote wesentlich sparsamer umzugehen und sich immer die

Frage vor Augen zu halten, ob der betreffende Score, den man hoch zu
bewerten beabsichtigt, wirklich so gut ist, wie die oben genannten
Beispiele oder ähnliche Highlights der Filmmusik. Eine Alternative, die ich
persönlich wesentlich besser finde, ist die Einführung einer

Ausnahmebewertung, beispielsweise 6 Punkte, oder ein Prädikat wie

„herausragend“ oder „Ausnahmescore“. Diese Bewertung bliebe

ausschliesslich solchen Scores vorbehalten, die das Zeug zum Klassiker
haben und wirklich geniale Züge erkennen lassen. Eine solche
Ausnahmebewertung sollte auch nicht allein dem Rezensenten überlassen

bleiben, sondern auf seinen Vorschlag hin von Euch, den Herausgebern
geprüft werden. Solltet ihr nicht damit übereinstimmen reicht ein kurzes
Telefonat mit dem Verfasser um die Note abzustimmen. Ich gebe zu, dass

dies etwas kompliziert ist, aber es kommt im Idealfall eben nur selten vor.

Man kann mir vorwerfen, damit die Meinungsfreiheit der Rezensenten

Machart sollte aber nicht zum Rauszerren

der Goldwaage veranlassen. 2. Die Geschmäcker sind verschieden und in

dieser Verschiedenheit zu respektieren (was nicht gleichbedeutend ist mit

dem Verzicht auf jegliches Nachdenken über die Umstände der
Geschmacksbildung oder auch Diskussionen über die kompositorische

Qualität von Musik).

Beide Regeln mögen bitte während der folgenden Äußerungen mitgelesen

werden.

Das Ergebnis der Aktion Score Award 1995 hat bei mir nach
Bekanntwerden erst Staunen und danach Enttäuschung hervorgerufen, dies

aber nicht etwa, weil meine eigenen Favoriten auf der Liste nicht oder nicht

auf den vorderen Plätzen vertreten gewesen sind. Nein, es war vielmehr der

Zieleinlauf mit jenen Kompositionen James Homers (den ich ganz

allgemein weder verabscheue noch besonders schätze) an der Spitze,

welcher den Kopf für eine Weile hin und her pendelnließ (ist inzwischen

wieder angeklebt). Denn bei allem Verständnis für unterschiedliche
Interessen und Verzicht auf Polemik kann ich nicht verstehen, wie derartig

„gestaltete“ (2?) Musik tatsächlich das - nach HörerInnen-Vorliebe

identifizierte - Maß der Dinge sein soll. Läßt man einmal die offensichtlich
irregulären Bedingungen der Auszählung außen vor, weil sie nur graduelle

Abweichungen erwarten lassen, so zeigt sich, daß eine leider nicht nach
Punkten genau aufgeschlüsselte Anzahl an Filmmusikfans diese als die
beste Musik desJahreserachtet.
Wie schon aus dem Kommentar zum Ergebnis ersichtlich, besteht ein
erhöhter Bedarf an harmonisch, melodisch, rhythmisch und satztechnisch

einfach gestrickter, aber großdimensionierter Orchestermusik, welche sich

auf wenige, zweifellos geschickt gewählte Instrumentationsfinten und
melodische Muster verläßt und dabei gleichzeitig auf emotionale Bindung

setzt, welche dadurch entsteht, daß ein Schwall an eingängiger und
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Standpunkte

bedeutsam, ernsthaft sich gebender Musik ans Gehör dringt und für
Identifikation sorgt; womit, wäre im einzelnen zu diskutieren.

Bezieht man die Ergebnisse der vorhergehenden Wettrunden mit ein, so

zeigt sich, daß die Nominierungen auf einen begrenzten, sehr begrenzten
Kreis von berühmten Komponisten entfallen sind; für manche ein Anlaß

zur Freude. Wer die sogenannte „Klassik“-Branche verfolgt, wird wissen,

daß auch dort die Highlights der Highlights so lange wiederveröffentlicht
werden, bis sie wirklich niemand mehr kauft. Das Schubert- und

Brahmsjahr wirft seine Schatten schon mit dicken CD-Paketen voraus; ob

der 100-jährige Erich Wolfgang Kormgold oder Felix Mendelssohns

Schwester Fanny ebenfalls großräumig erinnert werden, darf entschieden

bezweifelt werden. Im Bereich der Filmmusik scheint es sich aber doch

noch ein wenig anders zu verhalten.

Glaubt man den Worten mancher Filmmusikforscher (Eisler/Adorno,

Gorbman, Flynn u.a.), so hat die Neigung zum Sammeln von Musik,

welche zunächst mit einem Film verbunden ist, der später in den

Hintergrund tritt, auch einen psychoanalytischen Nährboden, der sich in

dem Wunsch nach Verschmelzung mit einem verlorenen Objekt ausdrückt.

Ich bin da nicht besonders kompetent, aber es regt sich doch manchmal der

Verdacht, daß manche Sammler (also nicht unbedingt die Mehrzahl)

vorzugsweise das Schöne, Wohlige, Umarmende der Filmmusik suchen,

und dies von manchen Komponisten in immer wieder vertrauter Weise

auch zu bekommen glauben. Solchen Sammlern wird gleichgültig sein,

wenn eine Rezension davon spricht, daß dieses oder jenes Motiv schon in
früheren Scores zur Genüge verarbeitet worden sei. Denn für sie ist

Wiederholung auch Vertrautsein, somit der gewünschte Effekt. Wer

solches bemerkt, spricht gewiß immer auch vonsichselbst.

Zu überlegen wäre natürlich schon, ob nicht das Gros aller Musikhörer vor

allem den Wohlklang sucht. Die Avantgardemusik war zu Beginn unseres

Jahrhunderts ein Nischengespenst, das gar nicht nach der großen

Öffentlichkeit strebte und vor allem das Prinzip des Schocks im

Handgepäck mit sich trug. Nach dem Zweiten Weltkrieg etablierten sich
viele Vertreter der Avantgarde, zumal in europäischen Zentren. Die
Diskussion über zeitgenössische Musik orientierte sich mehr und mehr an
Schlagwörtern wie „Stand des Materials“, hinter den man als Komponist
nicht mehr zurückdürfe: neue tonale Musik=veraltete Musik. Es ist klar,

weshalb man schon aus diesem Grund die Musik aus Hollywoodignorierte,
warf man ihr doch vor, zu gefühlsselig, anbiedernd und altertümlich zu

sein. Die ästhetische Forderung nach Originalität, nach immer neuen
Entwicklungen kollidiert freilich mit derjenigen nach dem Vorhandensein
eines ausgeprägten Personalstils, bei Bach und Mozart akzeptierte man die

Verwechselbarkeit vieler ihrer Werke, aber Miklös Rözsas angeblich

gleichbleibendes musikalisches Idiom erregte Anstoß, ohne daß man die
individuellen Linienzüge jeder Partitur berücksichtigt hätte.

Und noch dann, wenn ich mir deutsche Filmmusikzeitschriften der
achtziger Jahre anschaue, bemerke ich die Wirkungskraft des
Innovationsgedankens. Inzwischen sind die Diskussionen ausgefranst.
„Pluralismus“ der Bewertungsmaßstäbe ist keine Forderung mehr, sondern

ein Zustand. Mit dem Stempel „innovativ“ oder „konservativ“ glaubt man

vielleicht, einen Standpunktvermittelt zu haben wie „politisch links“ oder

„rechts“. Doch was sagt das wirklich noch aus?

Die Konstellation von filmhistorischem und musikalisch-biographischem

Hintergrundwissen mit dem Stand eigener musiktheoretischer Kompetenz

läßt jeden Rezensenten andere Dinge ins Auge nehmen und entsprechend

gewichten. Um so verständlicher also, wenn jemand, der nach der

erwähnten Identifikation mit der Musik strebt, gegenüber solcher Musik,
die weder tonal noch melodiengesättigt noch rhythmisch prägnantist,
Widerstände empfindet.
Ein Beispiel, welches ich schon mit Patrick Ruf in einem Briefwechsel

diskutiert habe, betrifft seine Bewertung von Howard Shores Crash im

letzten Heft: Die Beschreibung der Partitur als deckt sich durchaus mit

meinen Wahrnehmungen. Im Unterschied zu Patrick habe ich die Musik
allerdings zuerst in Verbindung mit David Cronenbergs drastischem Film
gesehen und dort sofort fasziniert zur Kenntnis genommen. Die CD nun
vermittelt nicht nur wenig von der Atmosphäre des Films - sie kann auch
jene entscheidende Qualität der Filmtonspur nicht wiedergeben, welche
damit zusammenhängt, daß Shore an wichtigen Punkten gar nichts
komponiert hat; eine quälende Passage im Krankenhausflur wird tonlos

gezeigt, so daß man die Abwesenheit der Musik spürt. Wo die Musik

auftaucht, leistet sie oft ganz konventionell die Vermittlung der Montage
beim Wechsel zum nächsten Handlungsort. Generell aber verweigert sie

sich der Identifikation, sie hüllt nicht ein oder gewährt Befriedigung. Ihre

eigentümliche, sehr besondere Qualität resultiert - auch noch auf der CD -

aus der Kombination von nervenzerrendem E-Gitarrensound mit einer

minimalistischen Motivbildung. Und die wiederkehrende Abfolge des

Leserbriefe

zentralen, im ersten Stück der CD vorgestellten Modells mit wechselnden

Ideen verleiht - angesichts des voyeuristischen Filmsujets - der Musik
besagter CD eine seltsame Nähe zu Mussorgskijs Bildern einer

Ausstellung. Gewiß muß man Shores Score ebensowenig lieben wie
denjenigen zu Seven, aber für mein Empfinden übersteigt sein
Gelungensein durchaus seine Funktion im Filmzusammenhang. Die Musik

besitzt, nun für sich genommen, eine psychedelische Qualität, welche

allerlei gefühlte Echos erzeugt und Beschreibungsversuche wie „traurig“,

„leer“, „einsam“, „verlassen“, „grau“ oder einfach „‚introvertiert“

herausfordert. Im Unterschied zu manchen Homer-Kompositionen gibt es

bei Shore die große Geste - man könnte auch mißmutig raunen: Pose -
gerade nicht. Wer indessen eben diese Pose vermißt und sich mit den
Attributen, wie sie zuvor genannt wurden, nicht abfinden kann, kommt zu

anderen Ergebnissen; und wählt folgerichtig bei Umfragen andere,
vielleicht aber auch stärker beworbene Filme und ihre Musik zu seinen
Favoriten.
Christopher Young schaffte es immerhin mit Murder in the First, auf der
Jahresliste genannt zu werden. Den habe ich auch gewählt, aber schon ein

Dreivierteljahr später ist diese Meinung wieder revisionsbedürftig, denn

Scores wie Copycat, The Dark Half, Flowers in the Attic oder die
Hellraiser-Kompositionen haben sich - obgleich teilweise viel älter und
nicht wählbar - doch viel nachhaltiger eingeprägt als jener gewiß sehr

schöne Trauerflor meiner Frühjahrs-Nr.1.

Als Fazit ein Vorschlag an die Herausgeber: Wiederholt bitte im Jahr 2000
die Wahl zum Score ofthe Year 1995. Man dürfte gespanntsein...

Im Grunde bin ich sehr dankbar dafür, daß es so unterschiedliche

Wahrnehmungen gibt. Aber es wäre schön, wenn in den Rezensionen mehr

Außenseiter, unbekannte Namen an exponierter Stelle auftauchten und man

mal einen Heftschwerpunkt zum Thema Bewertungskriterien veranstalten

würde. Er könnte vieles klarer, durchsichtiger werden lassen. Lassen wir

die Vorlieben, wie sie sind - aber denken wir doch von Zeit zu Zeit darüber

nach, warum sie so sind.

(Matthias Wiegandt)

P.S. Und wenn Ihr alle für fünf Jahre darauf verzichtetet, die neuen

Goldsmith-CDs zu besprechen, könntet Ihr für jenes Heft des Jahres 2000
bestimmteinen dicken Stapel durchwühlen!

Nun, wir werden es uns überlegen, aber persönlich werde ich es wohl
kaum übers Herz bringen, 3 Jahre lang keine Goldsmith-CD zu
rezensieren, geschweige denn keine mehr zu kaufen - obschon man es sich

dann ein wenig besser überlegen würde, ob Mr. Baseball oder Congo das

Geld wert sind. Wenn ich aber auf einen Star Trek - First Contact

verzichten müsste, würde mein Herz bluten - und wie. Im Jahr 2000 die

1995er Wahl zu wiederholen ist eine gute Idee. Man dürfte wirklich
gespannt sein, was dabei herauskommt - auch ob mehr als drei Personen
daran teilnehmen würden...
Wir geben uns redlich Mühe vermehrt auch „Aussenseitern“ in den CD-
Rezensionen Beachtung zu schenken und glauben, dass wir, verglichen mit

anderen, vor allem englischsprachigen Publikationen, damit eher über

dem Durchschnitt liegen. Schliesslich aber ist der Ausstoss an Musiken

eines Horner, Silvestri oder Elfman nun einmal grösser und somit auch

greifbarer - ob nun musikalisch (wer weiss?) oder anzahlsmässig

(bestimmt).

|

 

 

Tip für alle E-Mail/Internet-User:
FILMUS-L ist ein kostenloses, englischsprachiges
Diskussionsforum, das über E-Mail geführt wird. Ob
Bootlegs, Horner, Rosenmanoderdie neue Rhino-CD, über

fast alles wird schnabuliert.
Doch mansei gewarnt: Nur mit kugelsicherrer Weste sollten
sich vehemente Verfechter von James Horner in eine
Diskussion stürzen. Leider gibt es immer irgendwelche
Idioten, die sich über das anonyme Netz auf andere stürzen.

Ich habe mit meiner Bootleg-Meinung auch ganz schön auf
die Kappe bekommen. Aber Spass macht es alle mal. Mit

etwas Glück trifft man auf Shirley Walker oder andere
Komponisten, die meistens aber, verständlicherweise,

anonym bleiben.
Anmeldung an: LISTSERV@IUBVM.UCS.INDIANA.EDU mit
folgendem Text (Command): SUBSCRIBE FILMUS-L
Vorname Name.   
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von Philippe Blumenthal

 

Price Guide
U.S. Soundtracks on Compact Disc

The First Ten Years (1985 - 1994)/1st Edition

Robert L.Smith, Preis $ 9.95

Wieviel ist meine CD-Sammlung wert? Wer, ausser dem

persönlichen Versicherungsvertreter, hat sich das schon mal
gefragt? Diese A5-formatige, 132 Seiten starke Publikation
gibt uns die Wertsachenübersicht, natürlich rein vom

materiellen, nicht aber vom künstlerischen Standpunkt
gesehen. Wer also schon immer wissen wollte, wie rar denn

nun seine Compact Disc zu Link, Cocoon oder The

Witches of Eastwick wirklich ist, erfährt hier
geldbeträgliche Unterstützung.
Der Autor gibt an, das Buch - nennen wir es der Einfachheit
halber einmal so - für den Sammererstellt zu haben, womit

zum guten Glück auf rein Rock/Pop orientierte, möchte-
gern-inspired-by-the-film „Soundtracks“ verzichtet wird

(deren Kurs ohnehin kaum der Rede wert sein dürfte...).
Nicht enthalten sind zum Leidwesen der Europäer

ausländische, also nichtamerikanische Releases, obwohl

hier Ausnahmen gemacht werden (Alien z.B. der nur als
Import erhältlich ist). Ebenfalls ausgeschlossen wurden
Bootlegs (Tsunamietc., lustigerweise findet man aber Off
World!), aber nicht Promos, die als legal gelten. Jaja, diese
Gummiparagraphen funktionieren eben in aller Herren
Länder.

1985 und 1986 (Cocoon, Runaway) kamen erst wenige
Filmmusiken neben LP und MC auf Compact Disc heraus.

Es ist nur logisch, dass einige der heute nicht mehr

hergestellten oder sich im Vertrieb befindlichen Soundtracks
in ihrem Wert zünftig gestiegen sind. Ebenso wertvoll und

gesucht sind freilich die limitierten Editionen des Varese
Sarabande Clubs (Vibes, Cherry 2000) oder von Masters

Film Music (Under the Vulcano, Boys from Brazil). Als im

Wert steigend, werden CDs vom vor Jahren kollabierten
Label Bay Cities bezeichnet (Return to Oz, Coma, Logan's

Run).

Doch Zahlen wollen wir sehen:

Mit $500 wird die SPFM Disc Tribute to Jerry Goldsmith
bewertet, die Ausschnitte aus The Flim-Flam Man, Take a
Hard Ride, Magic und Baby: Secret of the Lost Legend
enthält. Dieses teure Stück wurde anlässlich des 1993
gehaltenen Dinners zu Ehren von Jerry Goldsmith an alle
Anwesenden verteilt. 500 sollen produziert worden sein,

doch es ist bekannt, dass „einige“ CDs mehr existieren!

Herrmann Concert Suites von Masters Film Music wird im
Buch mit $300 als zweitteuerste Disc gehandelt. Hierbei
handelt es sich um ein 4-CD Set von audiophiler Qualität.

Nummer 3 geht an Bill Conti für Blood In, Blood Out mit
$250, einer 1993er Var&se Pressung von knapp 50 Stück.
Knapp vor dem Filmstart wurde derTitel in Bound by Honor

umbenannt, ausserdem sollen rechtliche Probleme

aufgetreten sein, was wahrscheinlich zum Produktionsstopp

führte. Die Musik übrigens ist perkussiver Latin Jazz,
actionorientiert - und bevor mich jemand nach einer Kopie

fragt: Keine Chance,ich habe diese CDnicht!

Mal abgesehen davon wie wertvoll der musikalische Inhalt
von The Serpent and the Rainbow (Brad Fiedel) sein

möge, der Wert dieser seltenen (man spricht von 200

Kopien) und frühen Varese Sarabande-Veröffentlichung liegt
bei schlappen $125. Nur dumm, dass ich die im CD-Shop
keines Blickes gewürdigt habe. The Witches of Eastwick

und Cocoonliegen bei satten $200. Bizarr wird es, wenn
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The First Ten Years (1985-1993)

First Edition

 

Robert L. Smith  
Poltergeist Ill (Varese) von Joe Renzetti zu $75 gehandelt

wird - auch diese CD soll sehr rar sein (bingo, ich hab’se!

Aber was für eine Musik, aargh). A Far Off Place (Intrada)
von James Horner wird mit $35 bewertet. Diese

empfehlenswerte Scheibe soll einem äusserst limitierten

Versand zum Opfer gefallen sein. Für Willow bekäme man,

würde man diesen Score in den Staaten anbieten, $75!

Witzigerweise kann man die CD hierzulandein fast jedem
CD-Shopfür Fr. 32.- erstehen. Auch etwas merkwürdig ist

die Sache mit der japanischen Superman- The Movie. Bei

einem Mail Order Shop in den USA erhält man am

25.11.1996 diese Doppel-CD für $40, der Wert beläuft sich

aber auf $75?? Und wie wichtig ist es eigentlich die 1986er
Secret of Nimh ($50) dem Re-Issue ($15) vorzuziehen, nur
so von wegem identischem Inhalt? Der Autor verweist
nebenbei auch noch darauf, dass es Sammler gibt, die sich
darauf spezialisiert haben, alle Veröffentlichungen eines

Labels zu besitzen. Und wo bleibt die Musik? Na gut, jedem
das seine.
Trotz einiger unerklärlicher Eigenartigkeiten ist dieser Guide
das wohl erste, ernstzunehmende Nachschlagewerk in
Sachen CDs, auch wenn ich die Einbindung von CDs

anderer Länder vermisse. Als kleinen Bonus präsentiert

Smith die bis zur Drucklegung des Buches lückenlose
Auflistung aller erschienenen Varese-CDs im Anhang (plus
Bay Cities, Varese Club und Masters Film Music). Ich
möchte noch einmal darauf hinweisen, dass hier nicht die
Musik bewertet wurde, sondern der nackte finanzielle Wert

einer CD auf dem Sammlermarkt - wie wertvoll der Score

vom ideellen Standpunkt her, der sowieso dem persönlichen

Geschmackunterliegt, auch immer sein mag.

Zu beziehenbei: Robert L. Smith, 330 North Wyckles Road,

Decatur IL 62522, USA zu $9.95 zzgl. Versandspesen.
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Martin Böttcher „Solange es Spass macht, mache ich weiter...“

'Solange es Spaß macht, mache ich weiter..."

Gespräche mit Martin Böttcher
zusammengefaßt von Gordon Piedesack

 

So etwas hatte ich noch nie gesehen.Ich hielt eine alte

Polydor-Single aus dem Plattenarchiv meines Vaters in der

Hand und betrachtete neugierig das orangefarbene Etikett.
Daß es Originalaufnahmen von Filmmusik gab, und dann
auch noch aus gerade diesem Film, war mir völlig neu. Es
sollte sich laut Aufdruck um die Old Shatterhand-Melodie
aus dem Film Der Schatz im Silbersee handeln,
dargeboten von einem gewissen "Orchester Martin
Böttcher". Ich mag acht oder neun Jahre alt gewesen sein,
und diese Entdeckung sollte für mich weitreichende Folgen
haben. Ich kaufte von meinem Taschengeld meine erste
eigene Schallplatte, eine LP mit Karl-May-Musik von Martin

Böttcher, und entwickelte mich sodann zum wahrhaften
Sammler seiner Werke.

Bald zwei Jahrzehnte später sitze ich mit einem sehr

sympathischen, weißhaarigen Herm im Park eines
Radebeuler Hotels und frage ihn Löcher in den Bauch. Wir

haben in den letzten Jahren mehrfach miteinander

korrespondiert und telefoniert, und nun entsteht hier ein
Porträt für das Swiss Film Music Joumal, was mir erstmals

die Gelegenheit gibt, Martin Böttcher persönlich
kennenzulernen. An dieser Stelle möchte ich zudem Herrn

Rainer Zimmer nochmals meinen außerordentlichen Dank

aussprechenfür seinen außerordentlichen Einsatz und sein

freundliches Entgegenkommen.

Was ich an "Eckdaten" über Martin Böttcher wissen muß,

weiß ich allerdngs vorher schon. Unzählige
Schallplattenhüllen sind voll von aufschlußreichem Stoff
über den einstigen Gitarristen des NWDR-Tanzorchesters.
Er wird am 17. Juni 1927 in Berlin geboren. Seine erste
eigentliche musikalische Erfahrung hat mit einer Gitarre zu
tun, die ihm in die Händefällt, als er etwa fünfzehn Jahre alt
ist. Während Böttcher sich später in englischer
Kriegsgefangenschaft befindet, spielt er sie dann bis zu 16
Stunden täglich. War Übung alles, oder wie wird man
musikalisch? Bekommt man dasin die Wiege gelegt? Martin
Böttcher sagt dazu: "In meinem Fall ja. Mein Urgroßvater
war Hofkapellmeister in Weimar. Ansonsten haben wir ganz
normal Musik gemacht, wie alle Leute so in der Familie

Musik machen. Nicht übertrieben, aber doch mit Herz. Ich
habe mit elf Jahren auch Klavierunterricht gehabt, aber das

hat nicht viel Spaß gemacht. Die Lehrerin war etwas pingelig
und zickig, und dann mochte ich auch nicht üben. Da haben

meine Eltern eingesehen, daß das zu der Zeit keinen Sinn
hatte. Ich habe dann für mich alleine das gespielt, was ich
wollte. Das machte eben mehr Spaß." Und so wird Martin
Böttcher sehr früh einer der besten deutschen
Jazzgitarristen. Im Stile des Gitarrenpioniers Les Paulspielt
er Aufnahmen ein, bei denen die Gitarre mittels einer

Mehrspurtechnik ein ganzes Orchester ersetzt. Diese "lost
tapes"liegen heute noch irgendwobrach...

Eine musikalische Ausbildung bei Generalmusikdirektor
Richard Richter komplettiert das technische Know-how, das

Martin Böttcher zunächst in Arrangements umsetzt. Der

Unterhaltungschef des Nordwestdeutschen Rundfunks,
Henri Regnier, bringt ihn dann auf den Gedanken,ein freier
Mann zu werden, also selbst zu schreiben. "Wir waren ja
beim NWDR in Hamburg alle im öffentlichen Dienst - und
also nicht die schnellsten. Da wurden beim Orchesterin fünf
Stunden zwei Titel aufgenommen. Das war mir zu stur und

zu ermüdend." Doch ehe der Filmproduzent Horst

Wendlandt 1962 beim Schatz im Silbersee für Böttcher
entscheidet, ist es noch ein weiter Weg. Etwa dreißig
Spielfilme hat Martin Böttcher bis dahin seit 1955 schon

vertont, darunter so klangvolle Namen wie Die Halbstarken

(1956) mit Horst Buchholz und Karin Baal, Dreizehn kleine

Esel und der Sonnenhof (1958) mit Hans Albers, Pension

Schöller (1960) mit Rudolf Vogel und Boy Gobert,
Mörderspiel (1961) mit Götz George und Harry Meyen,

einige Edgar-Wallace-Filme wie Das Gasthaus an der
Themse (1962) und Der schwarze Abt (1963) oder die

Pater-Brown-Filme (1960 und 1962) mit Heinz Rühmann.

(Dabei werden hier die allerersten kompositorischen

Gehversuche sowie die unzähligen Dokumentar- und

Industriefilme nicht mitgerechnet, die Böttcher vor seinem
ersten Spielfilm vertont.) Seine Musik ist für die damalige
Zeit sehr modern, weil jazzig, zumal er Größen wie Oscar
Peterson, Count Basie, Ella Fitzgerald oder Stan Kenton zu

denen zählt, die an seiner frühen musikalischen Prägung

schuld sind.

 
     

  
Martin Böttcher (Foto: Gordon Piedesack)

Horst Wendlandt war allerdings von einer mehr Iyrisch-
romantischen Böttcher-Arbeit für den Film Das verbotene
Paradies (1958) beeindruckt, weshalb er nun Martin

Böttcherfür den ersten Karl-May-Western engagiert. Durchs
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| Martin Böttcher

Telefon spielt Böttcher dem Produzenten das

voraussichtliche Hauptthema auf dem Klavier vor, und die

Sache ist perfekt. Ein "großes Filmorchester", das sich aus

der Rhythmusgruppe des NWODR-Tanzorchesters, den
Streichern des Sinfonieorchesters in Hamburg und den

Bläsern des RIAS-Tanzorchesters aus Berlin
zusammensetzt, spielt unter Leitung des Komponisten den

„Solange es Spass macht, macheich weiter...“

Jahren einige Lieder für den Schauspieler Siegfried Rauch.

Auf einer Berliner Funkausstellungtrifft er in den Achtzigern
Henry Mancini, der für ihn "ein unerhörter Lehrmeister" ist.
"Was der an Sounds hatte, schon allein wenn Sie an die

Baßflöten denken - das war einfach großartig." So gehören
neben Moon River auch Werke anderer Komponisten zu

ersten May-Score ein. Und Böttchers wildromantischer Stil
kommt an. Am Erfolg, so heißt es in
Kritikerkreisen, sei zur Hälfte die
Musik beteiligt. 17 Wochen lang
belegt die Old Shatterhand-Melodie
den ersten Platz der bayerischen

Hitparade. Dasist für Böttcher "die
Öffnung zu einem größeren
Publikum. Vorhergalt ich immerals

zu modern, und jetzt sahen die

Leute, daß ich auch etwas anderes

machenkonnte."

Allerdings geht dieser neue Ruhm

nicht spurlos an _Böttchers

Gesundheit vorüber. Er schläft

nachts nur noch drei, vier Stunden

und steht zweimal kurz vor einem

Herzinfarkt. Auf Anraten seines
Arztes sieht er sich nach einer

neuen Heimat um. Schließlich sind

es Caterina Valente und Silvio

Francesco, die ihn auf den

Gedanken bringen, in Lugano
seßhaft zu werden. "Mir gefällt die
beschwingte Atmosphäre hier.

Überall findet man ein nettes

Grotto, wo man gut essen kann.
Nicht zuletzt bin ich ein Mensch,
der ungeheuer viel Bewegung
braucht. Das heißt, ich muß immer
schnell dort sein können, wo man

windsurfen, segeln oder skifahren
kann." Und auch einige andere
berühmte Kollegen zieht es mit der

Zeit nach Lugano, darunter Peter

Thomas, den Vater der kultigen
Raumpatrouillen-Musik und

eigentlichen Chefkomponisten der
Edgar-Wallace-Reihe. "Wir kennen

uns schon weit über dreißig Jahre,"

sagt Martin Böttcher. "Wir waren
jahrelang zusammen in einer
Kommission der GEMA. Und auch

heute telefonieren wir sehr oft, weil
wir ja auch die gleichen Probleme
haben" Zu diesem engen
Kollegenkreis gehören auch Rolf

Martin Böttchers Lieblingsmelodien.

 

 

KRIMINALFILMMUSIK
Martin Böttcher
BSC Music 307.6518.2 (73:4%30 Tracks)
Sicherlich haben viele Böttcher-Fans auf diese
Veröffentlichung lange gewartet. Eine
Zusammenstellung Böttchers bekanntester
‚Kriminalfilmmusik. Das besondere daran ist, daß es
sich um Originalaufnahmen handelt, wofür übrigens die
Tonqualität sehr gut ist. Eingeleitet wird das Ganzevon
einem ausführlichen Pater-Brown-Teil aus den beiden
Filmen Das schwarze Schaf und Er kann’s nicht
lassen.Dieser Teil stelit zugleich den gefälfigsten dar,
da die leichte und oftmals beschwingte Musik gut zu
den eher komödiantisch angelegten Filmen paßt.
Fortgesetzt wird das Sammelsurium mit einem relativ
kurzen Querschnitt durch Max, der Taschendieb,
angefangen mit der Moonlight Guitar, einem simplen
Thema für die Bluesgitarre unterlegt vom typischen
Böttcher-Rhythmus.
Es folgt die Reihe der Edgar-Wallace-Filme mit Der
Fälscher von London, Der schwarze Abt, Das
Gasthaus an der Themse und Das Phantom von
Soho. Die Musik zu all diesen Filmen, einschließlich
der beiden ersten auf der Scheibe haben eines
gemeinsam: derfast immergleiche Jazz-, Blues- oder
Swing-Rhythmus, wodurch aber, das muß gesagt
werden, ein sehr rundes Gesamtbild des Samplers
entsteht. Gehen wir nun einfach davon aus, daß
Böttcher speziell für die Wallace-Filme absichtlich
diesen Kompositionsstil gewählt hat, um den nicht zu
übersehenden Trash-Appeal dieser Filme zu
unterstreichen. Wäre nämlich auch nur einer dieser
Filme ernstgemeint, ließe er sich unmöglich von solcher
Musik glaubwürdig untermalen. Schon peinlich ist die
Titelmusik zu Das Gasthaus an der Themse, die mit
menschlichen, tierischen und sonstigen Geräuschen
aus dem Film versetzt ist, ohne einen Zusammenhang
zur Musik erkennen zu lassen.
Das gesamte Album erweckt eher den Eindruck von
Tanz- als von Filmmusik. Ein Stück jedoch gibt es, daß
kompositorisch voll und ganz zuüberzeugenvermag: In
der Gruft aus Der schwarze Abt. Die Gruseistimmung
wird hiermit wirklich greifbar. Für den Restsollte man
allerdings ein Anhänger von Böttchers Musik sein, um
ihn zu mögen. Für eben solche Liebhaber jedoch ist
diese Platte ein Leckerbissen.
Klaus Post ++%   

"Da gibt es
hunderttausend Sachen. Nach dem

Krieg gab es Glenn Miller. Das war
für uns die Erfüllung, da ging alles

hin. Die waren ja alle live in
Hamburg." Also Jazz. Und sag', wie
hältst du's mit der Klassik? Vom
guten alten Johann Sebastian Bach

leiht sich Martin Böttcher beim

Soundtrack zu dem Wallace-
Streifen Die blaue Hand (1967)

sogar ein paar Takte aus - jene
unverkennbare Orgelsequenz der
Toccata in d-moll (diesmal ohne
Fuge). Für einen Derrick

überarbeitet er einmal Tomasso

Albinonis berühmtes Adagio in g-
moll (auch ein Orgelstück). Und -
um sich vom Barock auch der
Romantik zuzuwenden - den
Liebestraum von Franz Liszt
arrangiert Böttcher eigensfür "sein
Orchester" und benennt sogar eine
seiner LPs nach dem, Werk. In
seinem Arbeitszimmer hängt eine
umfangreiche Ligeti-Partitur ("Die
ist wahnsinnig!"), was beweisen

mag, daß er nach wirklich allen
Richtungen hin offen ist. Kollegen
wie Burt Bacharach oder Ennio
Morricone haben auch
begeisternde Dinge geschaffen,
ohne allerdings Martin Böttcher zu

sehr zu beeinflussen. Und von
Temp-Tracks ist er bis heute

größtenteils verschont geblieben.
"Vor kurzem hatte ich damit zu tun,
als ein junger Regisseur mich so
mit seinen Ideen erdrückte, daß ich

nicht mehrviel zu entwickeln hatte."
Und wie war das bei Karl May?
"Morricone kannte ich zu dem
damaligen Zeitpunkt noch gar
nicht. Nachdem es bei uns sotoll
lief, habendieItaliener ja auch erst

zwei Jahre später nachgezogen."

Hingegen haben viele Musiker und
Wilhelm, Klaus Doldinger, Bert Grund oder Hans-Martin

Majewski, wenn auch nicht alle von ihnen in der Schweiz

wohnen.

Langeweile hat und hatte er nie. Es gab immer genug zu
tun, selbst wenn nicht gerade ein Film zu vertonen war. So

entstehen um 1965 - größtenteils unter Böttcherscher
Federführung - Songs von Lex Barker und Pierre Brice.
Unlängst erst erschien ein Sampler mit diesen und anderen
wiederveröffentlichten Stücken zum Thema "Karl May" unter

dem Titel "Winnetou, du warst mein Freund". Auch Romy
Schneider, Hans Albers, Heinz Erhardt, Elisabeth

Flickenschildt, Hildegard Knef, Tanja Berg, Francoise Hardy

und Peggy March singen und sangen mit der Zeit Texte zu
Böttcher-Melodien. Mit einem seiner Lieblingsautoren, dem
Texter und Schriftsteller Dr. Michael Kunze ("Die Straße
durchs Feuer"), schreibt Martin Böttcher in den siebziger

Orchester versucht, den typischen Böttcher-Sound

hinzukriegen. Und doch bleibt sein Stil einzigartig. "Was
man im Studio noch alles macht, was man an der Dynamik

verändert oder an der Art zu spielen, das ruft doch große

Unterschiede hervor." Zumal seine Melodien nicht minder

typisch sind. Entstehen diese Tonfolgen durch Intuition oder
Konstruktion? "Also, Konstruktion ist es bestimmt nicht. Ich
schreibe wirklich aus dem Bauch heraus. Ein ganz

wesentlicher Punkt ist die Inspiration durch Bilder. Aber

Mickey-mousing mag ich gar nicht. Das ist eines der
wenigen Probleme, die ich manchmal mit dem Alfred Vohrer

hatte, wenn er bei einem Schlag oder einem Dolchstoß noch

einen musikalischen Akzent setzen lassen wollte. Ich war
immer dagegen."
Gefragt, welche seiner Arbeiten er als seine beste
bezeichnen würde, muß er lange überlegen: "Es ist schwer,

über einen Ausschnitt aus einer Gesamtarbeit zu reden.
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| Martin Böttcher

Gestern sprach ich mit jemandem darüber, daß wir bei

Winnetous Tod bzw. seiner Vorahnung in WinnetouIll eine
ganz flächige, stimmungsvolle Musik hatten mit ruhigen,

langgezogenenStreichern. Dasist für meinen Geschmack
sehr gelungen. Odervon der Melodie her, ich will jetzt nicht
sagen, daß das die allerbeste Sache ist, aber die

Titelmelodie zur Fernsehserie Air Albatros gefällt mir sehr."
Wohl auchdie Serie selbst, da sie von einer privaten Airline

und der Fliegerei handelt, und Martin Böttcher ursprünglich
Testpilot hatte werden wollen. Statt dessen schreibt er

Westernmusik. Kann er die Old Shatterhand-Melodie
eigentlich noch hören? "Ach doch. Die habeich jetzt zwar
unzählige Male eingespielt und abgehört, aber wenn sie mir

nicht gefallen würde, hätte ich sie ja nicht geschrieben."
Anfang der siebziger Jahre sattelt Martin Böttcher
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notgedrungen um. Er schreibt jetzt mehr für's Fernsehen,

und so entstehen viele Melodien für die großen deutschen
Krimiserien Derrick und Der Alte. Zuvor kreiert Böttcher

noch die Musik zu einer Krimireihe des Norddeutschen

Rundfunks Sonderdezernat K 1, die von 1972 bis 1982 in

Etappen produziert wird. Ebenfalls 1972 kehrt er zu Karl May

zurück - mit dem Soundtrack zur Serie Kara Ben Nemsi

Effendi. 1977 vertont er die ZDF-Serie Es muß nicht

immer Kaviar sein nach Johannes Mario Simmel. In den

achtziger Jahren wird er für viele Familien- und
Unterhaltungsserien engagiert, etwa 1983 für den
Trotzkopf, 1985 für Schöne Ferien, 1989 für das

Forsthaus Falkenau und 1994 für Air Albatros. Unzählige
Fernsehspiele, Werbespots und Unterhaltungssendungen
untermalt er musikalisch. Zudem erwirbt sich Martin Böttcher

über Jahrzehnte hinweg einen ausgezeichneten Ruf als
erstklassiger Arrangeur. So spielt er immer wieder mit
"seinem" Studioorchester oder auch dem Münchener

Rundfunk-Orchester Klassiker und Evergreens ein. Zuletzt

konnte er mit der Gruppe Cultured Pearls

zusammenarbeiten, als er die Musik für den Pro 7-Krimi

Gnadenlos schrieb - eine der wenigen Produktionen der
letzten Zeit, mit denen Böttcher rundum zufrieden ist. "Es
wird allgemein zuviel gespart, wenn es um Musik geht. Ob

ich mit sechs Mann oder einem ganzen Sinfonieorchester
operiere - das macht schon 'was aus, vom Klangkörper her
wie auch vom Gefühl, das herüberkommt. Manchmalsitze

ich hinterher da und schaue mir das Resultat an und denke:

'Das hättest du mit mehr Geld besser machen können.' Man

kannnicht alles zaubern."

Wenn er sich auch nur eines geringen Budgets bedienen
kann, so versteht es Martin Böttcher doch immer wieder, die
Elite der deutschen Studiomusiker zu verpflichten. Gaben
sich in den Fünfzigern noch namhafte Jazzer wie Fatty
George, Horst Fischer, Ernst Mosch oder Heinz "James"
Last die Ehre, so zählen mittlerweile der Schlagzeuger

„Solange es Spass macht, mache ich weiter...“

Thomas Simmerl, die Pianisten und Keyboarder Hermann
Weindorf und Mladen Franko, der Bassist Benny Gebauer,

der Flötist und Saxophonist Giuseppe Solera und der

Gitarrist Charly Hoernemann für Böttcher gewissermaßen
zum Stammpersonal. Streicher - sofern sie benötigt werden
- leiht man sich aus der MünchenerPhilharmonie. Das Beste
vom Besten.

Auch in den Neunzigern bleibt kaum Zeit zum Ausruhen.

Immer wieder einmal ist Böttcher gern gesehener Talkgast

im Fernsehen. Am 9. November 1995 wird ihm anläßlich der
Bonner Filmmusiktage für seinen "besonderen Beitrag zur
deutschen Filmgeschichte" der Deutsche Filmmusikpreis
verliehen. Im Rahmen der Radebeuler Karl-May-Tagefindet

am 17. Mai 1996 mit dem Orchester der Landesbühnen
Sachsen die Uraufführung von Martin Böttchers
Friedensmelodie statt. Auch ein Medley aus Karl-May-
Melodien wird unter Leitung des Komponisten vorgetragen.
Giuseppe Solera spielt dabei Mundharmonika. Hintergrund
dieses Benefiz-Konzertes ist der Wunsch der Künstler und
der Initiatoren, eine Spende für ein Kinderkrankenhaus in

Mostar zusammenzutragen. Schließlich entstanden vor rund
dreißig Jahren in jener Gegenddie Karl-May-Filme.

Bleiben einem vielbeschäftigten Musiker denn Momentefür

andere Hobbies? Ja, auch. Interessanterweiseist er nie ein

großer Karl-May-Fan gewesen, zumindest hat er bis heute
keines seiner Bücher gelesen. Bedingt durch seine

umfangreiche Arbeit für Film und Fernsehen beobachtet
Martin Böttcher jedoch alles, was mit dieser Branche zu tun
hat. Den französischen Spielfilm Die Dinge des Lebens
zählt er zu seinen Favouriten. Beeindruckend warenfür ihn
allgemein die schauspielerischen Leistungen von Stewart
Granger und James Stewart ("Da gibt's natürlich viele, vor
allem auch Schauspielerinnen!").. Und auch aktuelle
Musikströmungen entgehen ihm nicht. Natalie Cole oder
Sade sind zwei Damen,die er sehr schätzt. Hinsichtlich der
momentanen Easy-Listening-Welle in Deutschland bedauert
Martin Böttcher, daß leider vieles, was unter diesem

Schlagwort veröffentlicht wird, einfach nicht "easy" ist. "Das
ist hier zu sehr gemischt. Plötzlich ist alles Easy Listening.
Der Nameist falsch." Andererseits verdankt Böttcher es
nicht zuletzt dem Easy-Listening-Boom, daß sich seine
lange verschollenen Jazzwerke aus den Krimis der

sechziger Jahre heute wieder großerBeliebtheit erfreuen.

Im Juni wird er seinen siebzigsten Geburtstag feiern. Denkt
Martin Böttcher ans Aufhören? "Eigentlich nicht. Das wäre
schade. Probleme gibt's zwar immer, aber wenn alles

einigermaßen gut läuft, habe ich schon Spaß. Wenn man

eine Zielvorgabe hat und auch die Möglichkeiten, das
durchzuführen, gibt es keine Gründe, nicht weiterzumachen.
Ich werde ja nicht schlechter, oder?" Keineswegs, Herr
Böttcher!

allaET\eNIleHRlo]B]Veh

erscheint im Sommer 1997

Resultate des Score of the Year 1996

2. Teil Interview David Arnold

Interview Stanley Clarke
Action-Scores der 80er und 90er Jahre u.v.m.

wie immer ohne Gewähr
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Die 10. Swiss Film Music Society Publikation Ein kleines Jubiläum

Vom Newsletter zum Film Music Journal
Eine kleine Geschichte zu einem kleinen Jubiläum

von Philippe Blumenthal

 

Wer hätte das gedacht? Erst noch in den Kinderschuhen

und mit einer Auflage von rund 30 (!) Stück gestartet, schon
dürfen wir mit dieser 10. Publikation der Swiss Film Music
Society ein kleines Jubiläum feiern. Meine Güte, wie die Zeit
vergeht.

Vorgeschichte

Wir schreiben das Jahr 1993. Jürg Zbinden, Barbara

Schärer, Dan Hostettler und ich jeten nach Oulu, Finnland,
um am Oulu Filmfestival und insbesondere denbeiden Jerry
Goldsmith-Konzerten teilzuhaben. Es ist eisig kalt, doch
gemeinsam mit einem kleinen, englischen Mann mit sehr

grosser, gelber Brille vergnügen wir uns bis tief in den

nächsten Morgen hinein, fachsimpeln, diskutieren und
streiten über unsere grösste

Erscheinungstermine des Journals (2x pro Jahr). Patrick Ruf

kommt hinzu und übernimmt die schwierige Aufgabe als PR-
Mann die Werbetrommelfür uns zu rühren. Fleissig wie er
nun malist, lässt er auch gleich seine Schreibkünste auf uns
los.
Regula Morgenegg löst Steve Krebs als Layouter ab und

gestaltet, erstmals mit Fotos angereichert, das gelbe Joumal
mit Cliff Eidelman und Randy Newmanals Interviewpartner.

Donnenwetter
Zum dritten und letzten offiziellen Meeting folgt die grosse
Ernüchterung. Unser Ziel, Leute zusammenzubringen, sich
treffen um über Filmmusik zu plaudern, stösst auf wenig

Echo. Gerade noch knapp zehn Mitglieder verirren sich in

Bern zu einem für den damaligen
 Leidenschaft. Es entsteht eine

herzliche, warme Atmosphäre.

Für mich und Jürg schliesslich ein
unvergessliches Erlebnis, das in

wenigen Monaten unser Leben, naja

sagen wir es mal so dramatisch,
verändern sollte. Zurück in der

Schweiz spüren wir, dass etwas
getan werden sollte um die
Filmmusikliebhaber der Schweiz und

der Nachbarländer

zusammenzubringen. Wir probieren
es zunächst mit einem

Filmmusikkonzert, scheitern aber an

den horrend hohen Kosten und

unserer Unerfahrenheit.

Taten

Im Oktober rufen wir, mit Hilfe eben

dieses kleinen, freundlichen Briten,  

 

Vorstand denkwürdigen Meeting
(heute führen wir pro Jahr rund 5 bis
6 Treffen durch, wo die

Hartgesottenen, sprich: Redaktion,

zum allgemeinen fachsimpeln

zusammenkommen).

Nach dem offiziellen Part fängt die
grosse Diskussion an. Wie weiter?
Der Chefredakteur setzt ein
Ultimatum. Entweder Verdoppelung
der Leserschaft bis Ende Jahr „oder

ich mach das verdammte Ding nicht
mehr!!“ oder Umstellung auf englisch
und weg von der Spracheninsel. Man
ist sich uneinig.

  
alle Schweizer Mitglieder der Jerry
Goldsmith Society zusammen. Wir

treffen uns am 2. Oktober 1993 in Bern, in jenem

legendären Saal im Hotel Bern. Die Swiss Film Music
Society wird gegründet mit der Absicht, sich ein oder

zweimal pro Jahr zu treffen und den Score of the Year zu

vergeben.

Schon wenig später kommt unsere erste (sogar
zweisprachige) Publikation heraus, noch unschuldig Swiss
Film Music Society Newsletter genannt, in Zusammenarbeit
mit Daniel Hostettler (erstes Logo) und Matthias Zürcher, der

die Rolle des „Treasurers“ übernahm.Titelstory des Blattes:
Jerry Goldsmith in Nottingham. Ausserdem gibt es schon
recht viele CD-Rezensionen.

Steve Krebs tritt in die SFMS ein und übernimmt die
Herstellung des zweiten Magazines, jetzt schon Swiss Film
Music Society Joumal genannt. Nach einem USA-Besuch im

März 1994 können wir die Leser mit exklusiven Interviews
mit Bruce Broughton und Robert Folk verwöhnen.Interviews
werden zu einem festen Bestandteil. Die Herstellung des
Joumal kostet mehrals wir einnehmen und wir verlieren, ob

dem allgegenwärtigen Sprachenproblem in der Schweiz,
unsere Westschweizer Mitglieder der ersten Stunde.

Als exklusives Angebotfür die Mitglieder gedacht integrieren
wir nun einen sogenannten Newsletter zwischen die

Land in Sicht
Ende Jahr wird abgerechnet. Vor
allem dank des generösen Einsatzes
von Patrick schaffen wir das
unglaubliche. Innerhalb eines
Dreivierteljahres verdoppelt sich die

Leserschaft.
Die alten „Vereinsstrukturen“ werden aufgelöst - endlich. Es

gibt keinen Vorstand mehr, keinen Chairman, keine
Mitglieder im alten Sinn. Unser Magazin heisst jetzt The Film

Music Joumal und wird von der Swiss Film Music Society
publiziert. Unsere Mitglieder werden zu Abonnenten. Wir

entschliessen uns dazu, das Magazin dreimal jährlich

herauszubringen (und werden hinter Luc Van de Vens

Soundtrack! zum am pünktlichst erscheinenden

Filmmusikmagazin). Das Joumal liegt bei
Filmmusikhändlern auf.
Patrick Ruf übernimmt nach der Demission von Matthias
Zürcher dessen Aufgaben und baut ein Sekretariat auf, eher
eine Art Geschäftsstelle, und sorgt zudem für die

Vervielfältigung und den Vertrieb des Heftes. Ich übernehme
die Gesamtleitung des Joumals und den Score of the Year
(was hab’ ich mir dabei nur gedacht?).

Die Zeit vergeht im Fluge
Es gelingt uns immer mehr Abonnenten zu werben und

siehe da, es finden sich sogar noch Mitautoren. Die erste

Doppelausgabe erscheint, Eric Serra sorgt für Wirbel unter
den James Bond-Anhängern. Wir arbeiten mit der
deutschen Limited Edition zusammen und vergeben
gemeinsam den Score ofthe Year. Teilnahmerekord.

Mit Heft 7 und 8 steigen nicht nur die Seitenzahlen, sondern

auch die Kosten. Ständig darauf bedacht die Qualität des
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| Die 10. Swiss Film Music Society Publikation

Heftes zu steigern schafft man sich, auf eigene Kosten
versteht sich, Laserdrucker an, zahlt Verbesserungen an

Kopiequalität und übernimmt hie und da schon mal einen
gehörigen finanziellen Posten. Man nennt das auch
Idealismus.
Mit dem neuen Jahr kehrt auch wieder eine Veränderungins
Haus. So übernimmt Steve Krebs ab 1997 den Score of the
Year und mir damit viel Arbeit ab.

Schliesslich
Zweifellos wäre es ohne die grosse Mithilfe von Patrick Ruf
und Steve Krebs, ideell und finanziell, nie gelungen den
heutigen Standard unseres Magazines zu erreichen. Auch

bei allen Autoren, die zum guten Gelingen viel beigetragen
haben, möchte ich mich ganz herzlich bedanken. Auchall
den armen, auf Rechtschreibefehlersuche „spezialisierten“
Helfern sei ein Lob ausgesprochen. Und last but not least

natürlich bei den Lesern, die uns hoffentlich weiterhin die
Treue halten und uns unterstützen werden.

10 Ausgaben bedeuten viel Arbeit neben dem regulären

Job, noch wenigerFreizeit und hin und wieder lässt man

sogar seinen Beruf oder sein Privatleben im Stich.
Eine neue Ausgabe wird sogleich nach dem Versenden der
„alten“ gestartet, denn es gibt viele Seiten zu füllen. Wer
schreibt was? Reicht es diesmal für den Bericht? Mit was
ersetzen wir einen ausgefallenen Beitrag, ein abgesagtes
Interview? Wokrieg ich bloss die Bilder her? Telefonieren,

herumrennen, betteln um dies und das. Einfach Spass!
Purer Spass...

Eine kleine, jubilarische Zahlenspielerei:

In insgesamt 10 Publikationen der Swiss Film Music Society
wurdenbisher 425 Filmmusik-CDs rezensiert.

Ein kleines Jubiläum |

Davonerhielten: 45 Scores +++++

157erhielten ++++'2oder++++

156 ® +++1%2oder+++r
48 ® ++%oder++

10 “ +2 oder +

„Die meist rezensierten Komponisten“

1. Jerry Goldsmith 33 Rezensionen

James Horner 20

Ennio Morricone 20
4. John Williams 14

Hans Zimmer 14

6. John Barry 09
Randy Edelman 09
James Newton Howard 09

10. Christopher Young 08
Patrick Doyle 08

Michael Kamen 08

Basil Poledouris 08

Dabei stellte sich auch eine „Spezialisierung“ der
Rezensenten heraus:

Andreas Schweizer ist statistisch gesehen unser

Morricone/Herrmann-Kenner.

Patrick Ruf scheinen es vor allem Shaiman und Edelman,

sowie „exotische“ (sprich: weniger bekannte Komponisten)
angetan zu haben.

Steve Krebs fahndet nach wirren Tonalitäten in Goldenthal-
Musiken.

Philippe Blumenthal befasst sich offenbar gerne mit Howard,
Poledouris und Robert Folk.

Diese Angaben sind ohne Gewähr, wer will, darf aber selber nachzählen!

 

THE BEST OF 1996 - Unsere Favoriten:

Zum Ausklang des Jahres 1996 präsentiert die Redaktion hier ihre ganz persönlichen Favoriten, Nieten etc., die - auch wenn

diverse Übereinstimmungeneinen anderen Eindruck erwecken könnten- nicht untereinander abgesprochen wurden!
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BestesCover Star Trek -'FirstContact(aberich

; ä fand LPs schöner...)

Bestes Booklet

ESESGas

Most SEHEeyTIYoung (da BERN auch
noch etwas "
nn m—

LUTZ

Lee Holdridge John Debney, dankall den
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Daylight.
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Enhanced CDs und
Bootlegs/Promos

  
siehe „MostIdiotic Item”   Trend des Jahres Bootleg & Promos   
 

32



Günter Buchwald Ein Interview

GÜNTER BUCHWALD:
arAlLTa7;
Ein Interview von Jean-Pierre Reinle

 

Im Rahmender von Günter Buchwald pianistisch begleiteten Stummfilme im Kino "Filmpodium" in Zürich und dem
von ihm geleiteten Proseminar über Filmmusik am Filmwissenschaftlichen Seminar an der Universität Zürich hat
Jean-Pierre Reinle mit ihm am 12. Juni in Zürich gesprochen. Im Interview äussert sich der international bekannte

Stummfilmpianist über allgemeine Fragender Film- und Stummfilmmusik und überseine eigenen Projekte.

Derals Pianist und Geiger ausgebildete Schulmusikerbegleitet seit 1978 Stummfilme live am Klavier.
Sein Repertoire an begleitender Improvisation ist kontinuierlich auf inzwischen 430 Filme angewachsen. Neben
zahlreichen Engagementsin Filmtheatern gastiert er regelmässig auf den grossen europäischenFilmfestivals, wie

zum Beispiel der Berlinale. Auf Einladung des GoetheInstituts konnte er auch in Japan und Albanien Erfahrungen
als Stummfilmpianist sammeln. Zusätzlich zu seiner Arbeit als Solist gründete er 1985 die „Silent Music Company“,

ein in der Regel als Quartet auftretendes Ensemble. Seit 1992 leitet und dirigiert er die Freiburger Film-Harmoniker,
ein ebenfalls von ihm ins Leben gerufenes Kammerorchesterder Staatlichen Hochschule für Musik.

Mozart als Filmmusikkomponist und Film als

Jahrmarktsvergnügen

? Wie steht es Ihrer Meinung nach um das Image der
Filmmusik?

GB: Das ist und war von Land zu Land verschieden. In
Deutschland führte man sehr grosse Klage. Es hängt
sicherlich mit der Vorgeschichte des Films zusammen. Da

war der Film ein Jahrmarktsvergnügen, mit dem sich die
grossen Komponisten des 19. Jahrhunderts nicht abgaben.
Wobei ich überzeugt bin, wenn Mozart heute lebte, er

würde mit Vergnügen Filmmusik schreiben. In Frankreich
beschäftigten sich die Komponisten schon sehr früh mit
Filmmusik, weil die Filmmusik für sie später auch eine Art

Spielwiese für neue Ideen war, gerade auch im Bereich der
modernen Musik.

? Also war die Filmmusik zu Beginn der 10'er und 20'er
Jahre vor allem ein Tummelfeld der Experimente, deren

neue Möglichkeiten man mehr hätte schätzen sollen?

GB: Ja. Das war eben eher die generelle kritische Haltung
gegenüber dem Film als Jahrmarktsvergnügen. Es gibt
heute noch Bedenken gegen den Film als solches, was er
alles Negative bewirkt. Man schiebt alles auf den Film oder

aufs Fernsehen. Wenn die Kinder gewaltätig werden, ist der
Film Schuld. Man differenziert eigentlich ziemlich wenig. Es
gibt auch religiöse Gruppierungen, die den Film prinzipiell

ablehnen und nie ins Kino gehen. Ich könnte mir gut
vorstellen, dass tief im Innern etwas gegen den Film als
solchen schlummert(e), damals wie heute.

? Somit war und ist der Film einem undifferenzierten

Vorurteil unterlegen?

GB: Das ist unterschiedlich. Es gibt im Film sicher ein
Bereich, der eher E oder eher U ist; also Unterhaltungsfilm

oder Massenproduktion.

? Wenn Sie unterschiedliche Produktionsweisen
ansprechen, so müsste der Vorwurf der mangelnden
Qualität auch in der Produktionsweise liegen?

GB: So einfach ist das auch wieder nicht. Ein Komponist
bemüht sich eigentlich, möglichst komplexe Sachen zu
schreiben. Das ist zunächst die musikalische Qualität. Wenn

aber für eine einzelne Film-Szenen ein einzelner Ton

ausreicht und wenn der Komponist keinen falschen Ehrgeiz
hat, wird er sich nie mit diesem einzigen Ton zufrieden

geben. Wenn der eine kommt und diesen einfachen
[einzelnen] Ton setzt, wird der Andere sagen: Das ist keine
gute Musik im Sinne der Sinfonik. Damals hat man Qualität
am Massstab der spätromantischen Tradition gemessen, die

sich in Hollywoodzuerst fortgesetzt hat.
Ein Aussenseiter damals war Eric Satie. Er hatte
angefangen eine Filmmusik zu schreiben, die ein
bestimmtes Merkmal immer behalten oder dieses verstärkt
hat, wenn man durch die Filmmusik-Geschichte geht. Esist

das „minimalistische“ Prinzip. Das findet man bei Bernhard

Herrmann und bei vielen modernen Filmkomponisten. Es

eignet sich wunderbar für Stummfilme und auch besonders
für Filme, die künstlerische Ansprüche haben hinsichtlich

ihrer Aussage (keinetrivialen Heimatschinken). Da bewertet

man die Musik nicht an der Anzahl Noten oder ihrer
Kompositionstechnik, sondern an ihrem Wirken im

Zusammenhang mit dem Filmbild. Zum Beispiel der Film
Metropolis von Fritz Lang in der Bearbeitung von Armin
Brunner: Er hat für die Schlussszene Musik von Richard
Wagner gewählt. Musikästhetisch ist es grandiose Musik,
aber es stört mich, wenn manesin diesem Film verwendet.
Auf der anderenSeite gibt es vielleicht Musik, die irgendwie
einfallslos ist, aber wunderbar passt zu diesem Filmbild:

Wasist da die Qualität der Musik? Ich denkeanein Beispiel

derrelativ billigen Fernsehproduktionen, wo eine Musik für
eine bestimmte Szene wunderbar passt, aber dann im

ganzen Film ständig wiederholt wurde, so dass sie in ihrer
Wirkung nachgelassen hat. Da würde ich von schlechter
Filmmusik sprechen.

Letztlich ist es irgendwie auch eine Geschmacksfrage. Für
mein Dafürhalten entsteht Qualität auch durch den Aspekt

der Originalität. Zum Beispiel in Alexis Sorbas ist die
Filmmusik von Mikis Theodorakis nichts Neues. Es ist
griechische Folklore, aber in Verbindung mit dem Film war
es etwas Neues. Insofern war es etwas Originales und

irgendwie Grandioses. Das Problem ist aber auch, dass es
keine objektiven Kriterien gibt, wann einem etwas gefällt,
oder was man als gut empfindet. Die Filmmusik soll
zunächst mir gefallen. Freilich sollte der Musiker schon auch
hören, wenn eine Stimmführung falsch ist. Aber sie sollte

etwas Individuelles sein. Filmmusik verkommt zur Tapete,

wenn sie nur noch Massen-Konfektion ist und läuft Gefahrin

tiefer Bedeutungslosigkeit zu unterzugehen. Zum Beispielist
jede Oper Mozarts erkennbar. Es ist hörbar, dass sie von

Mozart sind und trotzdem hat jede ihren eigenen Charakter.

Bei einer Konfektionsware ist es aber nicht mehr erkennbar
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und wird austauschbar. Hier könnte mandie Kritik ansetzen.

Das ist eben auch der Aspekt des Films, des
Kommerziellen, wo pro Woche über hundert Filme

herauskamen. Heute ist die Filmmusik schneller gemacht,
und es wird prozentual zum ganzen Film ein kleinerer Betrag

ausgegebenals früher. Zudem ist das musikalische Niveau
noch mehr gesunken, denn heute kann jeder Filmkomponist

werden. Er nimmt einen Synthesizer und macht seine Musik

geschwind - oder nicht geschwind - zu Hause. Es ist auch
eine Frage des Geldes, welcher Prozentsatz dafür

verwendet wird. Heute ist der finanzielle Aufwand noch

 

 

 

  
kleiner, zumal man die Möglichkeit hat, Schallplatten

aufzulegen. Das kommtja in vielen Filmen vor, obwohl man
heute vermehrt weiss, welche Bedeutung die Filmmusik
eigentlich hat. Dies ist eine widersprüchliche Entwicklung.
Grosse Regisseure hingegen legen nach wie vor grossen
Wert auf die Filmmusik und wissen um ihre Bedeutung. Sie

wählen auch sehr bewusst präexistente Musik aus. Rainer

Werner Fassbinder weiss sehr genau welches Stück er von
Beethoven am Radio kommenlässt und wie er mit dem
Stück umgeht. Heute ist aber soviel Musik verwendbar, dass
man erlebt, wie Musik eingeblendet und wieder

ausgeblendet wird, nur um eine Geräuschkulisse zu haben.

Man kann sich von Klassik bis Pop auf einer Platte alles

aussuchen. Darum muss man sich als Regisseur schon
überlegen, an welcherStelle man Musiksetzt.

? Stehen bei der Verwendung von Musik auch
unterschiedliche ästhetische Vorstellungen über Filmmusik
dahinter?

GB: Ich denke schon, dass der Moment des Individuellen

und der Aufmerksamkeit des Zuhörers dann erhöht wird, je
weniger Musik plaziert wird. So bekommt die Musik einen
höheren Stellenwert, wirkt exponierter als wenn die ganze
Zeit Musik erklingt. Sie bekommt somit eine höhere
musikdramaturgische Bedeutung, als wenn sie unter einer

solch musiküberladenen Oberfläche verschwindet. Auf diese
Weise erhält sie eine neue Bedeutungsschicht im Sinne: He,

hört mal her, ich sage auf dieser Ebene noch was

zusätzliches.

Der eigentliche Knackpunkt der Filmmusik und Günter

Buchwalds persönlicher Bezug zur Filmmusik

? Sie haben vorhin von guter Filmmusik und von guter

Qualität gesprochen. Was in der klassischen Musik qualitativ

erhöht, ist die Themenverarbeitung. Diese Form von Qualität

ist in der Filmmusik gar nicht anwendbar, da es dort primär
gar nicht um Themenverarbeitung geht.

Ein Interview |

GB: Das ist genau der eigentliche Knackpunkt der
Filmmusik: Wie bewertet man die Qualität von Filmmusik?

Hier sind andere Kriterien anzuwendenals in barocker und
klassischer Musik. Aus diesem Grund waren in den 50'er
Jahrendie klassisch ausgebildeten Filmmusik-Komponisten
so enttäuscht über den Niedergang ihrer „Zunft“. Vielleicht
haben diese Filmmusik-Komponisten den Niedergang der
Filmmusik auch deshalb indirekt beklagt, weil nicht nur
operetten- oder opernhaften Filme wie von Gone With The

Wind nicht mehr gedreht wurden, sondern sich auch das

Filmgenre als solches geändert hatte. Es hatte ein

Generationenwechsel bei den Filmkomponisten
stattgefunden.

? Hängt somit die musikalische Arbeit am Film auch mit der
Persönlichkeit und der Identifikation(-sfähigkeit) des

Filmkomponisten mit dem jeweiligen Film ab, wenn die Kom-

ponisten der 50'er Jahre Mühe bekundeten mit der Film-
Vertonung?

GB: Ja, im gleichen Masse wie ein Opernkomponist eine

Beziehung zum Stoff haben muss, bevor er ihn vertont,
muss er auch einen Bezug zum Filmgenre haben. Der
Filmkomponistist nicht ein Aktenschrank, aus dem maneine

Schubladeeinfach rausgreift.

? Wo und wie finden Sie persönlich den Bezug zu den von

Ihnen vertonten Filmen, sei es als Dirigent eines Orchesters

oder als Stummfilmpianist?

GB: Primär ist man bei einem Orchester auf Partituren
angewiesen,die es gibt. Wenn sich heute ein Komponist an

eine Partitur setzt, oder ich einen dazu anrege, eine
Komposition zu schreiben, dann empfehle ich ihm einen

Film, der zeitlos ist oder wirklich gut ist wie zum Beispiel

Nosferatu. Die Filme Friedrich Murnaus haben immereine
Ausstrahlungskraft und eine allgemeine Aussage. Wenn
man einmal pro Jahr ein solches Projekt startet, müssen es
Filme sein, die sich lohnen gezeigt zu werden. Denn der

Aufwandund Ertrag stehenoft nicht im Gleichgewicht.

? Wenn Sie Stummfilme vertonen, haben Sie einen anderen

Ansatz bei der Vertonung von Stummfilmen als die

Komponisten um 1920?

GB: 1920 hatte manvielleicht weniger die Wahl. Heute sehe

ich für mich zwei Richtungen: Als Stummfilmpianist stehe ich
zur Verfügung, Retrospektiven überhaupt möglich zu ma-

chen, solche Filme ansehbar zu machen und sich mit Filmen

von 1895-1910 oder 1920 zu beschäftigen, die sonst in

Archiven liegen und verfallen. Manchmal entdeckt man

dadurch wieder ein Meisterwerk, wie den Film Kurutta

Ichipeiji, (= die eine Seite des Wahnsinns). Das war ein

Film, den der Regisseur auf dem Dachspeicher hatte. Und

irgendwie wurde der Film nach dreissig Jahren
wiederentdeckt. Es ist meiner Ansicht nach ein Meisterwerk

in filmischer Hinsicht. Insofern könnte ich gar nicht
entscheiden, welche Filme ich behalten, archivieren,

dokumentieren und begleiten möchte. Meist sind es jedoch
Filme, wozu ich nicht zeitgebundene Musik, sondern auch
moderne Musik machen kann.

Film anstelle der eigentlichen Musikpädagogik und die
Filmmusik als Hoffnungsträger im Film

? Wie gehen Sie dabei mit einem fast unvermeidbaren

Anachronismus des musikalischen Materials um?

GB: Das muss mansehr stark beachten, weil man auch dem
Film gegenüber eine Verantwortung hat. Ich kann nicht im
Film von 1920, der vielleicht 1650 spielt, eine Musik dazu

wählen, die dem Film weder von 1920 oder 1650 gerecht
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wird. Es muss also die Zeit und die Story berücksichtigt
werden. Wenn ich dies nicht berücksichtige, mache ich den
Film kaputt; und ich benütze ihn nur als Tapete für meine

Musik. Wenn ich merke, dass der Film eine zeitlose

Aussage beinhaltet und ich ihm Jazzmusik oder moderne

Musik gebe, dann gebe ich dem eine gewisse Zeitlosigkeit
und verweigere eine Aktualisierung. Ich vergleiche es sehr
gerne mit Opern, die man immer wieder neu inszeniert. Da

gibt es immer wieder Gratwanderungen. Es gelingt dem

einen Regisseur die Handlung mit der Musik so zu
verbinden, dass man vergisst, dass zum Beispiel Mozarts

Musik zweihundert Jahre alt ist. Und Sie empfinden es als
schlüssig, als ein Erlebnis von heute, dass es Ihnen heute

noch etwas sagt. Sie können genausodurch die Regiearbeit
einen Widerspruch hervorrufen zwischen dem was Sie

sehen und dem was Sie hören, dass Sie nicht einverstanden
sind, dass es aufgesetzt oder erzwungen wirkt. Es gibt
Stoffe, bei denen es der Musik nichts ausmacht, dass ich

das Dekorin eine völlig andere Zeit stelle. Das hängt aber
auch von der Generation und ihrer Rezeption ab.

? Wie reagieren Sie in diesem Falle, wenn ein Zitat nicht

seine erhoffte Wirkung erzielt und von der angesprochenen

Generation Zuschauer nicht verstanden wird?

GB: Dann muss ich eine neue Musik, ein neues Zitat

verwenden, das dieselbe Aussage beinhaltet. Ich merke
schon, welches Publikum kommt. Auf der anderen Seite
braucht man das subtil-erzieherische nicht zu gering zu
veranschlagen. Ich denke, dass die Filme heute die ei-

gentliche Stelle der eigentlichen Musikpädagogik sind. Da
behalten die Kinder die Musik im Gedächtnis, weil sie es in
Verbindung mit einem Bild tun, was positive aber auch
negative Auswirkungenhat, weil die Musik dadurch auf ein

bestimmtes Bild festgelegt ist. Das macht sich die Werbung

zu eigen. Sie spielt heute mit Assoziationen, wenn sie
bekannte Melodien verwendet. Denn wenn eine Stimmung
vertont ist, dann kommt die Stimmung musikalisch rüber,

ohne dass man etwas über den genauenHintergrund weiss.
Es ist zumindest eine Grundschicht generellen Wirkens.
Man erfährt das Allgemeingültige der Musik. Das sind die
am bewusstesten gemachten Filme.

? Inwiefem kann man bei Ihrer Filmmusik von Manipulation
sprechen? Und was ist Ihre Absicht bezüglich der Wirkung
auf die Zuschauer?

GB: Es kommt darauf an, welche Wirkung man bevorzugt,

diejenige mit oder ohne Happyend. Sucht man die
Provokation, oder will man alles mit Fröhlichkeit zudecken.
Man kann die Leute nicht negativ - mit einem negativen
Gefühl - aus dem Kunstereignis entlassen. Man kann sie
provozieren, aber man sollte ihnen auch einen Weg zeigen

oder eine Funktion des Happyends, um eine Perspektive,
eine eigene Hoffnung zu geben oder eine Idee wie es

besser werden könnte.
Eine interesseante Begebenheit erlebte ich bei der
Klavierbegleitung zum Film Kurutta Ichipeiji. Das ist ein
japanischer Film, der im Irrenhausspielt. (Mariann Lewinsky
vom Filmwissenschaftlichen Seminar der Universität in
Zürich ist Spezialistin für diesen Film. Sie hat ihre

Dissertation darüber geschrieben.) Beim ersten Mal habeich
die Leute ganz ratlos aus der Vorführung entlassen durch

meine Stummfilmbegleitung, weil ich ja selber irgendwie
ratlos war, was den Filminhalt betraf. Beim zweiten Mal hatte
ich den Film schon besserverstanden undentliess die Leute
mit einer anderen Musik. Sie gingen ganz anders aus dem
Kino.

? Wie haben Sie das bemerkt?

Ein Interview |

GB: Das spürt man bereits an der Atmosphöre im Kino.
Besonders, wenn die Leute bedrückt rausgehen. Das ist

eine ganz andere Atmosphäre, als wenn sie sagen: Ja, das
war ein guter Film, oder das war ein sehr beeindruckender
Film. Das ist im Klavierspiel ein kleiner Unterschied, aber er

ist sehr entscheidend. Die Zuschauer sind danach auchviel
ansprechbarer auf den Film.

? In diesem Falle hat sich der Film verändert. Wie hat sich

denn dies materialtechnisch geäussert?

GB: Das hing damit zusammen, dass der Film in einem
Irrenhausspielte und für mich am Anfang die Handlung nicht
ganz klar war, welche Personen welches Verhältnis

zueinanderhatten.

? Sie haben den Film, bevorSie ihn begleitet haben, einzig

kurz vor der Vorführung einmal gesehen, oder nicht?

GB: Ja. Mir wurde erst beim zweiten Malklar, dass der Mann
in der Hauptrolle der Ehemann der Frau war, die in dem

Irrenhauslebte. Da kam es im Film zu einem Kampf und zu

einer Revolte in einer Traumsequenz, was mir zunächst

nicht klar war. Erst beim zweiten Mal verstand ich, dass der
Mann sich damit abgefunden oder sich postiv einfinden
konnte, dass er in diesem Irrenhaus arbeitete und in der

Näheder Frau war. Das warfür ihn dann wichtig und positiv.
Das habe ich beim zweiten Mal besser verstanden und habe
dann die Stimmung durch die Musik als positiv
wiedergegeben. Dies bewirkte eine ganz andere Aussage
des Films als bei der ersten Visionierung. Materialtechnisch

liess ich die Musik, die noch vom Kampf sehr ausgewühlt
war, über einen ganz langen Zeitraum immer ruhiger werden
und liess sie in einer mittleren Lage ganz ruhig ausklingen,

ausgeglichen und ruhig fliessend, also nicht weit oben
verschwindend oderin den Bassen verbrummend.

? In diesem speziellen Falle war die Reaktion auf Ihre

Begleitung stark. Wie sind denn die Reaktionen im

Filmpodium in Zürich im generellen, wenn Sie Stummfilme
begleiten?

GB: Ich spüre das schon. Aber ich merke, dass die Reaktion

vom Publikum in der Hauptsache davon abhängt, wie der

Film als Gesamtkunstwerk auf sie wirkt. Wenn sie vom Film
ergrifffen oder traurig sind, dann reagieren sie wenigerstark,

weil sie das innerliche Ergriffensein noch mitnehmen. Bei
einer Komödie reagieren sie eher frenetisch. Wobei ich

dann nicht unterscheiden kann ob es für mich gedachtist
oder für den Film oder für beides. Ich glaube, die Leute
könnenesgarnicht so trennen.

Zitat und Kompilation im Stummfilm

? Wie gehen Sie auf Reaktionen der Zuschauerein ?

GB: Wennein Publikum auf bestimmte Zitate reagiert, dann

weiss ich: das ist eine Ebene, auf der ich arbeiten kann. Und

dann versuch ich, das nicht zu verhindern.

? Sie sprechen von Zitat. Wie gehen Sie mit Zitat und

Kompilation um?

GB: Die Filmbegleitung sollte nicht aus verschiedenen
einzelnen Versatzstücken bestehen. Die Kompilation von
früher hingegen verwendete ein Stück von Komponist A,
eines von Komponist B, eines von Komponist C und dann

vielleicht wieder A usw...
Das Einbauen vonZitaten ist für mich eher ein Stilmitttel,

Assoziationen zu wecken, die natürlich den Film irgendwie

interpretieren und das Publikunm in einer gewissen Weise

lenken. Dasist für mich eine Kommunikation mit den Film-
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Zuschauern. Im Zusammenhang mit Zitaten erinnere ich
mich noch sehr an eine Sachebei Buster Keatons Film Our

Hospitality, wo er sich in die Tochter des Hauses verliebt

und die Brüder ihn umbringen wollen. An irgendeiner Stelle
fällt er ins Wasser. An dieser Stelle habe ich dann das
Schubert Zitat verwendet von der "Forelle..." [Franz
Schubert: Die Forelle] verwendet; worauf das Publikum

anfing zu johlen und zu gröhlen. Damit hatten sie das Zitat

verstanden.

? Somit spielen Sie mit den Emotionen der Zuschauer, aber

auch mit dem musikalischen Grundverständnis des

Publikums.

GB: Ja, dasselbe funktioniert dann aber in Frankreichnicht,

Ein Interview

zu einem gewissen Grade vornehmen, aberletztlich muss

es die Aufführung zeigen. Und da habe ich gar kein Rezept.

Es ist nur ein Erfahrungswert. Ich habe auch schon gemerkt:

Jetzt warst du selber so stark vom Spektakel ergriffen, dass

du irgendwie zu laut warst.

? Somit braucht es als Stummfilmpianist auch eine gewisse
Distanziertheit und stellt eine Gratwanderung dar.

GB: Ja, es ist ein Mitgehen oder Mitfühlen. Auf der anderen
Seite, wenn man zu laut spielt, dann verbraucht sich das

auch. Da hat sich mein Spiel in den letzten Jahren auch

verändert. Ich habe gemerkt, man braucht gar nicht so fest
draufzudrücken und auch wenig wirkt und bewirkt. Weniger
ist manchmal mehr.

 

wenn ich mit Zitaten

deutscher Lieder

arbeite, die ein Wort

transportieren. Dabei

bemühe ich mich, dass

ich das Zitat nicht zu

lange bringe und

irgendwie verfremde.
Sonst wirkt es zu

plakativ und weckt

zuviele Assoziationen
mit etwas Bestimmtem.

Insofern möchte ich eine

Erinnerung an ein

einziges Wort wecken,
aber nicht eine

Erinnerung an Schubert

oder an die Winterreise

oder an die schöne

Müllerin, weil es

Assoziation und Film zu

stark auseinandertreiben

würde. Es gibt eine

weitverbreitete

Feststellung, dass die
Leute am Anfang eines
Stummfilms den

Pianisten am Klavier

wahrnehmen; und

irgendeinmal vergessen
sie's, weil es für sie eine

Einheit bildet. Zumal ich

ja nicht im Rampenlicht

sitze oder im Bild sitze

oder dirigiere. Die Zu-

schauer werden dann   

Die Verbindung von

Musik zum Film als

entscheidendes

Moment

? Kennen Sie in diesem

Zusammenhang das

Klavierspiel anderer

Stummfilmpianisten?

Vergleichen Sie

überhaupt das Spiel

anderer Pianisten?

GB: In Berlin habe ich

sehr viele verschiedene
gehört. Aber inzwischen

ist es so, dass ich 
eigentlich anderen
Pianisten nicht zuhören
mag. Ich habe ein
eigenes starkes Gefühl,
wie es klingen soll, so

dass es mir manchmal

wehtut, wenn es andere

auf eine andere Art

spielen. Manchmal kann

ich diese andere

Sichtweise inhaltlich be-
gründen. Ein andermal
stört es mich, wenn die

Musik nur auf den Film

reagiert und es keinen

musikalischen Fluss

gibt. Hier könnte man  
wieder auf den
Stummfilmpianisten aufmerksam, wenn die Musik eine

Pause macht. So machich mir gar keine Sorgen, dass ich
nicht gehört würde, oder nicht meinen dramaturgischen
Beitrag machen könnte. Die Musik darf den Film einfach
nicht dominieren. Wenn die Musik ein Teil des Filmesist,ist

es gut. Der Effekt der Pauseist für mich insofern wichtig, als
ich verstanden habe Pausen zu machen. Im Sinne, dass die

Musik manchmal über dem Film ist und manchmal unter

dem Film ist. Durch Pausen kann man Akzente setzen und

Aufmerksamkeit wieder erneuern. Das ist eigentlich das

Wichtigste.

Konstruktion von Kunst und die Gratwanderung des
Stummfilmpianisten

? Inwiefem kann mandies konstruieren?

GB:Ich glaube nicht,dass sich Kunst überhaupt konstruieren
lässt. Wenn, dann nur bis zu einem gewissen Grad. Wenn

ich live am Klavier improvisiere, dann kann ich mir dies bis

von einer Art schlechter

Stummfilmmusik sprechen, das heisst, wenn Musik Musik

bleibt. Dies ist der Fall, wenn es Melodien und grössere

Phrasen gibt, die immer dem Bild hinterherhinken und es

keinen musikalischen Fluss mehr gibt. Dabei scheint es mir
sehr wichtig, dass die Musik grössere Bögenherstellt für die
Filmbilder, die ja zusammengeschnitten werden. Ich habe
vor kurzem zwei Pianisten kennengelernt, bei denen ich

sagen würde, dass wir in ähnlicher Art und Weise mit der
Filmvertonung umgehen. Dabei scheint mir die pianistische
Virtuosität weniger wichtig als vielmehr das Einfühlen in den
Film, das Gespür für die Dramaturgie des Films.

Entscheidend ist die Verbindung von der Musik zum Film.
Man geht ja weniger ins Kino um einen Pianisten zu hören,

als vielmehr um einen Film zu schauen, der eine

Räumlichkeit, eine dritte Dimension bekommt durch die
Musik und so geniessbar wird. Denn der Stummfilm ist
etwas sehr Zweidimensionales. Die Musik gibt den Raum
und kann sehr viel bewirken, wie ich den Film sehe und wie
die Stimmung wirkt.
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Günter Buchwald

? Also mit Strawinskys Worten gesprochen: die Tapete zum

Film bildet die Musik

GB: Das klingt zunächst sehr negativ. Wenn es bei der
Tapete bleibt, dannist es nicht gut. Aber eine Tapete ist wie

die emotionale Grundfläche für den Film. So gibt es schöne
Tapeten, aber auch langweilige Tapeten.

? Machen Sie dabei einen Unterschied zwischen

Stummfilmmusik und Filmmusik?

GB: Zum Beispiel beim Dokumentarfilm über Charlie Chaplin
ging es ja vor allem darum, die verschiedenen Ausschnitte
aus unterschiedlichen Filmen Chaplins musikalisch zu
verbinden und eine Kontinuität reinzukriegen. So kann man
es als Rahmenfür eine Stimmbehandlung betrachten; oder

etwas plakativ gesagt: im Stummfilm muss man sich
überlegen, wo man die Pausen setzt, und im Tonfilm muss

man sich überlegen, wo man die Musik setzt. Zunächstist

dies ein quantitativer und qualitativer Unterschied. Der

Stummfilm ist theoretisch von vorne bis hinten musikalisch
begleitet, weil er den Dialog und die Geräusche und die

Musik darstellen oder ersetzen muss. So muss ich im
Stummfilm die ganze Tonebeneherstellen. Man muss den
Mangel an Geräuschenbeseitigen durch die Musik.

Kritik, Reflexion, Manipulation, moralische Instanz und

die Einfachheit Mozarts

? Das ist jetzt - heute - Ihre Ansicht über die Tonspur. Wie

war es damals zu Beginn der Stummfilme?

GB: Bevor man überhaupt nachgedacht hat, warum man
Musik zum Film macht, war die Musik bereits beim Film. Die

Reflexion kam erst später. Etwa in den Zehner Jahren, etwa

in der Zeit von Camille Saint Saens, als man Kunstwerke

produzieren wollte, merkte man, dass die Musik wichtig war.

? Also hing die Kritik gegenüber der Filmmusik mit der
Reflexion über Stummfilmmusik zusammen?

GB: Ich glaube eher, dass man zunächst Ansprüche an die

Musik hatte, den Mangel an Dialog, an Geräuschen zu

beseitigen, das heisst, unserer natürlichen Wahrnehmung
anzunähern. Erst dann hat sich die Salonliteratur
eingebürgert. Programmusik hat man da gespielt oder
entstehen lassen. Die Reflexion über die Filmmusik fing erst

später an. In dem Moment als man einen grossen
Komponisten engagierte, sprach man von grosser Musik.

Aber auch die Filminhalte hatten sich verändert. Es waren
meist Opern oder grosse Literatur, die in Film umgesetzt
wurden. Da konnte die Musik durch rezitativisches Spiel das

Wort abdecken. Man muss ja nicht von Wort sprechen,
sondern von der emotionalen Bedeutung und dem gehalt
des Wortes.

? So hat Filmmusik eine andere Qualität als absolute Musik?

GB: Ja sicherlich. Schon in der Oper bringt sie eine
Grundstimmung und hilft dem Sänger, diese Atmosphäre,
dieses Gefühl auszudrücken.

? In diesem Sinne bewirken Sie mit Ihrer Musik eine von

Ihnen gewollte Stimmung. Ist dieser Vorgang nicht auch
sehr nahe an der Manipulation?

GB: Als bildender Künstler manipuliere ich ein Auge in der
Art, dass es in einer ganz bestimmten Weise sieht. Als

Schauspieler manipuliere ich den Text, indem ich ihn in

einer bestimmten Art spiele und ausspreche, dass der

Zuhörerihn in der einen oder anderen Weise versteht oder

verstehen muss. Bei der Musik ist es offensichtlich so, dass

 

Ein Interview

noch sie direkter auf die Emotionen des Menschen, aufs
Gemüt wirkt, weil sie direkt vom Kleinhirn wahrgenommen
wird, also von unserer vegetativen Seite. Insofern
manipuliere ich den Zuhörer, wie er etwas hört oder in

Verbindung setzt. Wenn er etwas sieht und ich bringe eine
bestimmte Musik, dann sieht er das Bild in einer bestimmten
Weise. Das heisst ich drücke ihm eineInterpretation des Zu-

sehenden aus. Das kann man mit einfachen Versuchen
machen. Man nehmeeinen Film, wo nur ein ausdrucksloses
Gesicht zu sehenist. Dann gebe ich dem Film vier oder fünf
verschiedene Musikenbei und Sie sehen das Filmbild jedes
Mal anders. Das ist ganz neutral zu sehen: Ich manipuliere.

Geschichtliich betrachte, kann ich es natürlich
missbrauchen. Sie können jede Erfindung ins Positive
wenden oder missbrauchen. Das hängt vom Einzelfall ab.
Da gab es zum Beispiel die nazionalsozialistischen Filme
oder die russischen Propagandafilme. Da manipulierte

derjenige, der die Musik auswählte - das war der Komponist
im Auftrage eines anderen - den Film und das Publikum,
damit sie den Film in einer bestimmten Weise sahen.

? Gibt es beim Künstler nicht auch eine moralische Instanz ?

GB: Das hängt vom Einzelfall ab. Ein lebender Komponist
könnte sich dagegen stellen, wenn man seine Musik

missbräuchlich verwendet. Bekämeich heute hingegen den
Auftrag, einen Werbefilm für Tomatenketchup zu machen,
so bekommeich gleichzeitig auch den Auftrag, die Musik gut
zu machen. Hätte ich aber die Vorstellung: Kauft kein
Ketchup, dann darf ich den Auftrag nicht annehmen. Bei
einer solchen, müsste ich aber zunächst entscheiden, ob ich
das Produkt für verkaufswürdig halte. Würde ich heute
hingegen angefragt werden, Musik für einen Porno- oderfür

einen mir politisch zuwiderlaufenden Film zu machen, dann

verzichte ich lieber aufs Geld. Wobei der Komponist erst ab

einem bestimmten Zeitpunkt/Grad seiner Bekanntheit oder
der wirtschaftlichen Unabhängigkeit sagen kann: das mach

ich, oder das machich nicht. Das heisst ich bin käuflich oder
nicht. Da haben moralische Frageneine Berechtigung.

? Etwas provokativ ausgedrückt, hiesse das: moralische

Fragen haben erst eine Berechtigung ab einer bestimmten

Grösse des Bankkontos?

GB: Nein. Ich beziehe dies vor allem auf Fragen, wo die

Gesellschaft sich fragen muss: Sind wir wachsam. Odermit

einem Beispiel illustriet: macht es Sinn Kindertee zu

süssen, wenn man weiss, welche verheerende Folgen dies
auf die Zähne hat. Da spreche vor allem eine bestimmte

Grundmoralität an. Doch das hängt von der
Grundeinstellung eines jeden ab welche Moralität er
zunächst mitbringt. Der eine hört auf, wenn er erkennt, dass
es negative Auswirkungen hat. Der Andere macht dann
trotzdem weiter, und dannist es ebenkriminell.

? Nach diesem Exkurs in ethisch-philosophische Gefilde
möchte ich Sie noch fragen - um den Bogen zum Anfang
hin wieder zuschliessen - wie Filmmusik eigentlich

funktioniert?

GB: Filmmusik muss heute und jetzt gleich funktionieren.
Sie muss einen anderen Zugang als die E-Musik, nämlich
einen populären Zugang haben. Natürlich kann man bei

mehrmaligem Hinhören noch weiteres vernehmen, aber
funktionieren muss sie beim ersten Mal hinhören.

? Somit fordert Filmmusik geradezu die Einfachheit?

GB: Ja, sie verwendet eine einfachere Sprache. Diese
Forderung nach Einfachheit ist nicht einfach, sondern
schwierig. Denn schreiben Sie einmal so einfach wie
Mozart...
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THE WHOLE WIDE WORLD
Hans Zimmer und Harry Gregson-Williams

Mojo Trax (32:31 Min / 9 Tracks)
Der vorliegende Film basiert auf dem Buch
One Who Walked Alone von Novalyne Price
Ellis. Der Roman, welcher stark biographische

Züge hat, handelt von den drei Jahren in der
Freundschaft, welche die Autorin mit Robert

Erwin Howard hatte. Howard war, für
diejenigen, die es nicht wissen, der Erfinder

von Conan dem Barbaren, Kull dem Eroberer,
Solomon Kane und Cormac Fitzgeoffrey, um
nur einige wenige zu nennen. Der Grund für

mein weites Ausholenliegt darin, dass der Film
einen wichtigen Abschnitt im Leben dieser

beiden Menschen und im Genre der Sword &
Sorcery beschreibt.
Dem gegenüber steht ein ruhiger Score,

verdichtet mit einem zögernd-romantischen
Thema, komponiert von Zimmer (sein Name

wird auf dem Cover mit Hanz Zimmer

angegeben) und Gregson-Williams, welches in
Two Sides Of Bob und Conan Emerges dazu
noch einen melancholischen Charakter erhält.

Einsame Bläser führen, abgelöst durch das
Klavier, durch einen sanften Block, welcher

jedoch von viel Synthie bestimmtist.
Novalyne Reflects ist, eingeläutet durch Chor
und Geige, der kraftvollste Track auf der CD.
Der eindeutig romantischste ist Letters At

SunsetThe Cabin, in welchem die
Freundschaft zwischen Mann und Frau durch
eine prominente Gitarre erzählt wird. Einsam

wirkt Bob’s Despair, spiegelt er doch die
Abhängigkeit Howards von seiner Mutter
wieder. Auch hier erscheint erneut der Chor.
...Let Go Of Your Motherist eine Reprise des

Themas, welches aus Letters At Sunset...
bereits bekanntist, dieses mal aber getragen
von einem Klavier. Einsam und traurig, aber

scheinbar, findet ein Erwachenstatt. Aber nur
scheinbar. Robert E. Howard erschiesst sich in
seinem Wagen, nachdem er vom Tod seiner

Mutter erfahren hat.
The Whole Wide World entspricht in seiner

Orchestrierung meines Erachtens stark The

House Of Spirits, was denn auch wieder

einmal die ketzerische Frage aufwirft, wieviel

denn Hans Zimmer selber komponiert, auch
wenn nur sein Name auf dem fertigen Produkt

steht... Mir hat es trotzdem gefallen, weil bei
mir ... Spirits ebenfalls lange im CD Player

ausgeharrt hatte.
Die Track Numerierung stimmt übrigens nicht

mit den ansteuerbaren Cues auf der CD
überein. Happy hunting.

Steve Logan Krebs ++++

STAR TREK - FIRST CONTACT

Jerry Goldsmith
GNP Crescendo 8052 (Score:44:31/11 Tr.)
Das überraschendste an diesem Score ist
vielleicht die Tatsache, dass Jerry Goldsmith'

Sohn Joel bei drei Tracks für die Komposition
verantwortlich zeichnet. Mitte der achtziger
Jahre arbeitete Joel desöfteren mit seinem

Vater zusammen und unterstützte ihn in

Belangen rund um Synthesizer (Runaway).
Joel Goldsmith, vor allem bekannt für seine
martialische Science Fiction/Actionmusik zu

Moon 44, übernimmt beim achten Star Trek-

Abenteuer zumeist das Ruder, wenn es um
Spannungselemente von perkussiv-
metallischer, synthetischer Art mit agressiven

Orchesterklängen geht (Retreat, Locutus und
das superbe 39.1 Degrees).
Eröffnet wird die CD mit dem wunderschönen
Main Title, den Jerry Goldsmith mit Alex
Courages TV-Thema einklingen lässt. Mit

einem Viertonelement, das direkt aus Star

Trek V stammen könnte, leitet er in sein

neues, überaus nobles und elegantes Thema
für Hörner ein, das später von den Violinen

übernommenwird (prächtig in End Credits). Im
Film darf die Musik den herrlich gestalteten
Titelvorspann in voller Lautstärke untermalen,

ein Genuss.
Im zweiten Track Red Alert (nein Steve, nicht

das Computerspiel!) finden gleich zwei alte
Bekannte den Weg in den „Trekkergehörgang“.

Das famose Main Theme aus Star Trek - The

Motion Picture und das nicht weniger

grandiose Klingonen-Thema aus Teil 1 und 5,
hier in schnellerem Tempo und mit kräftigen
Blechbläsern ausgestattet. In Temporal Wake
ist das erste Borg-Motiv zu vernehmen. Ein

sich zweifach wiederholendes Viernotenmotiv,
das das unaufhaltsame, präzise
funktionierende Borgkollektiv passend

untermalt. In Fully Functional von einem
dezent agressiven, gefährlich anmutenden
Synthieklang übernommen und variiert. Das
eigentliche „Borg auf der Enterprise“-Thema

entwickelt Joel Goldsmith in seinem Track
Retreat. Ein für Hörner geschriebenes,
agressiv behauptendes Thema, das er

geschickt zusammen mit dem Borg-Motiv

einzusetzen weiss.
Star Trek - First Contact ist ein wohltuendes
Klangerlebnis. Die Mischung aus Science

Fiction, Suspense und Action funktioniert auch
in der Musik prächtig, seit Star Trek Il - The

Wrath of Khan habe ich keinen so
gelungenen Score dieser Filmreihe gehört.
Einzig die herrliche Musik vor und während des

Warp-Fluges der Cochrane-Rakete hätte
unbedingt auf die CD gehört - und damit auch
gleich die beiden (arrgh) Songs verschwinden

lassen.

Philippe Blumenthal +++ + %

(Trekker-Note: ++++ +)

Ki
Dr2

LEJAGUAR

Vladimir Cosma

Larghetto Music 951882 (41:54/15 Tracks)
Derin Frankreich lebende Ungareserviert uns,
eingespielt vom London Symphony Orchestra,

ein wunderschönes und bezauberndes
Hauptthema, welches im Verlaufe des

Soundtracks mehrmals erklingt und stark an
die Titelmelodie von Dances With Wolves

erinnert: Iyrisch, grosse Weiten assoziierend,
romantisch und ein bisschen melancholisch.

Der Film spielt grösstenteils im Amazonas,
was aber lediglich einige Schlagwerk-
Passagen, ein wenig an Medicine Man

erinnernd, verraten. Nur in drei Stücken, eines

davon gesungen, verfällt der Komponist den
klischeehaften, typischen Latinrhythmen, die

hier von Perkussion, Flöte und Gitarre

dominiert werden. Zudem enthält der
Soundtrack auch einige dramatische
Kompositionen, die im Film

spannungssteigernd wirken.

Einmal mehr beweist Vladimir Cosma, dass er
ein untrügliches Flair für eingängige, herrliche

Melodien besitzt. Mit Le Jaguar hat er erneut

einen wundervollen Score geschrieben, der mit
einer amerikanischen Grossproduktion locker
mithalten kann. Ein absolut lohnenswerter
Kauf!

Patrick Ruf ++++

THE PEOPLE VS. LARRYFLINT

Thomas Newman

Angel(54:15 Min / 30 Tracks)
Wieder einmalteilt Thomas Newman eine CD
mit diversen Songs und klassischem Material.

Dieses Mal auf dem erhältlichen Soundtrack zu
Milos Formans Film über das Leben und
Sterben des Erfinders des amerikanischen

Sex-Magazin Hustler. So ist denn auch
NewmansBeitrag, ähnlich wie schon bei The

Player, schwer und von Experimenten
belastet. Das Resultat ist ein zuweilen atonales
Erlebnis, welches nur schwer in der

vorliegenden Form zu geniessen ist.
Stellenweise erinnerte mich der Score zwar
entfernt an The Shawshank Redemption,

aber nicht genügend um diese CD zu meinem
persönlichen Liebling werden zu lassen.

Schade.

Steve Logan Krebs +++

SETIT OFF

Christopher Young

Varese VSD-5779 (34:30 / 12 Tracks)
Rund 26 Minuten Score befinden sich nebst
„zwei“ von Christopher Young komponierten
Songs (2x Up Against the Wind. Einmal als
Reprise 1 Minute länger) auf dieser CD.

SetIt Off ist durch und durch eine Actionmusik
mit Anleihen an die gute alte Jazzzeit anfangs

der siebziger Jahre mit all ihren Bullits und

Dirty Harrys. Young verbindet moderne
Synthieeinschübe mit dem Orchester, jazzigen

Saxophonklängen, perkussiven Rhythmen und

bluesig wortlosem Gesang. Famos sind die

Spannungstracks Hell Blowin Hard, Rota
Rooter und Flame on Fire mit ihren deftig
tiefen Blechblaspointierungen. In Four-One

präsentiert Young ein sanftes, etwas

deprimierend wirkendes Thema für Streicher
und Sologitarre. Nostalgisch jazzig-rauh mit
Sopransax, Marimba, akustischem Bass und

der inzwischenin der Filmmusik sehr in Mode
gekommenen E-Gitarre (Eraser, Chain

Reaction) wird es in Balboa Blood.

Set It Off ist eine mitreissende und

hörenswerte CD, stellenweise an Youngs
Arbeiten wie Head Above Water und Sparkle

Road (Q. for a Day) erinnernd, sich aber von

bekannten Actionarbeiten wie Speed oder The
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Rock deutlich unterscheidend. Actionfans

dürften ihre Freude daran haben, die anderen
sollten es vielleicht mal wieder probieren.

Philippe Blumenthal + +++

VERTIGO

Bernard Herrmann

Varese VSD-5600 (63.20/14 Tracks)

Varese VSD-5759 (65.00/16 Tracks)
Innerhalb eines Jahres veröffentlichte Varese

zwei Vertigo-Einspielungen: Die Original-

Filmmusik (VSD 5759) sowie eine

Neueinspielung (VSD 5600) des Royal Scottish
National Orchestra. An dieser Stelle seien mir

kurz einige Hinweise zu den beiden
Einspielungen erlaubt, die ich gekürzt den

beiden in englisch abgefassten Booklets
entnehme.
Herrmann verfasste die Musik zu Vertigo in

relativ kurzer Zei, in den Monaten
Januar/Februar 1958. Da durch einen Musiker-

Streik die Aufnahme-Session mit Muir
Mathieson in Los Angeles platzte, wurden die
Aufnahmen in London und Wien produziert,

wobei jedoch nur die Aufnahmenin Londonin

Stereo aufgenommenwerden konnten. Es gab
Stimmen die besagten, dass Herrmann mit der
Einspielungsweise von Matthieson nicht einer
Meinung gewesensei...

Die eingeschränkte Aufnahmequalität
(Tonschwankungen, Nebengeräusche u.ä.) ist
in der Originaleinspielung deutlich hörbar, was

vielleicht dem einen oder anderen Hörer recht

ist, denn hier hat er die authentischste
Fassung vor sich, wobei mir persönlich die
Neueinspielung - da kraftvoller und
sinfonischer wirkend - besser gefällt. Denn
wenn ich das Knistern brauche, kann ich
immer noch die Mercury-Einspielung mit Muir
Mathieson und der Sinfonia of London

hervornehmen.
Die Musik zur Friedhofszene, Graveyard fand

beispielweise auf dem Original-Soundtrack -
wegenihres schlechten Zustandes- leider kein

Platz, dafür bei Joel McNeely in seiner
Neueinspielung, was zu verdankenist, denn

diese wenigen Takte sind sehr intensive und

eindringliche Musikmomente; Herrmann lässt
die Violinen in höchsten Regionen ihre Kreise
ziehen, während die Bassklarinetten dunkel

und sanft immer wieder vereinzelt Akkorde
einwerfen und aushalten. Dadurch erzeugt
Herrmann eine eigenartige, zugleich
faszinierende Stimmung, die zur Szene nicht

besser passen könnte. PS: Wer den Film noch
nie gesehen hat, dem sei dringendst
empfohlen, dies nachzuholen...! Hingegen
findet sich in der Original-Einspielung Mission

Organ, eine kurzes Orgelstück.
Für welche Einspieung man sich auch

entscheiden mag, die Musik von Herrmannist
und bleibt ein Meisterstück, daran ändern auch
die unterschiedlich technischen Aufnahmen

nichts.
Andreas Schweizer ++ ++ % (McNeely)

+++ + (Muir Matthieson)

THE ISLAND OF DR. MOREAU
Gary Chang
Milan 40955-2 (53:34/16 Tracks)

Für die Neuverfilmung des Literaturklassikers
von H.G. Wells und sechste Zusammenarbeit
mit Regisseur John Frankenheimer hat Gary
Chang einen intensiven Soundtrack
komponiert, der den Subtext des Filmes
betont. Der Score kreiert also in erster Linie

die erforderliche Atmosphäre und besteht
demzufolge auch vorwiegend aus
Klangmalereien und nicht aus schönen,

einprägsamen Melodien. Die Partitur wird
dabei von Trommeln, afrikanischem

Stammesgesang sowie monotonen, langen
dumpf-düsteren Klängen dominiert. Diese
Musik verströmt eine rohe, primitive, vulgäre

und animalische Stimmung. Eine wohlkingende
Ausnahme zu den sonsten sehr rhythmischen
Cues bilden Dr. Moreau mit seinem episch-

romantischen Thema, The Serum mit einer

lieblich-süsslichen Melodie sowie das
melodiöse, etwas betrüblich klingende The
Funeral.

Neben dem Score von Gary Changenthält das
Album auch zwei Bach-Concertos, zwei Werke
der Gruppe Einstürzende Neubauten sowie

das nicht im Film verwendete Stück Trout von
Monk& Canatella Band.
Fazit: Atmosphärische Klänge für Freunde

ausgefallener Science Fiction-Thriller.

Patrick Ruf ++

EXTREME MEASURES
Danny Elfman

Varese Sarabande (29:32 Min / 9 Tracks)

te

 

Danny Elifman, einer der Meister der
bedrückenden Filmmusik, hat 1996 bereits mit

seiner Interpretation von Mission: Impossible

überrascht. Extreme Measures ist vielleicht

eher ein Schritt zurück zu bekannten Mustern

(Dolores Claiborne), ist jedoch nicht weniger

stimmungsvoll als seine früheren Werke. Ein

Orchester bestehend aus diversen Streichern,
Klavier und ein paar wenige Pauken und
Bläser scheinen ausreichend zu sein, um ein

düsteres Bild entstehen zu lassen. Bleierne
Streicher beherrschen die Szenerie. Auch

Action Cues wie Cokie oder The Descent
vermögen sich kaum von einer trostlosen
Stimmung zu lösen. Das Klavier und Chor
lassen die Gefühle, den Weg der Melancholie
nicht verlassen. Dementsprechend gerädert
kommt man sich vor, wenn ein trauriger

Epilogue / End Credits doch noch aufschwingt
und ein fulminantesFinale bietet.
SteveLoganKrebs ++++

FIERCE CREATURES
Jerry Goldsmith
Varese VSD-5792 (29:21/13 Tracks)
Ich war noch nie ein grosser Fan von Jerry
Goldsmith"” Komödienscores (ausser dem
brillanten Dennis the Menace), das kann auch

Fierce Creatures nicht ändern. Mit einer

Mischung aus leichtem Jazz ä la Matinee,

einem Schuss Elfman (Chores, Trained Seals)
und etwas Grifters untermalt Goldsmith die

„inoffizielle“ Fortsetzung von A Fish Called

Wanda. Sparsam in seinen Orchestrationen,

kommt bei Fierce Creatures vor allem dem

Klavier eine tragende Rolle zu, sei es als
Begleitung oder melodieführend. Solocello und

Oboe, kammerorchesterartige
Streicherartiklulationen mit viel Vibrato
verleihen dem Score eine müssig kitschige,

fast zu aufgesetzt traurige und überzeichnet
romantische Stimmung, die aber immer wieder

durch kleine Intermezzo und abrupte
Tempowechselunterbrochen wird.

Höhepunkte hat Fierce Creatures in den
wirklich witzig klingenden Passagen wie zu
Beginn von A Good Idea und You're Fired,

oder wenn Goldsmith das schleppend-träge

Hauptthema (Willa’s Theme) ertönen lässt:
Contact.

Wem Matinee gefallen hat oder bei Mr.

Baseball dem „anderen“ Goldsmith gerne

zuhörte, könnte an Fierce Creatures seine

Freude haben. Ansonsten sei Vosicht geboten

und nach Möglichkeit ein kurzes (vielleicht
rettendes) Reinhören vor dem Kauf empfohlen.
Philippe Blumenthal + +

GONE WITH THE WIND

Max Steiner

Rhino R2 72269 (147:48/56 Tracks)
Eigentlich ist es überflüssig auch nur eine

einzige Zeile über Gone with the Wind zu

schreiben, absolut jeder kennt diesen
Klassiker und somit auch die Musik.

Besonders wenn man(n) das Vergnügen hat,
den Film zum 957 mal zu sehen, weil die
Partnerin diese wuunderschöööne Geschichte

uuunbedingt nochmals sehen will (seufz,
schluchz...).

Max Steiner, dem mit King Kong bereits ein

Meisterwerk gelungenist, hat sich hier ohne
Zweifel nochmals übertroffen. In lediglich drei
Wochen komponierte er unter Mithilfe von fünf

Orchestratoren (u.a. Hugo Friedhofer) die
Musik für diese Monumentalproduktion,

während er nebenbei noch an drei weiteren

Filmen arbeitete. Ganz dem Wunsch des

Produzenten Selznick entsprechend,
integrierte der Österreicher zahlreiche
traditionelle Lieder in seine Partitur. Zudem
komponierte er eine Vielzahl von Themen, da

unter anderem alle Hauptfiguren des Filmes
ein eigenes musikalisches Motiv haben. Das
bekannteste und einprägsamste Thema aber
gehört nicht einer Person, sondern dem

Grundstück Tara der Familie O’Hara. Beide,
Themen wie auch Liedermelodien, erklingen

immer wieder im Verlaufe des symphonischen

Scores, der ca. 90 Minuten bisher
unveröffentlichtes Material enthält.

Die Aufmachung dieses Soundtracks ist mit
demjenigen von Ben Hur identisch. Eine

exquisitie Box (leider erneut im etwas
ungünstigen Format) mit einem luxuriösen
Booklet, welches nicht nur ausführliche
Informationen über den Produzenten, die

Buchautorin und die gesamte Produktion
sondern auch über den Score sowie Max
Steiner enthält. Ohne Zweifel die Delikatesse
unter den CD-Veröffentlichungen der letzten
Zeit.
Patrick Ruf +++++

IN LOVE AND WAR

George Fenton
CDG Rec./RCA Victor (50:59 / 19 Tracks)
Die romantische Geschichte um Ernest
Hemingway’s grosse Liebe, welche ihn zu

seinem A Farewell To Arms inspirierte, hat
George Fentonin einer ebenfalls romantischen
Collage aus Original-Kompositionen und
zeitgenössischen Liedern verwoben. Voll
orchestriert mit wunderbaren Themen, welche
z.T. ein wenig an Laurence Rosenthals Arbeit

zur TV Serie The Young Indiana Jones

Chronicles erinnern, ist dieser hier
vorliegende Score einer der besten von

Fenton. The Drive With Domenico und Agnes’
Theme stechen mit Ihrer Klarheit und zarten
Feinfühlighkeit besondershervor.
Die Feinheiten der erzählten Liebesgeschichte
vor dem Bild des Grossen Weltkrieges werden

voll ausgemalt und bieten verschiedene Cues,
die auch ohne Problem in einem Klassiker der
40er oder 50er Jahre ihren Platz finden
könnten. So sprechen denn auch Sir Richard
Attenboroughs kurze Liner Notes von der
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Notwendigkeit einer vollen, überschwenglichen
und romantischen Filmmusik um den hörbaren
Teil seines Filmes abdecken zu können.

Die End Credits (In Love And War) bilden
einen krönenden Abschluss zu dieser schönen
CD.

Steve Logan Krebs ++++ %

DAYLIGHT
Randy Edelman
Universal DU-53024 (48:06 / 16 Tracks)
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Was gut begann wird leider ziemlich rasch

langfädig und irgendwie künstlich bemüht, so
könnte man Randy Edelmans _dfritte
musikalische Zusammenarbeit mit Rob Cohen

(Dragon: The Bruce Lee Story, Dragonheart)

kurz und bündig umschreiben. Der eröffnende

Titel Daylight erhält von mir zwar nach wie vor
den Titel „coolstes Main Title“ des Jahres,
doch der grösste Teil des Scores ist von eher

fadem bis mässig originellem Gehalt. Zwar

schätze ich EdelmansSinnfürs liebevoll süsse
(Latura'’s Theme) doch gleitet er mit seiner
Mischung aus Synthiepads und Streichern

etwas zu oft ins überorchestriert Kitschige ab
(Searching for a Miracle). Auch seine

seinerzeit in Dragon: The Bruce Lee Story

(wie ich finde sein nach wie vor bester Score)
so interessanten Actionmomente vermag der

Komponist hier nicht wiederzubeleben; Schade

eigentlich, wenn man Edelmans durchaus
interessante düstere Seite aus Citizen X oder

Diabolique zu schätzen weiss. Doch kann

man Edelman wohl zu Gute halten, dass

Stallone - man weiss ja, dass der gute Mann

etwas zu sagen hat - hier wie seinerzeit bei
The Specialist mehr wert auf Atmosphäre

denn auf hit-the-action Musik gelegt haben

könnte.

Daylight jedenfalls kann ich eigentlich nur
einem die-hard-Edelman-Fan empfehlen, der

einfach nicht genug davon bekommen
kann...obschon, der erste Track ist verdammt

gut!!
Philippe Blumenthal + + %

NINFA PLEBEA (THE NYMPH)

Ennio Morricone
CAM COS 700-037 (43.09/14 Tracks)
Die Filmgeschichte spielt irgendwo im

südlichen Italien. Zu dem Film von Lina

Wertmüller hat Morricone einen einfachen,
verhaltenen und unkomplizierten Score
geschrieben, voll ländlichem Charme und

Tanzrhythmen.
Die Flöte - das dominierende Instrument dieser

Musik - intoniert gleich zu Beginn in Una
Favola das Hauptthema, begleitet von einer

unablässig perlenden Sechzehntel-Bewegung,
die in Insieme Nel Bosco in einem

Wechselspiel der Streicher vordergründig auch

wieder anzutreffen ist. Tango a due Nel Bosco
beginnt währschaft und lüpfig, die

Instrumentierung einfach, wobei zum Schluss

noch ein Saxophon dem Tango zu einen
schmierig-schönen Abschluss verhilft. Das

Titelstück Ninfa Plebea ist purer Morricone:

Über einen sanft-wogenden Streicherteppich
weben Flöte, Oboe und Viola ihr Hauptthema.
Bellissimo!

In Serena Tristezza dominiert der traurig-
klagende Klang einer Blockflöte. Kaum
verhallt, setzt die äusserst witzige Nummer
Verso Casaein, wo erneut- in variierter Form -

das Sechzehntel-Thema Verwendungfindet.
Einzig der Track Allo Sbando bringt Unruhe in
den Score, chaotisch und wirr duellieren sich
Holz- und Blechbläser. Doch die vorliegende
Musik wird dadurch nicht getrübt. Ganz klar ein

Soundtrack, der nicht nur in den Sammlungen

der Morricone-Fanatiker Platz finden dürfte.

Andreas Schweizer +++ %

THE EVENING STAR
William Ross
Angel(37:33 Min / 22 Tracks)
William Ross hat mit seiner Musik zur

Fortsetzung von Terms Of Endearment eine

ruhige, freundliche und zuweilen

beschwingliche Arbeit vorgelegt. Wohl werden
bekannte Themen komponiert von Michael
Gore aus dem ersten Film mit dem Main Title,
Teddy And Melanie, Remembering Garrett

sowie Tommy Remembers aufgegriffen oder
direkt übernommen, auch klassische Tracks

wie Tchaikovskys Pas De Deux und das

wunderschöne, aus Home Alone bereits
bekannte Carol Of The Bells von Leontovich

und Wilhousky finden ihren Einstand, dennoch
besticht der Rest der CD mit ihrer Klarheit und

Direktheit. Ein richtiger Score für
schneeverhangene Tage!

Steve LoganKrebs +++ %

THEMIRROR HAS TWO FACES

Marvin Hamlisch

Columbia 485395-2 (48:28/24 Tracks)
Barbra Streisand wird bei zahlreichen Stücken
als Co-Komponistin aufgeführt und
berücksichtigt man den diktatorischen Ruf der

Sängerin/Schauspielerin (z.B. The Prince of

Tides-Zwischenfall mit John Barry) ist es sogar
fragich, ob Marvin Hamlisch beim

Komponieren überhaupt irgendwelche
Freiheiten besass.

Der vorwiegend romantische Soundtrack

kennzeichnet sich durch einen leichten

Sophisticated Jazz-Touch, gemischt mit einem
Hauch Musicalatmosphäre aus. Das schöne

und melodiöse Hauptthema prägt den
gesamten Score underklingt in verschiedenen
Arrangements, Orchstrationen und
Variationen. Oft wird es von tränentreibenden

Streichern oder einem verliebten Klavier
vorgetragen. Besondersreizvoll finde ich aber

die Harmonika-Version (z.B. in Got Any
Scotch?) oder wenn das Thema durch Sax-
Fragmente aufgepeppt wird (z.B. in The Dating

Montage).

Neben den Hamlisch (/Streisand)-
Kompositionen enthält der Silberling auch noch
vier Songs (u.a. das Duet Barbra
Streisand/Bryan Adams) sowie Einspielungen

von Klassikern wie „In a Sentimental Mood“.
Emotionskino der Kategorie „hoher

Taschentuch Konsum“ mit einem

hochromantischen (fast) monothematischen
Soundtrack, der diese filmische Gefühlsorige

unterstützt.

Patrick Ruf +++

FALLAIT PAS!..
Khalil Chahine

Virgin 842595-2 (36:02/17 Tracks)
Um es vorwegzunehmen: Ich habe den Film
von Gerard Jugnot nicht gesehen und das CD-

Cover hätte mich auch bestimmt nicht dazu

animiert. Eine französische Blödelkomödie mit

zwei schrägen Typen, so das Bild, welches
man nach aussen gebenwollte.

Umso mehr überrascht die Musik, welche mich
mit dem doch recht schwelgenden Hauptthema
stellenweise an Age of Innocence erinnert.

Wieso dieser Gegensatz? Wurde beabsichtigt
eine Komödie in sich ernsthaft erscheinen zu

lassen oder wollte man gerade diese
Ernsthaftigkeit mit dem Cover einer leichten
Komödie vertuschen? Der Widerspruch ist
ebenfalls im Aufbau der Stücke spürbar. Wie

zweigeteilt erscheint die CD. Da ist zuerst
einmal der erste Teil mit seinen klassischeren
Stücken. Das Hauptthema, ein fliessender

unaufdringlicher Walzer, der erstmals in Les
Anges vorgestellt wird, erscheint in
verschiedenen Orchestrationen. Khalil Chahine

setzt eine Vielfalt von unterschiedlichen
Instrumenten ein, um dem Thema immer

wieder eine neue Seite abzugewinnen. Speziell
vermerkt sei da die Version mit der

melancholischen Mundharmonika, welche mir

das Bild eines Mannes mit schleppendem
Schritt und nachdenklichem, leicht

resignierendem Blick vermittelt. J’ai Compris,
so der Titel. Aber auch die Versionen mit
Gitarre oder Kirchenorgel zeigen, dass das
Thema weit mehr als nur ein malerischer

Walzer sein kann. Mit dem elften Stück werden
dann ganz andere Töne angeschlagen; der

zweite Teil der CD. Les Otages vermittelt ein
richtiges Thriller--Feeling, das klar im

Gegensatz zum ersten CD-Teil steht. Qui Est
Simpson? Möchte man sobald fragen, denn
der indische Einfluss mit der Sitar wirkt sehr

ungewöhnlich und fremd, wird dann jedoch
noch im gleichen Stück vom Chor abgelöst

und „zurückgebracht‘. Mit dem Chor (das erste
Mal, dass vom rein instrumentalen abgewichen
wird), welcher schliesslich das Thema wieder

einfliessen lässt, wird die vorübergehende
Vemirrung gelöst. Es folgen weitere vokale

Stücke, darunter sogar ein richtiger Mix,
weicher von einem bombastischen Knall
angekündigt wird. Auch im zweiten Teil
bekommt man nochmals einen Dialog zu
hören, diesmal untermalt von tragenden

Geigenstimmen.“Fallait Pas!“, interpretiert von
Renaud, ist schliesslich der letzte Song au
dieser CD. Doch auch er vermag die eingangs

beschriebene Unsicherheit nicht zu beheben.
Mit seinem nicht oberflächlichen Text, welchen

man auch im CD-Booklet abgedruckt findet,
wirft er von neuem die Frage auf, ob das

Ganze nicht doch mehrist, als es nach aussen
zu sein scheint.
Mirjam Rohr +++%

THE ALIEN TRILOGY

Goldsmith, Horner, Goldenthal
Varese VSD-5753 (53:45 / 13 Tracks)
Wohl einem jeden Alien-Fan dürfte das

Wasser im Munde zusammengelaufen sein,

als bekannt wurde, dass Teile aller drei Scores

auf einer CD zusammengefasst würden - neu
eingespielt mit dem bewährten Royal Scottish
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National Orchestra unterCliff Eidelman und mit
bisher unveröffentlichten Stücken aus dem

Erstling versehen. Hyper Sleep und The Door,

sowie der Main Title wie er im Film zu hörenist
(die Silva CD enthält den von Goldsmith
favorisierten Main Title), sind die

„Bonustracks“. Teile aus The Door allerdings
sind auf der originalen

Soundtrackveröffentlichung im Track Acid Test

zu hören.

Mit über 20 Minuten stellt Goldsmith' Alien

den grössten Teil der CD, dabei sind ausser
den oben erwähnten Stücken das famose The
Landing, Breakaway, The Droid und End Title

enthalten.
Goldsmith' eigene Einspielung mag vielleicht

gewandter und um einiges aggresiver sein,
doch empfand ich EidelmansInterpretation als
durchaus recht nah am Original und als

ganzes sehr beständig und einheitlich. Das
gruselig-spannende Alienfeeling verstand er

jedenfalls, auch mit der Auswahl der Stücke,

vortrefflich aufzubauen.
Aliens von James Horner ist mit den drei

Tracks Main Title, dem nach wie vor

unübetroffenen Futile Escape und Bishop's
Countdown vetreten. Am einschneidensten
empfand ich zunächst die Kürzung von Futile

Escape(8:13) auf 5:45 Minuten. Weggelassen

wurden die spannungsaufbauenden ersten
rund drei Munten. Eidelmanlegt gleich voll los.
Die Interpretation des RSNO unterliegt hier

natürlich der kleineren Perkussionssektion,

trotzdem ist sie aber sehr energiegeladen und
gekonnt. Als Einheit betrachtet lässt sich die
Kürzung von Futiie Escape mit dem

vorausgehenden,äusserst „einlullenden“ Main
Title und dem nach dem finalen crescendo aus
Bishops Countdown wiederum bedächtigen
Abschluss gut vereinbaren.
Elliot Goldenthals Teil schliesslich schliesst die

CD mit Lento (mit dem Knabensopran.

Witzigerweise dauert auf meiner CD dieser
Track rund 40 Sekunden länger als

beschrieben), Candles in the Wind und Adagio,
waswie ich meine eine feine Auswahl aus dem

sehr zeitgenössisch abstrakten, überaus

düsteren und dissonanten Score von Alien 3

darstellt.
The Alien Trilogy ist eine wirklich

überzeugendeunderfreuliche CD, prächtig mit
interessanten Liner Notes ausgestattet.

Philippe Blumenthal + +++

LES MUSIQUES DE FILMS

Eric Serra
Virgin 8426382 (71:57/19 Tracks)

Um den Eric Serra-Fans die Wartezeit auf
dessen neuen Soundtrack zu Luc Bessons

The Fifth Element zu verkürzen,

veröffentlichte Virgin ein Best of-Album des
französischen Komponisten. Dieses enthält

Auszüge aus dendrei Kultfiimen Subway, Le

Grand Bleu und Nikita, aus Atlantis, Leon,

Goldeneye sowie zwei CD-Premieren. Eine

davon ist Le Dernier Combat (3:44 Min),

welches mit den beiden popigen Stücken
Alcool und Ruines (Part 2), beide von einem

prägnanten Saxophon-Solo dominiert,
vertreten ist. Die anderen CD-
Erstveröffentlichungen stammen aus dem Film

Kamikaze (8:23 Min) und tragen den Titel

Procession in the Shakuashi Temple und Edge
of Madness. Es sind beides elektronische

Stücke mit einem Hauch Esoterik, asiatischen
Klängen sowie melodiösen Themen.
Besonders ärgerlich sind die zahlreichen

Lieder auf dem Album. Gleich die Hälfte von

Le Grand Bleu machen die zwei Songs „Let
Them Try“ und „My Lady Blue“ (zu dem
übrigens ein hübsches Musikvideo existiert)

aus. Weitere Lieder stammen aus Subway,

Nikita, Atlantis, Goldeneye und Leon,

dessen „Hey Little Angel“ bisher nur auf dem

französischen Album zu hören war. Eric Serra

hat doch so viele schöne Melodien Komponiert,
warum veröffentlichte man nicht die? Oder

mehr Material der beiden CD-Premieren. Oder

Musik aus La Nuit du Flingueur, die bisher
auch nicht auf CD erhältlich ist.

Alles in allem ein gutes Angebot für Serra-
Fans und solche die es werden wollen.

Patrick Ruf ++++

HOW THE WEST WAS WON

Alfred Newman, Associate: Ken Darby

Rhino (138:58 Min / 58 Tracks)
How The West Was Wonist ein Meilenstein in

der Geschichte des amerikanischenFilmes. Es

ist auch eine der besten Arbeiten von Alfred
Newman, einem Mann, der die Filmmusikwelt
sicherlich genauso stark beeinflusst hat wie

der Meister Miklos Rosza.
Newman, der am 17. Februar 1970 einen

Monat vor seinem 69. Geburtstag verstarb,
schuf mit der Verwebung von Americana und
verschiedenen Folksongs wie auch mittels

einem grossen Teil an Eigenkompositionen

eine komplexe Klangkulisss zu den
Erlebnissen der Rawlings Familie während der

Pionierzeit der heutigen Vereinigten Staaten.
So ist es denn auch nur rechtens, wenn eine
definitive Neuauflage dieser grossen Musik in

den Läden erscheint. Rhino hat, wie schon
zuvor mit Ben Hur, Gone With The Wind oder

auch Singin In The Rain, eine

aufschlussreiche und nahezu erschöpfende
Recherche betrieben, welche in einem

reichhaltigen Booklet und diversen
Leckerbissen wie z.B. der Playback
Aufnahmen resultierte. Outtakes und

alternative Versionen rundendasBild ab.
Teile des Scores waren ja bislang in
verschiedenen Versionen (z.T. mit den

gesprochenen Einführungen von Spencer

Tracy) auf dem Markt, werden jedoch hier in
einer frischen Sequenzierung und ohne

irgendwelche Dialoge so zusammengestellt,
als ob mandie Filmmusik zum ersten Malhört.

Sicherlich nicht nur für Liebhaber von
Filmmusik aus dem Golden Age der Film
Industrie Hollywoods.

Steve Logan Krebs +++++

MOTHER NIGHT

Michael Convertino

Varese 5780 (51:04/11 Tracks)
Nach zwei eher unbeschwerten und lockeren
Filmen wagte sich Michael Convertino an die

Vertonung eines zermürbendes Thema: Die
Nazi-Zeit. Dementsprechend düster, traurig

und bedrückend klingt auch seine
Kompositionen. Dunkle, dumpfe Streicher

beherrschen die Partitur und offenbaren dem
Zuhörer das Grauen dieser Epoche.
Desöfteren erklingt auch ein Klavier und hellt

den Score etwas auf, doch das Entsetzen
weicht nie. Convertinos Partitur erinnert mich
vom Klangbild her ab und zu ein wenig an die

Klangzusammensetzung von Thomas
Newman. Doch solche Momente sind selten.

Etwas heller und hoffnungsvoller klingt

dagegen Spiegel im Spigal, welches aus einer
vom Klavier gespielten Drei-Ton-Folge besteht,
die ständig wiederholt und durch eine simple

und einsame Geige begleitet wird. Abgerundet
wird der Soundtrack durch ein Stück von
Vivaldi und Arvo Pärt.

Patrick Ruf ++%

EASYLOUNGIN'
Peter Thomas
Polydor529 491-2 (46:57/20 Tracks)
"Let's lounge, baby!" So lautet die Einladung
der Tonträgerfirma, deren Vorsatz es ist, den
flippigen Partymusik-Stil der Sechziger und
Siebziger wieder aufleben zu lassen. In Serie

werden repräsentative Easy-Listening-Künstler

vorgestellt. Vorliegend Peter Thomas, einer
der innovativsten Komponisten des
deutschsprachigen Films. Und man ist

überrascht, was da alles auf einmal "easy" sein
kann, ob nun der Countdown der
Raumpatrouille Orion oder die

Maschinengewehr-Salve aus dem Edgar-

Wallace-Fiilm Der Hexer mit anschließendem

Konglomerat aus Herrenchor, Todesschreien

und Gitarrenostinato. Peter Thomas hat nicht
umsonst den Ruf eines musikalischen

Chamäleons. Er ist schrill und schräg,
melodisch und melancholisch zugleich.

Zuweilen brutal dissonant hetzend, dann
süßromantisch betörend, dann wieder
swingend und groovy. Außerdem ist der

Posaunenfan ein Musterbeispiel dafür, wie
man mit wenigen Mitteln viel Atmosphäre

schafft. Es gibt kein Genre, für das der heute

bei Luganolebende Peter Thomas keine Musik
geschrieben hat. So hat Die Todesfaust des

Cheng-Li hier genauso ihre Legitimation wie

Die Gruft mit dem Rätselschloß. Die

Fernsehserie Verräter und die Jerry-Cotton-

Filme sind vertreten, desgleichen zwei
surrealistische Schlager von Marie France und

Thomas’ Adaptionen zweier klassischer Werke
von Leo Delibes und George Bizet. Der
Rezensent müßte alle Filme zu allen Tracks

kennen, um deren dramaturgische Güte

abzuwägen,doch das kann ernicht. Er genießt
stattdessen den Zauber (noch) unbekannter
Melodien, Akkordfolgen und Rhythmen und

dreht im Kopf selbst Filme. Was der Thomas-
Kenner jedoch vermissen mag (denn
möglicherweise hat er darauf gewartet), sind

Nachtelubmusiken aus dem Hexer oder der

Tür mit den sieben Schlössern, auch die

tänzelnde Chopin-Hommage aus dem
indischen Tuch oder die Titelmusiken zu

Kriminalserien wie Babeck oder Melissa

hätten sich angeboten, zeichnen doch gerade
diese sich durch jenen leichten ("easy")

Charakter aus, der hier im Vordergrundsteht.

Gordon Piedesack +++ %

aleN
tmantt) Easy listening Classics

SDUND ORCHESTER

 

HAMLET

Patrick Doyle

SK 62857(76:25/26 Tracks)
Hamlet ist die bisher fünfte Zusammenarbeit

zwischen Regisseur Kenneth Brannagh und

Patrick Doyle. Ein äusserst produktives
Teamwork, das so prächtige Werke wie Dead
Again oder Henry V hervorbrachte.

Hamlet nun ist eine sehr komplexe und nicht

leicht zugängliche Arbeit des schottischen
Komponisten. Gerade das erste Drittel der
meiner Ansicht nach überlangen CD, ist, mit

Ausnahme der Fanfare, recht subtil und
verwinkelt gestaltet. Richtig in Fahrt kommtdie

Musik eigentlich erst ab Track 12. Überhaupt
findet man im Gegensatz zu einem Much Ado

About Nothing wenige Anhaltspunkte eines

vorhandenen Themas. Doyle webt seine
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Hauptmelodien, drei an der Zahl, fein in seine
Kompositionen ein. So entsteht ein Score, der
eigentlich eher durch seine (teils bedrückende)
Stimmung besticht als durch platte, schnell

nachvollziehbare Melodiösität. Hamlet ist
freilich auch als Stoff von ganz anderem

Kaliber als Much Ado oder dem übertrieben

pathetischen Frankenstein.

Doyles neustes Werk ist ganz ohne Zweifel
keine CD, die man so einfach nach einmaligem
Anhören abstempeln sollte. Allzu nuanciert ist

seine Partitur, doch wie bereits oben angetönt

ist mit 76 Minuten die Grenze des
„Zumutbaren“ (nicht negativ gemeint)

überschritten. Hätte man sich auf einige der
letzten Stücke wie dem grandiosen My
Thoughts be Bloody, Oh what a Noble Mind,

Sweets to the Sweet-Farewell oder Oh here

They Come und wenige der vielen ach so

bedrückenden Tracks beschränkt, hätte
durchaus ein fantastisches Album entstehen

können. So aber ist Hamlet doch eher für

Doyle/Brannagh-Fetischisten und solche die es
werden wollen von hohem Wert. Wer aber vor
allem auf den bombastischen Patrick Doyle-Stil

steht, dürfte mit Hamlet wohl seine liebe Mühe
haben. Ich jedenfalls stehe auf die zweite

Hälfte der CD und das Hamlet-Thema in

Sweets to the Sweet-Farewell.

Philippe Blumenthal ++ ++

INFINITY.
Bruce Broughton
Intrada MAF 7072 (30:39 Min / 15 Tracks)

     

InnDen Part Sneak

 CRMPUSED AND CORUUCTEDae. ar

Bruce Broughton

Bruce Broughtons Score zu Infinity, ein Film

von und mit Matthew Broderick, ist ein

schmuckesKleinod.
Klavier und Streicher nebst akzentuierten
Bläsern und Flöten malen ein zartes Bild. A

Swelling und Typhoid? erinnern in ihrer
Traumhaftigkeit an The Boy Who Could Fly,

einem der schönsten Scores von Broughton.
Infinity ist noch feiner, noch stiller als Carried

Away es schon war. Dasliegt sicherlich auch

an der Romantik und Tragik der Geschichte,
welche derFilm erzählt.
Einzig die beiden Swing Cues 1939 und 1941

sind ein wenig unglücklick plaziert und

unterbrechen die immer piktoreske

Atmosphäre, welche in Arline’s Death mündet

und etwas von der Betroffenheit widerspiegelt.
Hier tauchen auchdie militärischen Bläser kurz

wieder auf, das Klavier begleitet die Streicher,

klingt den Track traurig aus. Dementsprechend

ist die verborgene Trauer in The Trip Home.

Exploding The Bomb schwingt orchestral auf
und geht dann in Trompete untermalt mit
Streichern über. The Dress (Epilogue) bringt

die Reprise des Leitmotivs, zarter, getragen

von Flöte, Streichern und Klavier.

Steve LoganKrebs ++++

THE PORTRAITOFALADY

Wojciech Kilar

London 455011-2 (67:40/14 Tracks}
Nachdem der Pole in seinen zwei letzten
Soundtrack dem Zuhörer Angst und Schrecken
einjagte, verführt sein neues Werk zum

Träumen. Die streicherlastige Partitur ist träge,
dramatisch und tragisch, gleichzeitig aber auch
sehr romantisch, sanft und verträumt.

Besonders in den epischen Steicherpassagen
erinnert mich Kilar’s Schreibweise stark an
John Barry: schwülstig und gefühlsüberladen.
Obwohl fast alle Stücke von den Streichern
intoniert werden, erklingt im Prologue eine

wundervolles, zärtliches und zerbrechlich
wirkendes Flötenmotiv während in Flowers of

Firenze eine Oboe die Hauptmelodie vorträgt

und Love Remains vom Klavier vorgetragen
wir. Durch die fast ausschliessliche
Verwendung von Streichern und sehr wenig

anderen Instrumente wirkt die Musik äusserst
schlicht und direkt, vielleicht auch ein wenig

monoton.

Wie etwa ein Ennio Morricone verwendet auch
Wojciech Kilar in diesem Score mehrmals das
selbe Thema. So erklingt Prologue praktisch

identisch in Epilogue und End Credits. Auch
die Twilight Cellos-Melodie erklingt

beispielsweise nochmals in A Certain Light,

hier ebenfalls von Streichern vorgetragen,

jedoch etwas heller und freundlicher klingend,
und dann nochmals in Cypresses
ausschliesslich von der Flöte vorgetragen.
Ein äusserst reizvoller Soundtrack, der

mindestens denselben Erfolg verdient wie das
Album zu Jane Campion’s Vorgängerfiim The

Piano.

Patrick Ruf ++++

HOLLYWOOD 96

Various Composers
Conducted byJoelMcNeely
Varese VSD-5764 (54:15 / 13 Tracks)
Bereits im Dezembererschien die alljährliche
Best-Off-Auflage aus dem Hause Vare&se
Sarabande.. Das Royal Scottish National

Orchestra unter dem inzwischen in dieser
Zusammensetzung wohl routinierten Joel

McNeely spielt eine Reihe von bekannten,
weniger bekannten und bisher auf CD
unveröffentlichter Titel.

Hier finden sich also die allseits populären

Twister, Independence Day und Courage

Under Fire mit Emma (Portmann), Fargo

(Burwell) und Thomas Newmans

Phenomenon wieder. Desweiteren erklingen

Sabrina (1996?), A Time to Kill, Flipper, Tin

Cup, Vertigo, Hunchback of Notre Dame und

das wohl am meisten gespielte Thema des

vergangenenJahres Mission: Impossible von

Lalo Schifrin. Die Einspielung scheint mir nicht
ganz so gelungen wie in den beiden Jahren

zuvor, insbesondere das Americana aus

Twister (Wheatfield) ist recht lahm und

klanglos. Auch bei Mission: Impossible

schlendert ein Teil des Orchesters hin und

wieder hinter dem Tempo her. Umso

gelungenersind das Hauptthema aus Courage

Under Fire, Flipper (nicht das Main Title),

Elliot Goldenthals A Time to Kill, das feine

Emma von Rachel Portman und allen voran

Alan Menkens Sanctuary! aus Hunchback of

Notre Dame mit dem 150 köpfigen Chor. Das

doch recht schmalzige Tin Cup von William

Ross oder Carter Burwells Fargo wirken etwas

deplaziert. Wie wäre es mit The Ghost and

the Darkness, Michael Collins oder hätte

manvielleicht auf Star Trek - First Contact

warten sollen? Hollywood 96 hinterlässt

gemischte Gefühle. Gerade im Vergleich mit

den Vorgängern erscheint der neuste Sampler
eher nur durchschnittlich.

Philippe Blumenthal + ++

JEFFREY
Stephen Endelman

Varese VSD-5649 (38.42/16 Tracks)
Stephen Endelmans Score zu The

Englishman Who Went Up A Hill But Came

Down A Mountain war 1995 für mich die
Ueberraschung. So habe ich voller Spannung

Jeffrey bestellt, um mich an einer weiteren

Arbeit des Briten erfreuen zu können. Fazit:
Viel Aufregung um nichts.
Lediglich ein einziger Track kommt ohne

Dialoge aus: The Assault. Doch bis man das
gemerkt hat, sind die fünfzig Sekundenbereits
vorbei. Ansonsten viele belanglose Songs,viel
Filmdialog. Keine Filmmusik, die auch nur

ansatzweise an The Englishmanerinnert.

Andreas Schweizer + Y

XENA - WARRIOR PRINCESS

Joseph LoDuca
Varese 5750 (65:56/30 Tracks)

Der Soundtrack zu Xena wurde von Joseph

LoDuca komponiert, der bereits für die Musik

der Hercules-Serie verantwortlich zeichnete, in
welcher die Kriegerprinzessin ihr TV-Debut

feierte, bevor ihr eine eigene TV-Serie
gewidmet wurde.
Eröffnet wird das Album vom energischen,

heroischen und kraftstrotzenden Main Title,

welches sich nach dem dudelsackartigen Intro
von symphonischem Bombast und Gesang
kennzeichnet. Dieses einprägsame Thema
erklingt mehrmals auf dem Silberling und wird

manchmal auch nur ganz kurz angespielt oder

angedeutet. Die restlichen Kompositionen des
Scores umfassen sowohl spannungsgeladene

Acitonmusik als auch romantisch-verträumte
oder gar episch-heroische Melodien. Darin

integriert LoDuca immer wieder sehr exotische

Klänge, weiche die fremden Länder und/oder

Völker der Fantasy-Serie charakterisieren.

Besonders dominant sind hier Flöten, eine Art

Dudelsack sowie der stellenweise nervige
arabische Gesang, den ich als grössten
Minuspunkt dieses Scores erachte.

Patrick Ruf ++%

UP CLOSE & PERSONAL

Thomas Newman

Hollywood HR-62053-2 (42:12/17 Tracks)
Es kommt vor, dass die eine oder andere CD
scheinbar vergessen geht, obwohl sie es

zweifelsohne verdient hätte, rezensiert zu

werden. So geschehen mit Thomas Newmans

Score zu Up Close & Personal, jener

bezaubernden Liebesgeschichte mit Michelle

Pfeiffer und Robert Redford.
Newmans Musik ist sicher nicht für

jedermanns Geschmack geschaffen. Scores

wie Shawshank Redemption oder Scent of a

Woman sind tief mit ihren Filmen verwurzelt

und als CD vielleicht nicht unbedingt leicht
zugänglich. Doch nimmt man sich Zeit

entfachen Newmans Kompositionen diesen
gewissen Zauber, der uns oft dazu bewegtdie
CD wieder und wieder einzulegen. Ich muss

zugeben, im Falle von Up Close & Personal

„voreingenommen“zu sein, denn ich habe den
Film gesehen, mich in den Score verliebt und

bewerte deshalb diese Scheibe äusserst

subjektiv, 'tschuldigung.

Es ist das wunderschöne Hauptthema Up

Close, für Streicher, Oboe und Klavier, das

mich gepackt hat. Um dieses Thema baut

Newman eine Mischung aus sanften, von

einem leichten, pessimistischen Hauch
umgebenen Klängen und verinnerlicht

packenden Spannungselementen auf. Man

lasse sich dabei nicht vom eröffnenden Miss
Sierra Logger verwirren, ein Track, der uns

etwas floridasches (sprich: kubanisches!)
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Lokalkolorit näherbringt. Solche stilistischen

Ausflüge sind für Newman ebenso
bezeichnend wie die sphärischen
Synthesizerteppiche, die er diskret in ruhige

Passageneinarbeitet (Sun & Moon, So Much
Cherry Piecrust).
Wenn auch Thomas Newmanvielerorts als der
originellste und am wenigsten auf Stilraub bei
anderen Klangschöpfern bedachte Komponist
unsererZeit gilt, so sind natürlich Anleihen zu

seinen eigenen Werken vorhanden und

Shawshank Redempftionblitzt das eine oder

andere Mal durch.
Philippe Blumenthal + +++

JUDE
Adrian Johnston

imaginary Road (50:14 Min /24 Tracks)

 

2. MIRCRNADAN JOHRITON.

Eine etappenweise sehr gute Arbeit von Adrian

Johnston liegt mit dieser CD vor. Die

Abstufung der Story von Jude führt an

diversen Schauplätzen und Zeiten vorbei, was
denn auch eine gewisse Traumhaftigkeit in der
Musik herbeigeführt hat. Der Score ist recht

streicher- und klavierlastig. Die 10 Minuten
klassische Musik stören hier sicherlich nicht,
im Gegenteil, so bietet J.S. Bachs Wir setzen

uns mit Tränen nieder (Track 22, nicht wie
fälschlicherweise angegeben Nr. 23) einen

interessanten Kontrast. Trotzdem fehlt es bei
Adrian Johnstons Musik noch etwas an
Substanz, zu oft sind zuweilen die
Wiederholungen der Themen, was dochleider

zu Hängern führt. Meine Lieblingstracks sind
u.a. The Parade, For The Last Time, Distant

Spires.

Steve Logan Krebs +++

STAR WARS

John Williams

RCA 668746-2 (105:51/24 Tracks)
Zum 20-jährigen Jubiläum der Star Wars

Trilogie kommennicht nur die Filme wiederins

Kino, sondern auch die Soundtracks werden
wiederveröffentlicht. Die Neuauflage wurde

digital überarbeitet und bietet somit
einwandfreie Klangqualität. Auch inhaltlich

offeriert das Doppelalbum mehr, denn in Star

Wars erklingen drei bisher unveröffentlichte
Stücke und vier Werke wurden mit neuem

Material ergänzt. Doch das Album ist 15
Minuten kürzer als angegeben, da Binary

Sunset lediglich 2:19 Min dauert, der CD
Player aber 17 Min. anzeigt. Die
Kompositionen wurde zudem neue geordnet
und die Reihenfolge stimmt nun mit derjenigen
im Film überein. Ein prächtig gestaltetes
Booklet, welches Ausführungen zu jedem
Track enthält, sowie zwei Silberlinge, die als

Todesstern erglitzern, rundet das exauisite

Angebotab.
Die Musik? Was soll man dazu schon sagen.
Sie ist bereits seit Jahren ein Klassiker und

dies bestätigt sich mit der neuen Ausgabe

einmal mehr.
Sammler und Fans werden diesem
verführerischen Angebot nicht wiederstehen

können und die 1993 erschienene 4 CD-Box in
die hinterste Ecke verbannen.
Patrick Ruf +++++

RANSOM
James Horner

Hollywood HR-62086-2 (Score: 48:22/8 Tr.)
Lange, lange hiess es immer und überall,
Howard Shore werde Ron Howards neuen Film

mit Mel Gibson in der Hauptrolle musikalisch
untermalen. Schlussendich war es aber

James Horner, der nach Cocoon, Willow und

Apollo 13 erneut mit Ron Howard

zusammenarbeitensollte.
Die hier vorgestellte CD enthält neben gut 50
Minuten Musik aus Horners Feder noch 6

äusserst lärmige Stücke, allesamt geschrieben
von einem gewissen Billy Corgan. Ich konnte

mich aufgrund ungenügender Hörergeduld
(leider?) nicht eingehender mit dieser Art der

Musik (wie nennt man diesenStil, bitte schreibt

an:...) befassen, weiss aber, dass Teile davon
als Source Music im Film zu hörensind.
James Horners Musik ist beileibe keine

Ausgeburt an Originalität, doch - und das muss
man dem Komponisten sicher zugute kommen
lassen - blieben ihm gerade etwas mehrals
10 Tage um den Score zu schreiben. Fans

werden entzückt (oder enttäuscht?) sein ob

dem 12 Minuten langen Track Delivering the
Ransom, der unverblümt Passagen aus Clear

and Present Danger rezitiert, wie auch ein

Grossteil der verbleibenden 38 Minuten.
Schlaghölzer, tiefe Klavierrhythmen,

unversehens hereinbrechende Attacken vom

Blech, wirbeinde Streicher unterstützt von viel
Perkussion.

Ransom ist ein kalter, düsterer Thrillerscore.

Gefühllos auf Spannung bedacht treibt die
Musik die Geschehnisse voran. Selbst in den
auf ihre Art beschaulichen Momenten wie in A

Dark Reunion bleibt ein ungutes Gefühl haften.
Horner hebt dies mit tremolierenden Streichern
und distanzierend wirkendem, tiefen Blech

hervor. Ähnliches hat er seinerzeit in Alien

erfolgreich bewerkstelligt.
Eine kleine Überraschung birgt End Credits,

wenn Horner endlich wieder einmalein deftiges
tutti zum finalen Höhepunktbringt.
Kein überragendes Filmmusikereignis, dazuist

Ransom ganz einfach zu altbacken.

Angesichts des immensen Zeitdrucks, unter
dem Horner sicherlich zu leiden hatte, aber

immer nocheine, na ja, bemerkenswerte CD.
Philippe Blumenthal + ++

FARGO /BARTON FINK

Carter Burwell
TVT(43:05 Min / 24 Tracks)

Der Sleeper Hit des vergangenen Jahres,
Fargo, hat ebenfalls den Weg auf eine

Soundtrack CD gefunden, zusammen mit dem

1991er Film Barton Fink. Beide Scores
stammen aus der Feder von Carter Burwell,
der uns noch von Rob Royherin Erinnerung

sein sollte.
Die beiden Scores sind zwar von der Story her

unterschiedlich gelagert, haben jedoch von
einem orchestralen und melodiösen Blickpunkt

her eine enge Verwandtschaft. Beide besitzen
eine trockene, schnörkelfreie Einspielung.
Fargo beginnt eher behäbig und besinnlich,

erst mit Forced Entry kommt Spannung auf,
die jedoch schon mit dem nächsten Stück
wieder abflacht und einem zugänglicheren

Twin Peaks ähnlich wirkt. Teils mit Streichern,

teils mit schweren Bläsern ausgestattet, strahlt
der Score eine zeitweise fast hypnotische

Wirkung aus (The Ozone). Das Main Themeist
in einigen der Tracks vertreten, findet in
Brainerd, Minnesota seinenleisen Abgang.

Barton Fink ist, trotz seiner fünf Jahre

Unterschied zu Fargo, ein eindeutiger

Vorläufer des letzteren. Die Orchestrierung ist
zwarleicht abweichend, aber auch hierist eine
scheinbar hypnotische Wirkung der Musik,
basierend auf deren oftmals nur schlichten

Einsetzung, zu spüren (Big Shoes und Barton
In Shock). Ein verhaltenes Piano akzentuiert
den Score an diversenStellen.

Steve Logan Krebs je+++%

KATZENDIEBE

Frank Gerber/ Peter von Siebenthal

SoundService 080996-2 (42:37/17 Tracks)
Ein grooviger Blues-Sound prägt den
Soundtrack der letztjährigen Schweizer

Erfolgskomödie Katzendiebe, der von Peter
von Siebenthal (Gitarrist der Gruppe Züri

West) und Frank Gerber (früher Sänger und

Gitarrist bei Central Services, heute
Mitwirkender bei Stiller Has) komponiert,

eingespielt und produziert wurde. Die Partitur
besteht fast ausschliesslich aus wundervollen
Gitarrenklängen und dezentem Schlagzeug.

Lediglich Healing mit seinen meditativ-

esotherisch wirkenden, langgezogenen
Synthesizerklängen fällt aus dem Rahmen.
Besonders störend empfand ich die
Dialogpassagen, welche auf den drei Score-

Stücken Katzendiebe, Pissoir Blues und
Fredi’s Garage zu hören sind. Befremdendfür
eine Filmmusik wirken auch die vier Mixes von
Scorestücken. Abgerundet wird der
Soundtrack durch fünf Songs (davon drei Mix-

Versionen), die im Film von der Frauengruppe
Dental Floss vorgetragen werden.

Nette und leichtverdauliche Klänge für das
Schweizer Kinopublikum.

Patrick Ruf +++

MUSIC FOR A DARKENED THEATREVol.2
Danny Elfman

MCA MCAD-11550 (2 CDs: 145:53/55)
Besonders Elfman-Fans dürften sich, ob dem
hier auf 2 CDs dargebotenem, die Finger mit

Heisshunger ablecken. Während sich auf Disc

1 mit Suiten von Edward Scissorhands.

Dolores Claiborne, To Die For, Black Beauty

und Batman Returns (von 10 bis 16 Minuten

Länge) eigentlich nichts neuesfindet, darf CD
2 als Prunkstück in Sachen unveröffentlichter
Arbeiten des exzentrischen Tonschöpfers

genannt werden. Nebst Suiten zu

Sommersby, Mission: Impossible und

Nightmare Before Christmas, die allesamt

bekanntesbieten, überraschen so atonale und
schwer nahbare Arbeiten wie Freeway und

Dead Presidents (mein Gott die E-Gitarren)

oder der Demo-Song This is Halloween, wo
Elfmangleich alle Gesangparts übernimmt und
auch der zweifelndste „Elfman-Verachter“ auf

Grund der Tatsache, dass hier der Komponist
sein Können als eben solcher unter Beweis

stelt - noch bevor Steve Bartek die
Orchestrationen fertigstellt - bekehrt werden.
Zu hoffen wäre es.

sUSIC FOR A DARKENED THEATRE - FILM & TELEVISION MUSIC

Soruorte Zar °

Ad
=
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In der Abteilung TV-Musiken sind Elfmans

Amazing Stories-Musiken zu den Episoden
Family Dog (von Tim Burton) und Mummy,

Daddy zu hören. Von Batmanschem Schlage

ist das Theme aus The Flash. Einfach typisch
gut. Obendrein gibt es noch die Musik zur
Nike-Werbung mit Basketballstar Steve

Barkley. Das verrückte Pee Wee's Playhouse

und Beetlejuice Animated TV Series

beschliessen den Ausflug ins TV-Gefilde.

Zu bemerkenist noch, dass es sich wie schon
bei Darkened Theatre Vol.1 um keine

Neueinspielungen handelt. Ein Sampler zum
Schmunzeln (Shrunken Heads), Augen

verdrehen, Staunen und Geniessen.

Philippe Blumenthal + ++ %

1996

Ryuichi Sakamoto

Milan 37242-2 (66:28/15 Tracks)
Genau wie am letztjährigen Konzert (siehe

FMJ 8) werden die Stücke auf dem Album
ledigich von Klavier, Cello und Violine

vorgetragen. Diese für Sakamotos Werke
ungewohnte Instrumentierung verleiht seinen

Kompositionen einen ganz eigenen und
speziellen Klang, der trotz einer gewissen

Monotonie den Zuhörer fasziniert und in den
Bann zieht. Und obwohl die Werke einige

wirre, avantgardistische Momente aufweisen,
kann man sich nur schwer von den fesseinden
Klangbildern und wundervollen Melodien
losreissen. Besonder gut gefallen mir dabei

das energievolle Rain, das traurige,
melancholische Bibo No Aozora und die
bezaubernde Titelmelodie Merry Christmas Mr.
Lawrence aus dem gleichnamigen Film.

Weitere Score-Cues stammen aus den Filmen
The Last Emperor, The Sheltering Sky, High

Heels und Little Buddha.

Fazit: Kein Mainstream, sondern exotische
Kost, verpackt in tollen Melodien und

zauberhaften Klängen.

Patrick Ruf +++%

LASTMAN STANDING(Music Inspired By)
ElmerBernstein
Varese Sarabande(32:29 Min /11 Tracks)

Eigentlich war Elmer Bernstein für den Score
zu Walter Hil’s vorgesehen, jedoch wurde

dann schlussendich Ry Cooders Arbeit

benutzt. Varese hat aber den abgelehnten

Action Score trotzdem publiziert. Die
kurzweilige halbe (Action) Stunde ist, im

Kontrast zum ebenfalls erhältlichen Cooder-
Score orchestral und lebt von einer zarten

Melodie (zu hörenin First Guns) aber auch von
starken Bläsern (Hijacking und Felina’s Story).
Schlussendlich muss dann aber doch gesagt

werden, dass obschon Bernsteins Musik

wohlklingender und z.T. überraschenderist, Ry

Cooders Einsatz mehr als gerechtfertigt war
und ist. Im fertigen Film kann meines

Erachtens nur die dunkle Bosheit bestehen.

Dennoch, Bernsteins Last Man Standing ist
frisch, Iyrisch, action-geladen, spritzig - mein
Dank an Varese für dessen Veröffentlichung.
Steve Logan Krebs +++ %

BEST OFSTAR TREK
20’"ANNIVERSARY SPECIAL
Various

GNP Crescendo GNPD-8053 (63:49 / 19 Tr.)
Ein Schmankerl sondergleichen kommt aus
dem Hause GNP Crescendo. Zum 30jährigen

Jubiläum von Star Trek produzierte das Label
eine fantastische CD mit Musiken aus allen
vier Serien, die zum grössten Teil bisher
unveröffentlicht blieben.

Aus der Classic Serie schalit uns natürlich
Alexander Courages bestbekanntes Thema

entgegen, bevor Jerry Fieldings Musik zur

Kultfolge The Trouble with Tribbles ertönt.

Nach Jerry Goldsmith” Main Title zu Next

Generation folgt Ron Jones lange

herbeigesehnter Score zur Episode Heart of

Glory. Da sich in dieser Folge einige

Klingonen tummeln, schöpft Jones aus dem
Vollen und entwickelt ein feines

Klingonenmotiv, sehr frei adaptiert nach

Goldsmith legendärem, rauhen und kriegerisch

anmutenden Thema aus den Filmen. Jones’

Neigung zu eher actionorientierten Musiken
hat ihm schon bei den Borg-Episodenviel Lob

eingebracht und für frischen Wind in den
oftmals dürftigen Scores der Serie gesorgt. Ein
weiteres Juwel ist Jay _Chattaways

sechsminütige Orchestrail Suite from The

Innerlight, ein herrliches, sehr sanftes Stück

mit dem legendären Flötenthema für Captain
Picard.

Aus Deep Space Nine ist Dennis McCarthys

Main Title aus Season IV (mit Schlagzeug) und
der Score zu The Visitor zu hören. Prächtiger

jedoch wird es mit McCarthys heroischer Musik

zur fabelhaften Voyager-Episode Heroes and

Demons. Natürlich gehört auch Goldsmith’
Titelmusik zur aktuellen Serie dazu.

Das Booklet ist wie gewohnt bei GNP

Crescendo äusserst informativ gestaltet. Für

Fans der Serie und Trekker ein absolutes
Muss, für alle anderen eine Empfehlung.
Philippe Blumenthal ++++'%

THE FIRST WIVES CLUB
Marc Shaiman
Varese 5781 (31:14/17 Tracks)
Seit Forget Paris und An American

President im Jahre 1995 war es um Marc

Shaiman ruhig geworden, doch nun meldet er
sich mit einem abwechslungsreichen

Soundtrack zurück, bei dem er sowohl seine

komödiantische als auch ironische Seite
einbringen konnte.

Während in der ersten Hälfte vor allem

sentimentale, traurige und resignierende
Klänge überwiegen, bestimmen in der zweiten

Hälfte eher dramatische, energische und
kämpferische Aspekte die Kompositionen.

Dies besonders, wenn das Blech oder die
Trommeln Marschfragmente spielen.

Ausserdem enthält der Score kein

charakteristisches Thema, sondern besteht

aus mehreren Motiven (besonders schön
Annie), die sich immer wieder ablösen.

Dadurch ähnelt die Musik stellenweise einem
kleinen Durcheinander, ist aber nicht

chaotisch, weil Marc Shaiman die Melodie nie
aus den Augenverliert.

Beeinträchtigt wird der Hörgenuss durch den
ärgerlichen Umstand, dass 13 Stücke kürzer

als zwei Minuten sind, doch dafür wird man mit

Booklet-Notizen - für Varese eine Seltenheit -
entschädigt.

Patrick Ruf +++

SLEEPERS
John Williams

Philips 454 988-2 (56:26 Min / 13 Tracks)
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Sleepers ist vielleicht eine der markantesten

Arbeiten von John Williams. Aber nicht dank

mächtiger Marschmusik (Star Wars Filme,

Indiana Jones Filme, etc.) oder feinfühliger

Cues (Jane Eyre, Far And Away). Erinnert

Track 1 noch ein wenig an The River in

Stimmung und Orchestrierung, so ändert sich

die Musik auf beklemmende Art und Weise in

eine düstere Atmosphäre, die einen
artikulierten Schmerz entstehen lassen. Zarte,

oft mehr spührbar als hörbare Streicher
werden durchbleierne Bläser ergänzt und so in
ein dichtes Netz aus einsamen und
bedrückenden Gefühlen verwoben. Ein

geisterhaft anmutender Chor prägt Saying The
Rosary. Revenge wird durch einen einsamen
Bläser eingeleutet und verwandelt sich dann in
ein fast panisches Unterfangen, geführt von
einer einzigen Einstellung mit kurz

aufschwingendem Thema, welches auch in
Michael’s Witness wieder zu hörenist, dieses

mal in einer ängstlichen, zurückhaltenden

Version. Mit Learning The Hard Way verbindet

sich ein dumpf schwingendes Gefühl der
Vorahnung, welches in Suspense Musik
mündet. Track 11 (Father Bobby’s Decision)

hat mich eingangs an das Alan Ladd Logo von

Blade Runner (ebenfalls komponiert von John
Williams) erinnert, verwandelt sich dann aber
in eine Elegie-artige Atmosphäre, voller

geheimer Hoffnungen. Reunion And Finale ist
denn auch eine Hoffnung erfüllt, zart,
aufbauend, die Streicher mutig und Iyrisch
zugleich, Flöten flankieren das Thema. Dieses
schwingt sich schliesslich auch hinauf, trägt

die Stimmung für einen Augenblick, um dann
leise auszuklingen.

Sieepers ist ein Score, der wohl nicht mit

einmal Hören erfasst werden kann. So wirken .

einzelne Cues recht mühsam bis ein Überblick
über die gesamte CD gewonnenwerdenkann.
Bei mir hat es jedenfalls recht lange gedauert,
dafür gefällt mir diese Arbeit von John Williams
umso mehr.

Steve Logan Krebs ++++%

MONSTROUS MOVIE MUSIC
MOREMONSTROUS MOVIEMUSIC
Various
MMM 1950 (68:38/42 Tracks)
MMM 1951 (59:03/37 Tracks)
Es sei gleich zu Beginn gesagt: Wer nicht eine

ausgeprägte Affinität für Horrorfime und -
scores aus den 50er Jahren hegt, sollte sich
den Kauf dieser CDs gut überlegen.

Masatoshi Mitsumoto dirigiet das Radio
Symphony Orchestra of Cracow. Beim

grössten Teil der Einspielungen handelt es
sich um Erstveröffentlichungen.

Um den eigentümlich-besonderen Klang dieser

low-budget Filme beizubehalten, verzichtete

man auf ein grosses 80 Mann Orchester und

versuchte die (damals oft durch
Budgetbeschränkungen kleine) Besetzung
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möglichst den
anzupassen.

Die erste CD, Monstrous Movie Music,

enthält The Mole People von Herman Stein

und Heinz Roemfeld, 27 Minuten aus Bronislau
Kapers Them!, It Came from Outer Space
(Herman Stein, Irving Gertz und Henry

Mancini, 20 Minuten) und It Came from

Beneath the Sea von Mischa Bakaleinikoff.

Auf More Monstrous Movie Music finden wir

Hermann Steins und Henry Mancinis
Tarantula, David Buttolphs The Beast From

20'000 Fathoms, Irving Gertz Main Title aus

The Monolith Monsters und Angelo

Francesco Lavagninos Gorgo.

Ich bin nicht gerade ein Fan von Tarantula

und Godzilla (auch wenn ich im unschuldigen

Alter von 12 Jahren, nach dem „unerlaubten“

Genuss solcher Filme genau unter dem Bett
und im Schrank nachgeguckt habe) und esfällt

mir nicht gerade leicht eine der beiden CDs auf
einen Schlag durchzuhören. Weil mir die
Vergleichsmöglichkeiten fehlen, kann ich auch

die Qualität der Einspielungen nicht profund

beurteilen.
Beide Booklets sind äusserst informativ und
gebeninteressante Einblicke in die Entstehung
von Film und Musik.

Insgesamt bestimmt eine runde Sache für
Fans der Filme und Komplettisten in Sachen

Mancini oder Kaper.

Philippe Blumenthal + + + (für beide CDs)

Originaleinspielungen

BERNEBELLÄUFER
Louis Crelier
Tandem 988.(37:46112 Tracks)
Der in Lausanne wohnhafte Louis Crelier

beschränkte sich bei der Instrumentierung des
Scores des mit mehreren europäischen
Preisen ausgezeichneten Schweizer Filmes auf
Sologeige, Keyboard, Stimme und Gitarre.

Dadurch wirkt die Musik sehr schlicht, aber
auch ein bisschen einsam. Das Highlight des

Albums ist für mich das Thema aus Der

Nebelläufer, welches auch in Speak No Word
und Love Chase erklingt. Es setzt sich aus

einem bewegten, vorantreibenden simplen

Rhythmus und einem Iyrisch, verträumt-

romantischen Geigensolo zusammen, wobei

sich diese zwei Motive immer wieder
abwechseln. Der Rest des Albums vermag
mich nur mässig zu überzeugen,da eine klare,

einprägsame Melodie fehlt. Die Kompositionen

bestehen aus einigen Keyboardklängen und
dazu schluchzen oder schweigen lang

ausgehaltene Geigentöne, die aber in derart
hohen Tonlagen gespielt werden, dass mansie

schonfast als Quietschen bezeichnen könnte.

(Bezug: Plainisphare Tel: 022-364’32’90)
Patrick Ruf ++%

  
THECRUCIB:
Georgefnon
BMG/RCA Victor (57:04Mini 1 Track
The Crucible ist ein sehr leiser Score von

George Fenton. Die hauptsächlich für Streicher
und vereinzelte Bläser orchestrierte Arbeit hat

bei mir zu Beginn einige Frustration ausgelöst

     

 

   

und erst nach einigen Anläufen konnte ich sie
zu Ende hören. Eine der grössten Hürden war

die meiner Meinung nach viel zu leise
Abmischung,welche die kleinen Feinheiten nur

schwer zugänglich machte. Anders als die
Musik zu Mary Reilly, die

zugegebenermassenebenfalls mehr als düster

ist, verfügt The Crucible weniger über ein

Leitmotiv. Es hat zwar einige sehr schöne
Cues (vor allem diejenigen unter dem Titel

Resolution: The Beach, Proctor Confesses und
Forgive Us), diese sind aber nicht in der

Überzahl und es entstehen Hänger in der
knappen Stunde Musik. Dies ist
bedauernswert. Ein Reinhören vor dem Kauf

ist, wenn möglich, ratsam.

Steve Logan Krebs +++

LOOKINGFORRICHARD

Der hochinteressante, wenn sach nicht eben
kassenträchtige Film Looking for Richard von

und mit Al Pacino wartet mit der hübschen

Idee auf, Shakespeares Richard Ill. nicht

einfach zu verfilmen, sondern Spielszenen mit
Bühnenproben und Interviews mit

Shakespearekennern, aber auch ganz
"normalen" Menschen auf der Strasse zu
vermengen. Für den Komponisten Howard

Shore ergab sich dabei eine ganze Reihe von

Problemen. Wie soll ein solches Wirrwar von
Handlungsebenen (Filmwelt, Theaterbühne,

Interview...) und historischen Brüchen

(Handlung des Dramas: Spätmittelalter;
Entstehung in der Shakespearezeit: um 1600;

Gegenwart der sonstigen Szenen) musikalisch
verknüpft werden? Mit einem Patchwork, das
allen Ebenen gerecht wird? Oder als "freie"
Komposition, die sich um den historischen
Rahmen nicht weiter schert? Mehrere
Varianten sind denkbar. Shore entschied sich

dafür, ein überwiegend statisches, an sich
schon "alt" wirkendes Klangbild mit moderner

Satztechnik zu verbinden. Insofern erleben wir
eine dreiviertelstündige Suite mit sieben

längeren Stücken, die jeweils einer Figur des
Dramas zugeordnet sind, ohne deshalb als

Portät gelten zu können. Sein Score bemüht

sich um Vermittlung, ohne dabei der

Gegenwart besonders zu huldigen, wie dies
leider vielen anderen Shore-CDs mit dem
Ersatz seiner Musik durch zeitgenössische
Popsongs wiederfahrenist.

Die archaische Komponente entsteht durch die
Verwendung bestimmter Intervallsequenzen,

Quintparallelen zumal, aber auch choraler
Elemente. Dagegen sind die Melodiebögenoft
viertaktig, wie dies für modernere Musik
charakteristisch ist. Auch werden moderne

Instrumente verwendet. An gewissen Punkten

aber verschwimmtdiese Grenze, und daserst
macht diese Musik so faszinierend, wenn sie

auch ebenso wenig kommerzorientiert wie der
Film ist. Shores typische Neigung zur

Betonung dertieferen Register bringt gewollte,
bleierne Schwere und tiefen Ernst ein, der wie

schon manchfrühere Arbeit des Komponisten
sicher nicht jedem zugänglich ist. Doch das
Einhörenlohntsich, und die fremde, aus ferner

Zeit herüberwehende Klangwelt belegt erneut,

warum man Shore zu den inspiriertesten,
erfindungsreichsten Hollywood-Komponisten
derletzten zehn Jahre zu zählen hat.

Matthias Wiegandt + +++ %

AT250MILESBER HOUR

Jerry VanRooyen

CrippledDick Hot Wax 026ran8Tr.)
Der holländische Jazztrompeter vertonte
lediglich sieben Filme und kehrte dem Film

danach wieder den Rücken zu. Dieses Album

enthält Musik aus Death on a Rainy Day, How

Short is the Time for Love, The Vampire

 

 

Happening und Necronomicon. Diese Werke

sind zum allerersten Mal auf Tonträger
erhältlich, sieht man von einer Promo-LP anno
dazumalab.

Rooyen komponierte für die erotisch
angehauchten Filme tolle Jazznummern in

allen Variationen: romantisch, funky, rockig,
spannungsgeladen, Big Band-artig oder dann
völlig ausgeflipp. Alles in allem ein

buntgemischter, wilder Cocktail aus swingigem
60er Jahre Jazz. Und da die Stücke nicht auf

die Bilder abgestimmt sind, kann man sie auch
ohne weiteres losgelöst vom Film geniessen.
Fazit: Ein heisser Tip für alle Jazzliebhaber.
Patrick Ruf +++%

SHADOWCONSPIRACY
BruceBroughton _
Intrada MAF 7073 (57:41/13Tracks)

 

 

OngınalMoon Deture Soundtrack,

COMPOSED AND CONDUCTED BY

BRUCE BROUGHTON   
Mit üppiger Laufzeit von fast einer Stunde
ausgestattet, präsentiert uns Intrada Bruce

Broughtons Musik zu George P.Cosmatos'

Shadow Conspiracy. Mit Cosmatos arbeitete
Broughton bekanntlich bereits einmal

zusammenund dies in geradezu fantastischer

Art und Weise (Tombstone), somit durfte man

dem neuerlichen Zusammenkommen der
beiden Künstler gespannt entgegensehen.

Am besten umschreiben kann man diesen

Score mit Bruce Broughtons eigenen Worten:

düster, kraftvoll und überaus energisch. Dabei

setzt Broughton vor allem auf eine grosse
Perkussionssektion (6 Musiker) und
energiegeladene Streicherarbeit gepaart mit

wuchtigem Blech. Der grösste Teil der CD ist
reine Stimmungsmusik, sprich: viel Suspense
und Action. Dass der Komponist gerade in

diesem Bereich zu wahren
Begeisterungsstürmen hinreisst, haben seine

Musiken zu Presidio (nicht auf CD/LP) oder

eben dem „sackstarken“ Tombstone (Intrada)

aufgezeigt. Um den Vergleich mit letzterer
Filmmusik noch weiter zu strapazieren seien

Broughtons recht karge Benützung des
Titelthemas (To the White House/Main Title)
sowie die Verwendung des Cimbaloms

erwähnt (erstmals in Georgetown Pursuit zu

hören). Auch die Verwendung der oftmals
überraschend über uns herfallenden

Perkussion (Tom Toms, Grand Cassa, Snares

etc., etc...) ist stilistisch für Broughton und die
Sinfonia of London gibt wieder ihren

Klangkörper zum besten. Sehr „goldsmithisch“
wird's in den tiefen Klavierostinatopassagen
(Frank is Dead). Ein Hauch der längst von

einer Vielzahl von Filmmusiken (The Firm,

Sneakers) eingesetzten „Conspirators-

Atmosphäre“ aus Williams’ JFK ist in A

Secured Line zu hören - ein Stück auf der CD

heisst ironischerweise sogar The Conspirators
(na sowas...). Nicht dassjetzt ein falsches Bild

entstünde: Shadow Conspiracy ist eine
durchaus originale Sache. Viele der zunächst

eindimensional wirkenden Spannungstracks
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entwachsenerst nach gründlicherem Hinhören

ihrer filmisch strukturierten Dramaturgie.
Vielleicht, aber wirklich nurvielleicht,ist die CD
mit 57 Minuten etwas zu lang geraten.

Kurzum, wer seinen Spass an Tombstone

hatte, wird an Shadow Conspiracy viel

Gefallen finden.

Philippe Blumenthal ++ ++ %

SHANE
Victor Young
Koch 3-7365-2 (59:01/19 Tracks)
Nach The Magnificent Seven und EI Cid

veröffentlicht Koch ein weiteres Album mit neu
eingespielter Filmmusik. Dieses Mal sind es
Suiten aus mehreren Victor Young-Scores, die

vom New Zealand Symphony Orchestra, unter
der Leitung von Richard Kaufman, vorgetragen

werden.
Für den Western Shane (13:59), bisher noch

unveröffentlicht, komponierte der Amerikaner
keine typische Western- oder

Americanamusik, sondern vielmehr eine
dramatische Partitur, die von pompösen
Märschen bis romantischen Motiven reicht.

Während in From Whom the Bells Tolls

(8:29) einige spanische Elemente erklingen,

kommen in The Quiet Man (8:30) irische

Motive zum Zuge. Samson and Delilah

(11:43) dagegenstattet Victor Young mit zwei
Themenaus: dem 3-Tonmotiv für Samson und

dem sinnlichen Delilah-Thema, die beide
immer wieder auftauchen. Zudem beinhaltet

diese Suite auch einige epische, liebliche und

rassige Momente. Das Album enthält auch das

Epilogue aus Around the World in Eighty

Days (6:47) und das Werk Tribute to Victor

Young (8:51) in welchem Henry Mancini
mehrere Victor Young-Songs(u.a. „When| Fall

in Love“) zu einem Medley verarbeitete.

Ergänzt wird das Angebot durch ein schön
gestaltetes und informatives Booklet, welches

leider einen Fehler bei der Track-
Nummerierung aufweist. Tribut to Victor Young
ist nämlich Nr. 18 und nicht wie fälschlich
angegeben Nr.17.
Fazit: Ein wundervolles Album für alle
Liebhaber melodiöser Scores der alten Garde.

Patrick Ruf +t+t%

ES

101 DALMATIANS

Michael Kamen

Walt Disney 60911-7 (62:01/15 Tracks)
Nach dem für mich enttäuschenden, weil als

CD recht unausgeglichenen Score zu Jack

bringt Michael Kamen mit 101 Dalmatians

(von Mr. Holland’s Opus Macher Stephen

Herek) alles wieder ins Lot. Seine Musik zur

Realverfilmung des Walt Disney Klassikers
beginnt (freilich erst nach dem Song) mit
einem in leichtem Americana geschriebenen,

wuchtigen Furioso für volles Orchester, wobei
vor allem die Blechbläser brillieren können.

Kamen hat sich dankenswerterweise dazu

entschlossen, kurze Tracks zu einer kleinen
Suite zusammenzustellen, was den Hörfluss
positiv beeinflusst. In One Hundred and One
Dalmatians/Good Moming Pongo/Walking the
Dogs ist auch gleich das verspielt muntere

Hauptthema des Scores zu vernehmen.In den
ruhigen, sanften Passagen (wie im

eigentlichen Liebesthema, The Wedding) lässt
Kamen desöfteren das Piano zusammen mit
Streichern und Holzbläsern erklingen und sorgt

damit für Abwechslung gegenüber den oft
rasanten Orchesterstücken und den
Spannungstracks (unverkennbar Kamen:
Skinner).
Ein köstlich bezaubernder, wenn auch

stellenweise leicht durchhängenderund leider
etwas zu häufig in mickey mousing-Technik
geschriebener Score. Verglichen mit einem
Beethoven schwingt 101 Dalmatians aber

allemal obenaus. Woher wohl der Titel von
Track 8 Kipper the Die Hard Dog stammen

mag?

Philippe Blumenthal +++ %

LITTTaTEL]
 

 

   
INSTURM UND EIS
Paul Hindemith

BMG09026 68147 (67.16/10 Tracks)
Bereits im Film Music Journal Nr. 7 (Juli 1996)

wurden von Patrick Ruf unter dem Titel "100
Jahre Kino - Classic Scores" zwölf CDs

vorgestellt, eine Reihe prächtiger Filmmusik-
Einspielungen. Drei weitere Veröffentlichungen

aus der Reihe möchte ich hier nun vorstellen

(In Sturm und Eis, Film Noir sowie Four

Alice Comedies).

1921 drehte Arnold Franck den

dokumentarisch angelegten Film Im Kampf

mit dem Berg, der anfänglich unterteilt werden

sollte, was aber nicht geschah, da ein zweiter

Teil nicht gedreht wurde. So blieb In Sturm

und Eis, zu der ein gewisser Paul Merano

(alias Paul Hindemith) den musikalischen Teil
verfasste.

Bei der vorliegenden Aufnahme handelt es
sich (gemäss Booklet-Angaben) um eine

Ersteinspielung, mit dem Zusatztitel Musik für
Salonorchester in 6 Akten. Obwohl die

vorliegende Musik nur von einem kleinen

Orchester (Mitglieder des Deutschen

Symphonie-Orchesters Berlin) unter Dennis

Russell Davies eingespielt worden ist, wirkt

das Ganze erstaunlicherweise sehr orchestral,

ausgewogenund kräftig. Die einzelnen Tracks
(nur als Akt | - VI bezeichnet) sind äusserst

intensiv orchestriert und doch von subtiler
Einfachheit, was wirklich erstaunt (Akt Ill). Die

einzelnen Abschnitte weisen stellenweise
sinfonischen Charakter auf, dann aber wieder

finden sich kammermusikalische Färbungen,
wie im Beginn von Akt IV, wobei aber das
sinfonischen Element immer wieder
durchbricht, wieder verhallt, was mich

stellenweise an Werke von Richard Strauss
und Max Regererinnert.

Die Einspielung endet mit Akt IV, musikalisch
als Trio angelegt, mit einem stürmisch-wilden

Schlussteil, worin ein bereits angespieltes
Thema nochmals Verwendung findet. Meiner

Meinung nach eine sehr schöne Einspielung,
wenn auch nicht als eigentliche Filmmusik

erkennbar. Einzelne Abschnitte gleichen
vielmehr einzelnen Sätzeneiner Sinfonie.
Ein spezielles Lob - wie schon von Patrick
erwähnt - verdienen die sauber gestalteten
Booklets.
Andreas Schweizer +++%

FILM NOIR - CONCERTSUITES

Div. Komponisten
BMG 09026 68145 (73.53/43 Tracks)
Ein weiterer gelungener Wurf aus der CD-

Reihe "100 Years of Film Music". Eingespielt
durch das Brandenburger Philharmonische

Orchester wurden: The Maltese Falcon sowie

All Trough The Night (Adolph Deutsch), The

Verdict (Friedrich Holländer), Dark Passage

(Franz Waxmann) und White Night (Max

Steiner).

Wie schon im CD-Titel ersichtlich, liegen
dieser Einspielung konzertante Bearbeitungen

(Suiten) von John W. Morgan vor, der schon
für Broughton und North orchestriert hat.
Freunde des guten alten, tiefgründigen, aber
gnadenlos harten amerikanischen

Kriminalfilmes, werden ihre Freude an dieser

CD haben, denn The Maltese Falcon basiert

auf dem gleichnamigen Roman von Dashiell

Hammett, nebst Raymond Chandler einem der

gelungensten Schreiber des Genres. Doch

dies nur am Rande bemerkt, schliesslich

handelt es sich hier ja nicht um einen Beitrag
für ein Literatur-Magazin.

Deutsch’s Musik ist - dem Inhalt des Streifens
gerecht werdend - von dunkler und unheilvoller

Färbung (The Plot Thickens), erinnert

stellenweise leicht an Herrmann. The Maltese

Falcon endet mit Cast, einer beschwingt-
rhythmischen Tanznummer.

Etwasruhiger- stellenweise fast melancholisch
(All Through The Night) - ist die Musik von

Deutsch zum zweitgenannten Film (1942),
wobei der Hörer einige heitere Elementefindet:

To The Rescue oderabschliessend in Cast.
The Verdict besticht durch ein schwarz

gefärbtes Hauptthema (Main Title), einem
beinahe witzig anmutenden Kendall Murdered

oder dem schwermütig orchestrierten Priest,

wobei man auch hier Herrmannsche Klänge zu

vernehmenglaubt.

In Dark Passage (1947) mimt Humphrey

Bogart einen entflohenen Häftling, Franz

Waxmann den brillanten Komponisten.

Gedämpfte Trompete in Lament zu Beginn, im
Hintergrund grollt unheilvoll die Kesselpauke.
Beim Anhören sitzt einem das Unheil im

Nacken, Waxmann beschwör Stimmungen,
lässt das Orchester aufbrausen (The Climb),

dann wieder zusammenbrechen und leise
weitergrollen. In Maggie's Death flimmern

aufgeregt die Streicher, im Finale kommen

eingangs träge Swing-Rhythmen zum Tragen.

Unendlich träge fliesst Steiner's Musik zu
White Heat in Verna, wobei ein Saxophonin

der Orchestrierung Platz gefunden hat. Ein

Wirbelwind von Klängen in Round Up, bis im

Finale das Orchester im klassischen Steiner-

Stil sich verabschiedet, kurz aber prägnant.
Andreas Schweizer ++++

FOURALICE COMEDIES
Paul Dessau

BMG 09026 68144 (57.20/6 Tracks)

In den zwanziger Jahren produzierte der junge
Walt Disney eine grosse Anzahl von
sogenannten "Alice-Komödien", Kurzfilme in

denen das kleines Mädchen Alice mit
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Zeichentrickfiguren zusammen Abenteuer
erlebt. Diese Stummfilme - eine Mischung aus
Realität und Fiktion - waren damals in den
Vereinigten Staaten sehr populär und dürfen

sicher als Vorstufe zu Disneys späterem
Erfolgsschaffen angesehen werden.

Der deutsche Komponist Paul Dessau schuf
1928/29 die Musik zu den hier eingespielten
Alice-Animationsfilmen, wobei er in Alice In

The Wooly West typische Western-Melodien -
Stephen Foster lässt grüssen! - einfliessen

lässt, dazu noch ein paar Takte
Nationalhymne. Hier erinnert mich die Musik
ein wenig an jene von CharlesIves.
Nebst den Alice-Tracks findet sich Musik aus

dem Puppen-Trickfilm The Magic Clock (1928)
von Ladislaw Starewicz. Hier bediente sich
Dessau einer komplexeren, vielschichtigeren
Kompositionsweise, es sind da nicht mehr

eingängigen Melodien zu finden. Zu Beginn
quälen sich zwei Geigen in hoher Tonlage,

eine Oboe gesellt sich dazu. Da gibt's kein
Aufatmenbis zum Schluss.

Das Booklet wiederum erstklassig, das RIAS
Sinfonietta-Orchester nett, aber nirgends

überbordend, was ich gern einmal gehört

hätte.
Andreas Schweizer +++

AUSSER KONKURRENZ:
„Promotional CDs“ *

* Diese „sogenannt“ nicht im Handel

erhältlichen Promotional Releases und CDs
aus allen Herren Länder sind bei
spezialisierten Filmmusikhändlern zu beziehen

(aber Vorsicht, darunter können sich einige
wirklich teure Stücke befinden und allzu viele
sollen davon ja auch nicht gepresst worden

sein...). Folgende Händler führen einige der

oben erwähnten CDs:

Screen Archives Entertainment

P.O. Box 5636

Washingtom D.C. 20016-1236
USA

Fax: 202 364 4343

Intrada

1488 Vallejo Street
San Francisco, CA 94109

USA

JAMES A. MICHENER'S TEXAS

Lee Holdridge
Promotional Release (56.24/24 Tracks)
Eine weitere Promo-CD von Lee Holdridge

(Beastmaster) ist seit längerer Zeit auf dem

Markt. Immer gut für ein ohrwurmträchtiges
Titelthema stattet der sich im TV-Business
„verdingende“ Komponist auch seine Musik zu

James A. Michener's Texas mit einem
markanten, noblen Hauptthema aus. Ein
Thema, das sich durch den gesamten Score

variationsreich hindurchzieht. Daneben benützt

Holdridge ein fast „römisch“ anmutendes „ich-
führe-euch-in-die-grosse-Schlacht“-Motiv

(Houston Leads His Men, Houston Takes

Santa Anna) mit streng rhytmischen
Kesselpauken- und Blechakzentuierungen. Ein

mexikanisch angehauchtes Thema ist in

sanften, romantischen Passagen zu
vernehmen(Horses, Benito's Love for Matty).

Vom reinen Hörvergnügen her vermag Texas

aber nicht so sehr zu überzeugen wie etwa

andere Holdridge-Werke vom Schlage eines

Call of the Wild oder Beastmaster, zu wenig

inhaltsreich oder anziehend wirken hier seine

Themen. Auch glaube ich, dass Lee Holdridge

ein stellenweise bedeutend kleineres

Ensemble zur Hand hatte und sich hin und
wieder mit Bläsern aus der Synthieretorte
behelfen musste.

Philippe Blumenthal + + %

THEJOURNEY OF NATTY GANN

Eimer Bernstein
Bootleg (64:55 Min / 28 Tracks)
Und noch ein unbenutzter Bernstein Score,
dieses mal wurde er durch James Horner

ersetzt.
Das vorliegende Bootleg (mit der sinnigen
Nummer Rejoice 85) beinhaltet einen weit
ausholenden Überblick zur abgelehnten

Filmmusik. Ein starker Main Title eröffnet die
CD mit Bläsern und Streichern. Ähnlich wie
schon bei The Black Cauldron, konnte dank

Überlänge des Tonträgers auf Feinheiten wie
etwa das Vater Thema in Track 4 (The Work
Camp/Father Leaves Town) oder Reunited
With Wolf eingegangenwerden.

Bernsteins Orchestrierung ist zuweilen dunkel
und trüb (Home For Girls) oder frohlockend

glücklich (Beautiful Countryside). Eine

angenehme CD, die leider auch ein paar
Hängerhat. Mir erscheint, dass hier weniger

mehr gewesen wäre. Trotzdem, eine schöne

Überraschung zum Jahreswechsel.

Steve Logan Krebs +++ %

THE TUSKEGEE AIRMEN
Lee Holdridge

Promo (41:36 Min. / 19 Tracks)

RRREELN,

Eine weitere bemerkenswerte Filmmusik von
Lee Holdridge gibt es als Promo CD bei

spezialisierten Filmmusikhändlern zu kaufen:

The Tuskegee Airmen ist ein HBO-

Fernsehfilm von Richard Markowitz mit
Lawrence Fishburne und erzählt die

Geschichte eines afroamerikanischen

Fliegergeschwaders aus dem zweiten
Weltkrieg.

Holdridges Musik ist, wie vom Komponisten

von Beastmaster gewohnt, eine grosse,

orchestrale Komposition mit einem stolzen und

gleichzeitig sentimentalen Hauptthema (Main
Title, Failures/First Solo) für Violinen über

akzentuiertem Blech. Dramatischere Stücke
wie Very Rigid Discipline oder das militärisch
anmutende Suicide Run klingen vielleicht

einen Moment wie Jerry Goldsmith‘ Blue Max
(war halt auch ein Fliegerfilm...), besonders
wennharsche Trompeten und Posaunen sowie
biharmonische Streicher das musikalische

Zepter übernehmen. Ansonsten aber darf man

Tuskegee Airmen durchaus als sehr

eigenständige Filmmusik bezeichnen, in der
sich spannungsgeladene Stücke mit schönen,

leicht patriotisch anmutenden Motiven der
Solotrompete und aufschwingenden

Streicherelementen oder sanften, elegischen

Momenten abwechseln.

Tuskegee Airmenist in vielen Belangen eine

pompöse, wirklich gelungene Filmmusik, die
wieder einmal beweist, zu was Lee Holdridge
fähig wäre, würde ihm endlich ein grosser

Blockbuster angeboten. Nicht nur Fans von
Holdridge werden von dieser CD begeistert
sein!

Philippe Blumenthal +++ +

THE AMAZING PANDA ADVENTURE
William Ross
Warner Records Promo (34:46 / 13 Tracks)
Nebst The Evening Star ist hiermit ein

weiterer Score von William Ross erhältlich
geworden. Anders als die vorgängig erwähnte

CD handelt es sich aber um ein reichhaltig
orchestriertes Werk, dass dank seiner
relativen Kürze eine dynamische Kompaktheit
besitzt. Das chinesische Thema, hörbar an
diversen Stellen der kurzweiligen 34 Minuten,

besitzt eine episch-glückliche Qualität und
wechselt sich mit westlichen Klängen ab.

Besonders schön und ergreifend sind Tracks
wie Overture oder Lonely Panda.

Ross, der 1991 seinen Einzug in das Film

Musik Business als Co-Composer mit David

Foster zu One Good Cop nahm, hat zu dieser
hier vorliegenden Produktion von 1995 die

richtige Atmosphäre eines einmaligen
Abenteuers mit seinen Höhen und Tiefen
genau getroffen.

Ein paar Stellen erinnerten mich in der

Orchestrierung und Geschwindigkeit an
Arbeiten von John Williams (z.B. Track 6:

Leeches und Track 8: Runaway Cart), was
jedoch dem Charmeund der Originalität dieser
CDsicherlich keinen Abruchtut.

Leider nur als Promo erschienen, verdiente es

dieser Score als reguläre Filmmusik erhältlich
zu sein. Der Film ist übrigens gerade in ein

paar grösseren Kaufhäusern samt Plüsch-
Panda aufgetaucht...

Steve Logan Krebs ++++

BLOOD IN BLOOD OUT

Bill Conti

Promotional Release (73:42/22 Tracks)
Um etwaig auftauchenden Missverständnissen
vorzubeugen:Hierbei handelt es sich nicht um

die so sehr gesuchte, geheimnisumwitterte
Varese-CD mit einer Auflage von knapp 50
Stück (siehe auch „Reading the Score: CD-
Price Guide“ in dieser Ausgabe). Diese hier

vorliegende CD ist ein Promotional Release

mit 12 Tracks aus Blood In Blood Out und

einer ganzen Reihe von Bonus Tracksälterer,

mehr oder weniger bekannten Kompositionen

Bill Contis.

Blood In Blood Outist ein lateinamerikanisch

orientierter Score mit Gitarren, Trompeten
sowie diversen typischen

Rythmusinstrumenten. Die Musik ist oft recht

actionlastig perkussiv angelegt mit
Blechattacken oder Gitarrenostinati. Bill Conti

verarbeitet ausserdem ein sanftes
Liebesthema gespielt von akustischen Gitarren
in diesen ansonst recht kühlen Score. Wem

seinerzeit (oder nach wie vor heute) Under

Fire zugesagt hat, dürfte an diesem Score
wohl seinen Gefallen finden.
Die sogenannten Bonus Tracks sind einzelne

ThemenausfolgendenBill Conti-Filmen: Eight

Seconds, Grand Slam, Karate Kid,

Betrayed, Rocky, The Right Stuff, For Your

Eyes Only (orchestralies Arrangement).

Philippe Blumenthal + ++ %

REMO WILLIAMS -
BEGINS...
Craig Safan
Promo(61:00 Min / 19 Tracks)

Obwohl der Film schon 1985 herauskam,

glänzt die Film Musik auch heute nochals ein

THE ADVENTURE
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Beispiel übersehener guter Arbeit aus dieser
Zeit. Umso mehr hat es mich denn auch
gefreut, Craig Safans Score endlich auf CD
kaufen zu können. Zugegeben, ‘nur als
Promo, jedoch in einer absolut professionellen

Qualität und Länge.
Der Main Title führt nebst Chiuns Thema auch
das eigentliche Leitmotiv ein. Dieses ist uns in
leicht veränderter Form bereits aus The Last

Starfighter bekannt. Griffige, für die 80er

typische Synclavier-Percussion begegnet uns
in Ambulance Steal. Ansonsten wird der Score

von einem grösseren Orchester sowie einer
separaten Gruppe mit koreanischen

Instrumenten dominiert. Diese hören wir zum
ersten Mal im Track Meet Chiun, angereichert
mit Orchester und dem vorher schon

eingeführten Chiun Thema. Der Rest der CD
bietet eine angenehme Mischung aus Action
und Suspense, gepaart mit einer z.T. recht

bombastischen Einstellung. Genau im Sinne
der Hauptfigur des Filmes (basierend auf einer
äusserst erfolgreichen Romanreihe), die ja

auch recht Tongue-In-Cheek anzuschauenist!
Weitere Highlights sind z.B. Remo Floats,
Liberty Chase oder auch Military Base.

Der Score verfügt über eine bestechende
Frische und dem Charme der Goldenen 80er.

Safan, der leider nicht sehr stark in den

Genuss einer offiziellen Publizierung seiner
Arbeiten kommt, hat in seiner Karriere bereits

einige Filme vertont, arbeitete in den

vergangenen 10 Jahren aber hauptsächlich für

das Fernsehen. Hiervon ist sicherlich Son Of

The Morning Star (bei Intrada erschienen) ein

besondersschillerndesBeispiel.

Remo Williams : The Adventure Begins... ist
ein gelungener Score, der uns viel zu lange

vorenthalten wordenist.

Steve Logan Krebs ++++

 Christopher Young5CD Promo.Set
SPECES(3223)  

HEADABOVEWATER(28:0) #++%
Eines der zurzeit wohl am schwierigsten zu

ergatternden Promotional Releases ist das 5
CD-Sset mit den oben aufgeführten
Filmmusiken aus der Feder von Christopher

Young, mitproduziert von Douglass Fake. Ich

habe von Händlerpreisen um die Fr. 400.-
gehört, was stattliche 80.- „Dinger“ pro CD

macht. Wer soll das bezahlen? Bevor mich
nun aber alles bestürmt wie ich denn an das

Set gekommenbin...reiner Zufall und nur dank
der Hilfe eines Lesers, zu einem wie ich meine
fairen Preis übrigens.

Lohnt sich die Anschaffung? Na ja. Als Chris
Young-Fan meine ich ja, wer aber weniger mit

der z.T. recht stark ausgeprägten
experimentellen Seite des Komponisten

anfangen kann, könnte getrost auf das Set
verzichten - und warten bis die einzelnen CDs

als Schwarzpressung erscheinen?
Highlight und bekanntester Film der 5 CDs

dürfte zweifellos Species sein, eine

hochprozentige Mischung aus Horror- und

Thrillermusik mit einigen berauschenden
Actionpassagen und geruhsamen, schwer

Horner-inspirierten Eröffnungs- und

Endstücken sowie passablen Horroreffekten,

die Young aber in Hellraiser bei weitem

origineller pflegte.
Virtuosity (Thriller mit Denzel Washington)

zeichnet sich durch einige ausgefallene
Synthesizer- und Samplereffekte aus. Gut 90%
des Scores sind synthetisch, zuweilen rockig-

laut. Die stärksten Momente aber entwickelt

Virtuosity in den wenigen orchestralen

Passagen, die durch viel Kraft und Tempo

hervorstechen. \Vergleichbar mit ähnlichen

Momentenin SetIt Off.

OriginalMorion PietereSoundtrack,

Unforgettable

Music

&y
Christopher Young

Unforgettable ist eine im bekannten,

bedrückenden Hellraiserstii geschriebene

Musik für Streicher, Holzbläser, Klavier und
Harfe, wie sie Young jüngst auch in Werken

wie Judicial Consent verwendet hat. Ohne

grosse Effekte erzeugt er hier eine monotone
Spannung,die durch zu wenig Variationen und

einer Dauer von 52 Minuten etwas gar fade
und einschläfernd wirkt.

Noch etwas farbloser wird es dann mit den 8
bis 13 minütigen Suiten zu den TV-Episoden
aus Tales from the Hood. Hier umgibt uns

Young mit dissonanten, oft im unteren Bereich

des Geschmackeshaftenden Atonalitäten oder
wenig innovativen Klangpröbeleien und
charakteristischen Repetitionen der Streicher.

Mag mit Bild wunderbar wirken, ist aber als
reiner Hörgenuss eher zähflüssig. Besser
gefällt da schon das mit unheimlich wirkendem

Gesang versetzte Hauptthema zu Tales from

the Hood (The Omen lässt grüssen) oder das

abschliessende Chorale Postlude mit seinem
gruseligen Einschlag.

Eine Vielzahl zum Teil ausgefallener
Perkussionsinstrumente, von der Triangel über
Kastagnetten bis hin zu verschiedenen

Shakern prägen die oftmals diabolisch

anmutende Musik zu Head Above Water.

Auch hier verzichtet Young fast gänzlich auf
Blechbläser und setzt vielmehr auf effektvolle

Streicherspielereien und den Einsatz eines
Akkordeons, Fingerschnippens und

Händeklatschens.
Vielleicht wäre eine Doppel-CD wie seinerzeit

das fantastische Cinema Septet-Album doch

die dankbarere Lösung gewesen als diese 5

Scores einzeln zu präsentieren. Suiten zu je 20
bis 25 Minuten hätten wohl mehr Hörspass

bewirkt, denn ausser Species vermag
eigentlich kaum eine CD dieses Sets zu

überzeugen. Schade auch, dass vollständig
auf Angaben zu den Filmen verzichtet wurde.
Philippe Blumenthal (Bewertungen siehe oben)

 

Es scheint eine regelrechte|EimerBernstein

Revival im Gange zu sein: schon wieder wird

ein bereits bekannter Score in einer

expandierten (Bootleg-) Version angeboten.

Dieses Mal handelt es sich um densichernicht

unbekannten 2. Weltkrieg Film The Great

Escape.

Leider ist die Qualität, wie schon bei The

Black Cauldron, nicht so gut wie man sich

erhoffen könnte, ein stetiges Rauschen

begleitet die Musik auf Schritt und Tritt, die
Musik holpert zuweilen, als ob das Sourcetape

bereits stellenweise bereits im Auflösen

begriffen ist. Die bekannten Themessind alle

vorhanden, dazu noch einiges bisher
unveröffentlichtes Material.

Die CD vermag abertrotz ihrem archivarischen
Wert leider nicht voll und ganz überzeugen und
dies hauptsächlich weil sie meines Erachtens
durchhängt und so gegenüber der zwar

kürzeren, dafür umso rasanteren Intrada
Veröffentlichung abfällt. Schade.

Steve Logan Krebs +++ %

PREDATOR.
Alan Sivesti .
AlienRecords(9:31,34Track)
Lange von Fox Records angekündigt und nach
deren Rückzug aus der Filmmusikbranche

weiterhin als eine der meistgewünschten
unreleased Filmmusiken gehandelt, reagierte
mal wieder die Promo/Bootleg-Seite am
schnellsten und präsentiert uns hier in einer

recht luxuriösen Aufmachung (für ein Bootleg
wohlgemerkt) endlich Alan Silvestris Predator.

Die Tonqualität ist bemerkenswert gut, auch
wenn einige der lauten Stellen (und diese sind

nicht gerade selten) leider etwas
überschlagen.

Predator ist ein reiner Actionscore mit kaum

einem besinnlichen Moment. Gleich mit dem
markanten Main Title geht es ab. Nach dem

beklemmend wirkenden, kurzen Intro schallt
uns der repetierende, hämmernde Rhythmus

des Klaviers/Synthesizers entgegen, den drei

Perkussionsinstrumente übernehmen. Das
frühe, toneffektmässige Motiv für den

ausserirdischen Jäger vernehmen wir zuerst in

The Chopper. Silvestri benutzt dieses einige
Male in darauffolgenden Tracks, verzichtet
aber ansonsten gänzlich auf jeglichen

thematischen Bezug zu den Charakteren. Er
untermalt und unterstreicht vielmehr die Action

und Spannungsmomente und setzt dabei auf
plötzlich einfallende Attacken des Blechs,
lange Violinenläufe und Perkussion (Xylophon,

Snares, Timpani). Hochspannung und

lauernde Gefahren vermittelt Silvestri gerne
mit atonal versetzten Streichern und Bläsern

(The Challenge), nur durch gelegentliche
Cluster und vorantreibend rhytmische
Tonfolgen des Blechs unterbrochen (The
Fight).
Wenn man den Macherndieser Scheibe etwas
vorwerfen könnte, dann höchstens dass mit 71

Minuten purer Action wohl fast des Guten

zuviel getan wurde. Die Stärke des Scores

liegt eindeutig im letzten Drittel, eine kompakte
45 Minuten CD wäre wahrscheinlich ideal

gewesen. Als Bonus Track und willkommene
Abwechslung ist ein 7 minütiges Stück aus

Blown Away enthalten - okay Jungs, wie wär's

jetzt mit einer feinen CD dazu?

Ph.Blumenthal + + ++ (Top-Action-Score)

 

John Debney

Promo(64:01.Min!30Tracks)
John Debneys öffentlich erhältliches Werk ist

zu Unrecht nur sehr gering. Dennoch hatte es

letztes Jahr der grandiose Score zu Cutthroat

Island in die Läden geschafft. Vorliegend

finden wir aber wieder einmal eine Promo CD,

die jedoch getrost auch den Sprung in das
Verkaufsregal wagen dürfte.
Mit Class Of ‘61 finden wir einen sanften, z.T.

mit Chor angereichten Score vor. Besonders
die Tracks For Honor And Glory sowie “Where

You Go, I Follow” bestechen mit Ihrer Iyrischen

Melancholie, welche dennoch ein positives
Gefühl ausstrahlt. Hauptsächlich für Streicher,
Klavier und wenige Bläser orchestriert, finde
ich die Filmmusik sehr gelungen.

In Pursuit Of Honor beginnt mit dem Main

Theme zwar recht militärisch, wechselt dann

aber in eine Americana angehauchte Arbeit

um. Einsame Bläser führen einen mutigen Roll

Call durch. Aber schon mit The Horses
schwingt die Musik auf und verleiht dem
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ganzen eine dynamische Stärke. Drama finden
wir im Track Shooting The Horse. Eine kaum

zu bändige Vorfreude in The Journey.

Steve Logan Krebs je+++%

FOLLOW YOUR DREAMS
THE HANS ZIMMER/MARK MANCINA

COLLABORATION
First Born Records 2501 (73:40 / 21 Tracks)
Leider verschweigen Inlay und Backcover wer
von den beiden Komponisten was komponiert

hat - oder war es etwa immer eine
gemeinsame Arbeit?
Zum Inhalt: Die CD enthält einige

Weltpremieren, darunter das Theme ausFirst

Born, eines der aufregendsten und (mit Chor)

am „klassischt“ angehauchtesten Stücke des

Silberlings, ohne allzuviel kennzeichnende

Synthieperkussion, wie sie auf dieser CD
zuhaufzu findenist. Mit zwei Stücken aus Fair

Game von Mark Mancina ist der Score zum

Cindy Crawford Riesenflop vertreten, Main
Theme und End Title. Zwei eher bedächtige,

atmosphärische unaufdringlich vor sich hin
plätschernde Tracks.

Viermal ist Hans Zimmers (und Jay Rifkins)

Mariboro Werbemusik Follow Your Dreams

enthalten: Als Original Version, Extended
Version, Dance Version und Song Version,

gesungen von Mark Mancina - und das nicht
mal schlecht. Das Stück erinnert mich, vor

allem in seiner originalen Fassung an Rain

Man - übrigens hätte mir eine Version beileibe

genügt. Weitere Erstveröffentlichungen sind

eine dreiminütige Suite aus Days of Thunder,

die fetzigen Closing Titles aus Monkey

Trouble (Mancina), das rauhe, perkussive und

sich ständig wiederholende Opening aus Bad

Boys (Mancina), Theme aus Thelma & Louise
(Zimmer) und die End Credits des

Stalloneflops Assassins (Mancina).

Weiters sind auf der CD enthalten Millenium

(Theme), True Romance (Suite), The Lion

King mit den Instrumentalversionen von Circle

of Life und Can You Feel the Love Tonight,
sowie Hyenas. Aus Speed gibt es die Closing

Credits, aus Toys das fünfminütige Theme,

eine Suite aus The Money Train (wow!)und

Thunderbird aus Thelma & Louise.

Ein schönes Stück für Zimmer/Mancina-
Enthusiasten, die's nicht lassen können. Sonst
aber eher na ja und soso lala (um nicht in den
Gebrauch von allzu musiktheoretischen
Floskeln zu verfallen).

Philippe Blumenthal + +

KURIOSITÄTEN

Jerry Goldsmith’ Main Title aus Star Trek:

Voyager wurde von der Gruppe Le Voyage
discotauglich aufgemotzt und wie es sich für

einen anständigen Dance-Titel gehört, wurde
das noble Bläserthema mit einem

durchdringenden Schlagzeugrhythmus
unterlegt. Auf der CD-Single (Virgin 8939252-
4) sind neben dem Radio Mix und dem 12” Mix
des Main Title auch noch die zwei Vangelis-
artigen Synthi-Stücke Odyssey und Space
Requiem zu hören, die von Oettrich und

Burhoff geschrieben wurden.
Fast noch schlimmer erging es David Arnold’s
Independence Day. Auf der CD-Single I.D.

Day der Formation ID4 wurde Arnolds

erhabenes Trompetenmotiv, welches zu
Beginn des Cue 1969 - We Came in Peace
erklingt, zum Teil derart von Rhythmus-

Gehämmere und dancefloortauglichem
Schnickschnack überhäuft, dass man diese
Melodie auf den vier Stücken praktisch nicht
mehr heraushört.

Die merkwürdigste Kuriosität ist aber ohne

Zweifel das Album IndepenDance Day - The

Dance Invasion (Columbia 486649-2), auf

dem 14 Science Fiction-Themen für die
Tanzfläche aktualisiert wurden. Eingefleischten

Filmmusikfans wird es recht komisch
vorkommen, Dance-Versionen von E.T.,

Cocoon,Stargate, Alien, Return of the Jedi

oder gar Predator zu hören. Ich aber finde es

höchst interessant zu hören, wie DJ's solche
Klassiker adaptieren. Eine heisse Scheibe für
avantgardistische (Film)Musikliebhaber.
(Hä?phb)

ZEN
WENIG SCORE...

Alan Silvestri wurde auf dem Soundtrack zu

The Long Kiss Goodbye (MCA 11526) nur

mit seinem knapp 3-minütigen Main Title
berücksichtigt, welches über einen
uhrwerkartigen Rhythmus verfügt und

unterschwellig brachiale Action ankündigt.
James Newton Howard zog auf dem

Soundtrack von One Fine Day (Columbia
486910-2) den Kürzeren undist lediglich mit

einer klavier- und streicherlastigen,
romantischen Suite vertreten, die immerhin

8:54 Min dauert.

KURZBEINGEHÖRT...
von G. Theytaz

SOMEMOTHER’S SON

Bill Whelan
Atlantic 782956-2 (44:52/20 Tracks)

Keltische Klänge bilden das Fundamentdieses
schönen Scores und sind in praktisch jeder

Note wiederzuerkennen. Am stärksten ist das
Irland-Feeling aber wenn Uilleann Pipes,
Whistie oder Fiddel erklingen und mit
eingängigen Melodien den Zuhörer entzücken.

Zwei Songs runden dieses verlockende
Angebot ab.

CINEMA CLASSICS
Various
Koch 3-7604-2 (75:52/19 Tracks)
DerTitel der CD bezieht sich wohl eher auf die

Komponisten als auf die vertretenen Stücke,

weil das Album neben Auszügen aus The

Magnificient Seven, Devil and Daniel

Webster (Suite), The Red Pony oder EI Cid
auch Konzertwerke aus der Feder von Miklos

Rozsa, Jerome Moross und Erich Wolfgang
Korngold enthält. Trotzdem: Schöne Melodien

aus der gutenalten Zeit!

SPACENIGHT
Various

EastWest 16829-2 (146:18/25 Tracks)
Auf zwei Silberlingen ist die Musik dieser
Kultserie des Bayerischen Rundfunkes zu
hören, welche stimmungsvolle Impressionen

++++ Reviews ++ Rezensionen ++ Kritiken ++++ Reviews ++ Rezensionen ++ Kritiken ++++

aus dem Orbit präsentiert. Die verwendete
Synthesizermusik, manchmal durch Texte
ergänzt, pendelt zwischen esotherisch-
meditativen Klängen und leichtverdaulicher,
harmloser Technokost.

STAR TREK

Various

Varese 5762-2 (83:17/22 Tracks)
Zum 30-jährigen Geburtstag der Kultserie

bietet Varese ihre zwei(alten) Star Trek-Alben
(VSD 47235 & 47240) als limitierten

Anniversary Set an. Neben dem weltbekannten
Hauptthema von Alexander Courage enthalten
die Silberlinge auch Kompositionen von Fred

Steiner, Sol Kaplan, Jerry Fielding und George
Duning.

BULLETPROOF
Eimer Bernstein

Varese 5757 (27:05/12 Tracks)
Derin letzter Zeit vom (Schmeiss Eimer aus
dem Film-)Unglück heimgesuchte Altmeister

stattete diese Action-Komödie mit einer
Mischung aus jazzig angehauchten Passagen,

die stellenweise an James Bond und Peter
Gunnerinnen, sowie dramatischen Momenten
aus.

THE CHAMBER
Carter Burweil
Varese 5758 (45:22/16 Tracks)
Carter Burwell vertont die neueste Verfilmung

eines John Grisham-Romansmit Gitarre, viel

Streichern sowie einer grossen Prise

Südstaaten-Ambiente: schwül, drückend-heiss,
klebrig-verschwitzt und bedrohlich.

Selbstverständlich fehlt auch der Banjosound
nicht.

TO HAVEAND TO HOLD

Nick Cave/Blixa Bargeld /Mick Harvey

Intercord 991201(39:34/21 Tracks)
Die Komponisten, u.a. Rockstar Nick Cave,

verwendeten für den Soundtrack fast
ausschliesslich Streicher und nur gelegentlich
lassen sie eine Harfe, Oboe oder Chor

erklingen. Durch diese einseitige

Instrumentierung klingt der Soundtrack sehr
melancholisch, traurig und schwermütig.

HOMMAGEA NOIR

Ralf Hildenbeutel
Eye Q 063016211-2 (69:23/18 Tracks)
Die Mischung aus Trommeln, Stimmen,

Naturgeräuschen, ausgehaltenen
Synthesizerakkorden und afrikanischen

Eingeborenenklängen vermittelt ein exotisches
Lebensgefühl und kann deshalb auch nicht als
„echte“ Filmmusik bezeichnet werden.

SHINE
David Hirschfelder
Philips 454710-2 (64:26/34 Tracks)
David Hirschfelder vertont die Biographie des

australischen Klavierwunderkindes David
Helfgott mit klassischen Werken von Chopin,
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Rachmaninoff, Liszt und Vivaldi sowie
wundervollen Klavierkompositionen aus der

eigenen Feder. Ein Genuss für alle
Klavierfreunde.

WINNETOUMELODIEN
Martin Böttcher
EastWest 16022-2(46:36/15Tracks)
Die _wohlbekannten, nobel-romantischen
Melodien dieser Neuveröffentlichung, die drei

Stücke mehr als die Teldec-Version umfasst,
versetzen mich in meine Kindheit zurück, als
ich bei jeder Karl May-Verfilmung gebannt vor

dem Bildschirm klebte. (seufz) Jaja, die gute
alte Zeit....

Rachel Portman

HollywoodRec. 162069-2.{42:55/18° Tracks}
Lieblich-reizende Melodien mit
Holzblasinstrumenten und Streichern im

typischen Portman-Stil untermalen die
Verfilmung dieser Jane Austen Novelle.

 

Musie From The Miramax Motton Pickwe
we.

ae)     
 Messe GuMrosse AND OSEHENIKSTED BU RACHEN POTPMAN   
SURVIVING PICASSO
RichardRobbins
Epic486820-2(42:13/13 Tracks)
Erneut eine sehr feine und sanfte,
streicherlastige Partitur des Komponisten, die

unterschwellig sehr rhythmisch ausgestaltetist.
Zudem verleihen eine Solotrompete oder
Gitarre einigen Kompositionen den nötigen

spanischen Anstrich.

THINNER.
Daniel Licht . .

Varese5761 (51:39/13 Tracks)
Vorwiegend düster-dunkle Streichermelodien

mit Sologeige, ergänzt durch einige

Klavierakkorde, dominieren die Tonspur der

neuesten Stephen King-Verfilmung.

SUMMERöF4: 2

Der oscargakrönte Suntack des Franzosen
zeichnet sich einerseits durch eine Iyrisch-

verträumte, nostalgische Partitur und
andererseits durch pubertierende, dramatische

Klänge aus. Wie Anfangs der 70er Jahre
verzaubert der spanisch gefärbte Score auch

heute noch den Zuhörer.

   
 
DR.JEKYLLAND S. HYDE

dramatische undAbwechslungsreiche,

mitreissende Kompositionen mit prächtigen
Themen machendenReiz dieses Albums aus.
Leider wurde der Soundtrack wenig beachtet,

da der Film an der Kasse floppte. Welche

Schandebei so einem tollen Score.

  2(69:53/9 Tracks)
Neun dervierzehn am 16. Oktober 1996 in
London aufgeführten Stücke (siehe
Konzertbericht von P. Ruf) sind auf diesem
Album vereint, darunter die Welt- bzw.

Londonpremieren von Concerto for EVI, The
Tin Drum und The Year of Livnig

Dangerously. Ein tolles Album, nicht nur für

Jarre-Fans!

   
  Dig;ton 901.(73:12714Teac
Mantras, Gebete, Pujas und traditionelle
Instrumente tibetischer Ärzte, Nonnen und
Mönche bestimmen den Sountrack des Filmes

Das Wissen vom Heilen.

Irische Folks-Motive, durchtränktmit popigen

Rhythmen (oder umgekehrt) machen den Reiz
dieses Soundtracks aus, der mit sechs Songs

angereichert wurde.

HOLLOWREED.
Anne : Dudley

2.(87:30/13Tracks).
Nachdenkliche und schwermütige Streicher-
und Synthesizerklänge, gelegentlich

aufgelockert durch Klavier, Gitarre oder Flöte
geben auf diesem Score den Tonan.

   

Fürdiese mulitkulturelle Liebesgeschichte
reichett der Engländer feinfühlige, leicht
bluesige Töne, in denen die Gitarre im

Vordergrund steht, mit lebensfrohen
Latinklängen an.

THE:SECRETAGENT

i 9442-2.(52:12/16 Tracks)
Der Avantgardist Philip Glass komponierte für

diesen Film einen streicherlastigen Score, der
gelegentlich an Michael Nymanerinnert.

ER neueste Womposiian: des"Amerikaners

besteht mehrheitlich aus reizenden

Wäalzermelodien, die dem Soundtrack einen

leicht nostalgischen Touch verleihen. Ein

feines und sehr ansprechendes Album.

Kleingedruckt auf dem Cover: Music written for

and inspired by The Gamekeeper Series on

BBCTelevision.

Die schottische Band The Iron Horse
überzeugte mich in einem tollen Live-Konzert

am 18. November 1996 in Zürich, wobei für

mich der Kauf der CD - als "Schottland-Fan" -
gar keine Frage war. Es ist dies kein

sinfonischer oder orchestraler Soundtrack,
sondern ein Folk-Album, das hin und wieder

beinahe meditative Klänge aufweist, umwoben
von der mystisch-klaren Stimme der Sängerin

Annie Grace. Für Freunde keltischer Musik

sicher keine Enttäuschung.
Andreas Schweizer

KONZERTWERKE:

OCEANIC
Vangelis :

EastWest16761-2(BO:48/8Tracks) ;
Wie es der Titel das Albums bereits verrät,

setzt sich der griechische Synthesizer-Virtuose
in seinem neuen Studioalbum mit dem Thema

Meer auseinander und gab seinen Werken
Titel wie Sirens’ Whispering, Aquatic Dance
oder Song of the Seas. Doch anders als bei

Eric Serras Le Grand Bleu sind die

Kompositionen aus der Feder von Vangelis
wärmer, lebendiger und gefühlsbetonter.

Erneut verschmilzt Vangelis also zarte Klänge
mit pompösem Synthesizer-Bombast, verpackt
in süffigen Melodien sowie schmeichelnden
Rhythmen und kreiert so die für ihn so
typische Klangwelt. Zwar habe ich manchmal

das Gefühl, vereinzelte Fragmente bereits in
älteren Werken oder Soundtracks des

Maestros gehört zu haben, doch Vangelis-

Liebhaberwird das sicherlich nicht stören. Wer
sich gerne in eine andere (bzw. Marine) Weit

entführen lassen will, liegt mit diesem Album
genaurichtig.
Patrick Ruf +++%

Kurz vor der "Europameisterschaft 1996
veröffentlichte Virgin drei Nyman-

Kompositionen zum Thema Fussball. Das
1995/1996 geschriebene After Extra Time

(20.20; Tracks 1-16) thematisiert die Spiel-

Verlängerung undteilt das Orchester praktisch

in zwei gegnerische Teams ein. The Final

Score (23.10; Tracks 17-25) dagegenist eine

TV-Filmmusik aus dem Jahre 1992 und

Memorial (11.21; Track 26) ist den Juventus-

Fans gewidmet, die im Sommer 1985 im
Brüsseler Heysel Stadium ums Leben kamen.
Auszüge dieses Werkes findet man auch im
Film The Cook, the Thief, his Wife and her

Lover.

Der für den Engländer so charakteristische
Sound wird von einem 12-14 Musiker starken

Orchester vorgetragen, welches aus
Streichern, Sax, Flöte, Piano, Hörner und einer
Bassgitarre besteht. Wie bei Michael Nyman

üblich, zeichnen sich seine Werke nicht durch

süffige Ohrwurm-Melodien aus, sondern
bestehen aus kurzen, meist stark

rhythmischen Motiven, die ständig wiederholt

werden. Eigentlich ein äusserst langweiliges
Konzept, aber trotzdem üben die Werke einen

gewissen Reiz aus. Besonders interessantist

dabei das Wechselspiel zwischen Streicher
und Blasinstrumenten, wobei letztere oft das

Fundament für den Nyman-typischen
Rhythmus geben.
Patrick Ruf +++

= WATER PAPER: A VIETNAM
ORATORO
ElliotGoldenthal
SonyClassical(65:43.Min!3Tracks) Ä
Bei Fire Water Paper: A Vietnam Oratorio

handelt es sich um keinen Soundtrack zu

einem Film, sondern ein vom Pacific
Symphony Orchestra 1993 bestelltes Werk,

welches am 30. April 1995 welturaufgeführt
wurde. Grundgedanke dabei war die

menschliche Erfahrung während des Vietnam
Krieges.
Als solches wurde dieses Werk auch in drei

Teile gefasst: Offertorium, Scherzo (giang co)
und Hymn. Keine dieser Teile sollte der
Vollständigkeit halber einzeln angehört

werden. Bei einem kompletten zu Gemüte

führen wird zwar z.T. die Geduld (und das
Gehör) reichlich strapaziert, findet der Zuhörer
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aber schlussendlich am ehesten einen Einstieg
in die komplexe Aufführung. Hat man nämlich

das schwerste (und mit Abstand mühsamste)
Stück mit dem Offertorium (Dauer: 32:08
Minuten) hinter sich gebracht, tauchen

bekannte Klangelemente, wie sie von
Goldenthals Filmmusikschaffen her durchaus
bekanntsind, in den beidenletzten Teilen auf.

Scherzo vermag, da bereits eine gewisse
Vertrautheit mit der Klangkulisse besteht,
mitunter an Alien 3 und Pet Sematary

erinnern. Auch vereinzelte Bruchstücke aus
Interriew With The Vampire scheinen

zumindest der Spur nach vorhanden zusein.

Da Fire Water Paper, wie der Name schon
sagt, ein Oratorio ist, sollten Ann Panagulias
(Soprano) und James Maddalena (Bariton)

nicht vergessen werden. Mit deren

Stimmgewaltigkeit, welche einen beachtlichen
Teil der CD beherrscht, versucht uns
Goldenthal wie später mittels Sinead O’Connor

im absolut grandiosen Michael Collins eine

weitere Ebene des Geschehens zu vermitteln.

Anders als bei Michael Collins erscheint mir

aber hier die Präsenz zu gewaltig, zu
erdrückend.

Fire Water Paper hinterliess bei mir ein

erschlagendes Gefühl, die Präsenz der Arbeit

erschien mir zuweilen unangenehm

(Offertorium) - nicht zuletzt aber habe ich einen

tiefen Respekt für die vorliegende tour-de-
force und deren Schöpfer gewonnen. Dennoch
sehe ich das Werk nicht als absolut gelungen

an, da es mir zu verworren und atonal ist.

Steve LoganKrebs +++ %

THE MOMENT
Kenny G
Arista 218935-2 (63:47/12 Tracks)
Kenny G’s Tätigkeit in der Filmmusik

beschränkte sich bisher auf die Mitarbeit zu

James Newton Howards Dying Young,für den

er vier Stücke einspielte. Der Saxophonistist

also in der Filmmusikszene praktisch
unbekannt, feiert aber mit seinen eigenen Pop-

Jazzalben in den USA jedes Mal riesige

Erfolge.
Sein neuestes Album enthält wieder 12

wundervolle Kuschelpop-Stücke, in denen
logischerweise das Saxophon im Mittelpunkt

steht. Die sinnlich-romantischen Klänge dieses
Instrumentes sowie die schmuseweichen,

entzückenden und eingängigen Melodien der
mehrheitlich selbstkomponierten Werke
verströehmen einen verführerischen Zauber,

dem man sich nur sehr schwer entziehen
kann. Kürzertreten muss das Saxophon

lediglich in den zwei Songs (Toni Braxton;
Babyface), die sich auf dem mehrheitlich

instrumentalen Silberling befinden.

Alles in allem sicherlich keine anspruchsvolle

Kost, doch für gewisse Momente genau die
richtige Musik und ein absolutes Muss für alle

hoffnungslosen Romantiker.
Patrick Ruf ++ ++

 

P. SERKIN PLAYS T. TAKEMITSU

Toru Takemitsu

RCA 668595-2 (57:04/11 Tracks)

 

 
Der vor kurzem verstorbene Japaner vertonte
nicht nur erfolgreich Filme, sondern war auch
einer der bedeutendsten zeitgenössischen

(Konzert)Komponisten. Sein primäres

Interesse galt dabei nicht Melodie, Rhythmus

und Harmonie, sondern Klangfarbe und

Qualität. Deshalb beschäftige sich Toru
Takemitsu in seinen Arbeiten sehr stark mit

der Resonanz des Klanges. Dementsprechend

klingen auch die acht Kompositionen für
Soloklavier, die vom Amerikaner Peter Serkin

eingespielt wurden. Vergeblich sucht man
nach einer einprägbaren Melodie, doch dafür
zauberte Toru Takemitsu mit ungewohnten und
manchmalfast atonalen Tonkombinationen die

wunderlichsten Klänge hervor und spielt mit
diesen musikalischen Farben.
Ein höchstinteressantes Album,das sich aber
nicht durch eine grosse Hörer(in)freundlichkeit

auszeichnet.

Patrick Ruf F+

SONGS FROM THE NIGHTBEFORE

David Sanborn
Elektra 7559-61950-2 (39:47/9 Tracks)

Auch hier handelt es sich um das neueste

Album eines Saxophonisten. Doch verglichen
mit Kenny G’s Schmusesongs haben die
Werkedesletztjährigen Montreux Jazzfestival-

Gastes weit mehr Drive und Groove. Kein
Wunder, denn David Sanborn’s Wurzeln liegen
im der Jazzmusik, die er auch dieses Mal

wieder gekonnt mit R&B (Rhythm’n Blues),
Funk und etwas Blues-Rock vermischt. Doch

der fünffache Grammygewinner lässt seine
Finger nicht ständig über die Klappen flitzen,
sondern verwöhnt uns auch mit einigen

romantischen Melodien. Die Band - bestehend

aus Keyboards, Guitar, Percussion sowie
gelegentlich einer kleinen Bläsersektion - bleibt

dabei immer im Hintergrund, um das
Saxophon zur Geltung kommenzu lassen.

Bei sollen prachtvollen Klängen verwundert es

nicht, dass David Sanborn bereits 27 Jahre im

Geschäft ist und nicht nur in den USA
Kultstatus geniesst. Ein tolles Album, bei dem

sicherlich das Herz aller Saxophon- und

Jazzliebhaber höherschlägt.
Patrick Ruf +++ %

QUARTET
Pat Metheny Group

Geffen 24978 (66:16/15 Tracks)
1985 machte mich der Film The Falcon and

the Snowman auf Pat Metheny aufmerksam.

Eigentlich war es nicht einmal sein Score,
sondern der von David Bowie gesungene
Filmsong „This is not America“, der
Wochenlang die Hitparaden dominierte. Trotz

dieses beachtlichen Erfolges hat der Jazzer
den Durchbruch in Hollywood aber nicht

geschafft (oder auch nicht schaffen wollen...).

Weitere von ihm vertonte Filme sind The

Search for Solutions (79), Twice in a

Lifetime (85) und Lemon Sky (87).

Das neuestes Album hat Pat Metheny (Gitarre)
mit seinen langjährigen Partnern und
Bandmitgliedern Lyle Mays (Piano), Steve

Rodby (Bass) und Paul Wertico (Drums)

aufgenommen. Dabei verwendete das Quartet
fast ausschliesslich akustische Instrumente

und spielte die Stücke sehr spontan ein bzw
improvisierte. Herausgekommen ist ein

schönes Jazzalbum, in welchem sehr oft

romantisch-verträumte, melodiöse Stücke
erklingen. Doch auch rhythmischere und

nervös-beschwingte Momente fehlen nicht.
Auch wenn die Gitarre die Kompositionen oft
dominiert, kommendie restlichen Jazzcombo-

Mitglieder nicht zu kurz und könnenihr Können
unter Beweis stellen.

Patrick Ruf +%

A TRIBUTE TO MIKIS THEODORAKIS

Mikis Theodorakis
EMI 556130-2 (62:35/11 Tracks)
Bekannt wurde der politisch stark engagierte
Komponist durch das charitmatische Zorba’s

Dance aus dem Film Zorba the Greek. Im

Rahmen des Athens Festival wurden einige

seiner zahlreichen Werke für Film und Theater

in der Akropolis aufgeführt, die nun auf

Tonträger erhältlich sind. Da es sich um eine

Live-Aufnahme handelt, erklingt ab und zu

Applaus und bei drei Stücken klatscht das
Publikum sogar mit. Zudem kommenlediglich
zwei Werke vollständig ohne Gesang aus.
Filmmusik-Puristen werden dieses Album also

keines Blickes würdigen, obwohl es ein paar

sehr schöne Momente bietet. Dazu gehören
vor allem die wundervollen Bouzouki-Soli in
The Dance of the Kites und Bleeding Moon,
die den Kompositionen die griechische Seele

einhauchen.
Fazit: Schöne Melodien, viel Gesang sowie

eine grosse Portion Sonnenschein und
Ferienstimmung.

Patrick Ruf +++

 

+ Back Issues + Back Issues + Back Issues + Back Issues + Back Issues +

Unsere guten, alten Joumals sind nach wie vor zu haben. Kontakt: Patrick Ruf (siehe Editorial).

- Swiss Film Music Newsletter No. 1 (Goldsmith-Konzert):

- Swiss Film Music Journal No. 2 (Bruce Broughton, Robert Folk):
- Swiss Film Music Journal No. 3 (Cliff Eidelman, Randy Newman):

- Swiss Film Music Newsletter No. 4 (Peter Reichenbach):

- The Film Music Journal No. 4 (David Raksin, Mark Isham):
- The Film Music Joumal No. 5/6 (52 S., Serra, Davis, Rota, Barry):
- The Film Music Journal No. 7 (Doyle, Barry, Karlin):

ausverkauft

7.50

ausverkauft

8.50

8.50
- The Film Music Joumal No. 8 (Michael Kamen, Williams in Concert): 8. 50

7.50 (nur noch sehr wenige Exemplare!)

12.50 (nur noch sehr wenige Exemplare!)
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| David Arnold Ein Interview
 

„John Barry hat es gefallen.“

Ein Interview mit DavidArnold «. rev
von Philippe Blumenthal

 

David Arnold ist vielleicht der Aufsteiger der neunziger Jahre. Mit einer Filmographie von gerademal vier Filmen

gehört er wahrlich nicht zu den Vielarbeitern. Das ist keineswegs negativ gemeint, denn Arnold sucht sich seine

Projekte gezielt aus. Sein „zweites Steckenpferd“, die populäre Musik pflegt er, trotz reihenweiser Angebote aus

Hollywood, mit Bedacht weiter. Mit Stargate hat er 1995 für viel Aufsehen gesorgt. Seitdem und natürlich seit
Independence Day wird er, auch wenn er das eigentlich nicht so gerne hört, als Nachfolger John Williams‘

gehandelt. Grosse orchestrale Musiken, bombastische Fanfaren und gewandte Melodien haben diesen Vergleich
aufkommen lassen.
Der sympathische Komponist nahm sich, mitten in den Aufnahmen zu seiner neuen CD, die Zeit um mit mir über
sein Leben, seine Musik und seine Einstellung zur Filmmusik zu plaudern. Das erste Gespräch musste zwar wegen

eines überraschenden Besuches John Barrys abgebrochen werden (er zieht mir Barry vor...? Unverständlich...),

doch schon am gleichen Abend klingelte das Telefon wieder, Für seine Zeit und seine ausführlichen Antworten
danke ich David Arnold ganz, ganzherzlich - denn nichts ist mühsamerals ein Interviewpartner, dem man alles aus
der Nase ziehen muss.

 

   
 

? Du befindest Dich zurzeit in den Air Studios in London.

Erzähl uns doch bitte, was Du geradetust.

David Arnold: Schon als Kind war ich ein Fan der
klassischen James Bond Songs, einer der Gründe weshalb

ich begann Filmmusik zu schreiben.Ich sah all diese Filme.
Zurzeit nehmen wir einige der klassischen alten Songs auf
und zwar mit neuen Interpreten. Einige der Songs sind
orchestral, andere nicht. Wir geben uns viel Mühe ihre

„flmische“ Kraft beizubehalten und versuchen sie

gleichzeitig und mit Bedacht in die Neunzigerzu integrieren,
mit einem liebevollen Gedanken versehen, woher die Songs
ursprünglich stammen. Im November(das Interview wurde
im Oktober geführt) machen wir dann die Aufnahmen mit
dem Orchester.
Weisst Du, ich mache einige Sachen, wie mit Bands
arbeiten und so. Während ich diese Dinge tue, mache ich

eine kleine Filmpause.

? Ich fürchte, dass wir heute unter anderem auch über Filme

sprechen müssen...

David Arnold: Wir werden über Filme sprechen, kein
Problem.

? Zuerst aber erzähl doch bitte ein wenig über Dich, wo Du

geborenbist, die typischen Dinge eben.

David Arnold: Nun, dasist alles etwas glanzlos und fade. Ich
bin in Luton geboren, einer Industriestadt im Norden

Londons.Es ist so etwas wie die Heimat von General Motors
in England, viel Industrie, sehr wenig Kunst und ebenso
wenig Musik. Ausser Industrie gibt es wirklich nicht viel -
trinken und sich prügeln. Wenn es einem also dorthin

verschlagen hat, kommt man kaum wieder raus. Ich lebte
dort bis ich Ende Zwanzig war. Man wird beinahe ein Teil
dieser industriellen Gesellschaft, doch ich habe eine etwas
andere Richtung eingeschlagen.

Ich sprach kürzlich mit einigen Lokalzeitungen. Es soll sich
nochnicht viel geändert haben. Luton existiert immer noch.

? Ist man dort stolz auf Leute wie Dich, die „es“ geschafft

haben?

David Arnold: Tja, ich kenne nur sehr wenige Leute, die von

dort stammen und irgendwasspezielles geleistet haben. Es
gibt einen Popsänger namens Paul Young, der in den
achtziger Jahren ziemlich berühmt war. Luton ist ganz
einfach nicht der Platz, wo man sich Richtung Unterhaltung
oder Musik besinnt. Ich ging zur Schule und nahm dort

meine ersten Musikstunden, immer gegen den Strom

schwimmend. Es gab ein kleines Kunstzentrum, in dem ich

geübt und Klavier gespielt habe. Oberhalb des

Übungsraumes war ein kleiner Videoschnittplatz. Nur

wenige aus der ganzen Stadt interessierten sich dafür und
machten hin und wiederein paar Videos. Dort traf ich Danny
Cannon (der Regisseur von Judge Dredd) - den kennt man

inzwischen ja. Er ging an die National Film School, etwas
was ich leider nie konnte. Ich vertonte einige
Studentenfilme, arbeitete weiter mit Danny und machte
schliesslich seinen Film The Young Americans.

Mit dem Film unter dem Arm ging ich nach Amerika und

führte ihn einigen Leuten vor. Jemand von Carolco riet den
Machern von Stargate, sich meine Musik anzuhören. So fing
alles an. Ich traf mich mit Roland Emmerich und Dean
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Devlin. Wir sprachen über den Film und ich erklärte was ich
mir vorstellen würde und sie meinten: „Gut, okay. Du liegst

völlig falsch!“ (lacht). So war es, wirklich.

?...und es war Dein Durchbruch!

David Arnold: Oh ja, das war es.

? Der Film warein riesiger Erfolg...

David Arnold: Absolut. Stargate war erst mein zweiter Film.
Jesus!

? Wie war es, Deinen zweiten grossen Score gleich auf CD
herauszubringen?

David Arnold: Nun, mein erster erschien ebenfalls auf CD,
The Young Americans, aber es ist eben ein wenig
bekannterFilm.

? (Mit der Einsicht beim Recherchieren etwas versäumt zu

haben) Uups, ich wusste nicht, dass es eine CD davongibt.

David Arnold: Sie wurde in England herausgebracht. Viele
Songs, ich glaube ich habe 5 Stücke drauf. (Richtig. Amolds
Score nimmt knapp 14 Minuten ein und ist zudem mit

Dialogstellen versetzt - ich hab die CD jetzt auch...phb).

Aber um auf Deine Frage zurückzukommen, wie es mit

Stargate war. Nun, nach sieben oder acht Jahren harter
Arbeit war es wie...wie, endlich hört jemand zu. Klingt
eigenartig, nicht? Viele Leute denken, dass es eine Art
Erfolg über Nacht gewesensei. Irgendwie war es das auch,
denn es geschah alles so schnell. Doch wenn man ein
bisschen dahinterblickt - ich schreibe seit acht Jahren Musik

und habe nie Geld damit verdient. Ich arbeitete auf
Bauplätzen, damit ich genug Geld hatte meine Musik
aufzunehmen. Ich musste alles selber bezahlen. Stargate
kam am Ende einer langen, sehr trockenen Zeitspanne.

Aber ich wusste immer genau, wasich wollte. Einige nennen

mich einen „new guy“ und ich bin es auch. Meine
Erfahrungen mit grossen Kinofilmen sind nochrelativ gering.
Ich habe gerademal vier Filme gemacht. Doch ich
verbrachte viel Zeit damit meine Arbeit zu perfektionieren.

Schaute mir Filme an, analysierte sie, analysierte die
Scores, lernte viel über Musik. Ich versuchte zu verstehen,
was Musik in einem Film tun sollte und wasnicht.

? Du erwähntest vorhin Studentenfilme, die Du vertont hast.

Als „Nichtstudent“ muss das doch recht schwierig gewesen
sein. Wie hast Du das gemacht?

David Arnold: Ich arbeitete als Bäcker, als Bauarbeiter oder
reinigte die Öfen von Cornflakes-Maschinen. Das tat ich
alles nur, weil ich Musik schreiben wollte. Ich zog wieder zu

meinen Eltern, ging nicht aus und versuchte meine

Ausgaben so gering wie möglich zu halten. Ich beendete,

wenn einer dieser kleinen Filme zu erledigen war und ich
gerade irgendwo auf einer Baustelle arbeitete, meine

Teilzeitarbeit. Egal wie klein der Film auch war.

Alles was ich nicht selbst akustisch einspielen konnte, habe

ich auf Synthesizer eingespielt. Ich kenne mich recht gut aus
mit Keyboard und Gitarre. Zurückblickend klingen diese
Scores recht naiv und wirklich nicht gerade sehr gut. Aber zu

jenerZeit fand ich es richtig, so wie sie waren.

? Erzähl uns über The Young Americans.

David Arnold: Das warein britischer low budgetFilm. Harvey
Keitel spielt darin einen amerikanischenPolizisten der nach

London kommt um den Aktivitäten eines amerikanischen
Drogendealers, der in Londoner Clubs arbeitet,

nachzuspüren. Harvey Keitel benutzt einen jungen Kerl, der

Ein Interview

in einem dieser Clubs arbeitet, um in das Netz dieser
Drogenleute zu gelangen. Er (Keitel) opfert ihn um an den

bad guy heranzukommen. Es geht um das Verschwenden
von Leben, ein ziemlich tragischerFilm.
Ich wollte den Film auf eine recht traditionelle und gross

angelegte Art und Weise untermalen, mit Orchester. Wir
nahmen den ganzen Score an einem einzigen Tag auf. Aus

finanziellen Gründen. Ich versuchte den Film über den
Level, den man von einem britischen Film erwarten könnte,

hinauszuheben, versuchte mich auf die Tragödie zu

konzentrieren. Young Americansist gleichzeitig, auf seine

 

 

   
eigene Art romantisch undtragisch. Trostlos.
Drüben in den Staaten wird die CD recht teuer gehandelt.
Trotzdem habensie die Herstellung gestoppt. Der Film war

einfach zu wenig erfolgreich und aus irgendwelchen
rechtlichen oder anderen mir unerklärlichen Gründen wurde

sie in den USA nie offiziell herausgebracht und in Europa
nur in etwa drei oder vier Ländern. Ich denke, wenn du die

Musik hörst, wirst du Elemente finden, die man auch in

meinen späteren Arbeiten heraushören kann. Aber esist
schon eine ziemlich düstere Sache, ungleich allem was ich
je gemacht habe. (Recht hat er, die Musik ist eine Mischung
aus kalten Synthieklängen und Orchester. Sehr, sehr düster!

phb)

? Nach Stargate kam The Last of the Dogmen, ein
grosser, sehr romantischer Score. Irgendwie hat mich die

Musik an John Barrys bessere Werke erinnert - hinzufügend,
dass ich Deine Musik um einiges komplexerfinde.

David Arnold: Ich habe diesen Score John Barry heute

vorgespielt, als er mich in den Studios besuchte. Oh mein

Gott, mein Idol kam vorbei und unterhielt sich mit mir (lacht).
Ich sagte: „Weisst Du was? Alle sagen Last of the Dogmen
klingt wie John Barry!“ Aber es gefiel ihm.

John Barry kreierte mit Out of Africa und vor allem mit
Dances with Wolves eine Art Blaupause für den

romantischen Westen. Auf die selbe Weise hat Ennio

Morricone eine Blaupause für den „stillen“ Westen, für den

gewalttätig-romantischen und gefährlichen Western wie
Fistfull of Dollars, For a few Dollars More, all diese

Spaghettiwestern, gezeichnet. Morricone war dafür

verantwortlich und kommt kaum los davon, dasselbe gilt für

John Barry. Mit Star Wars erschuf John Williams die
Blaupause für den Science Fiction-Film und kommt nicht

mehr davonlos.

Wann immer man etwas macht, das überaus romantisch
sein soll, auffallend melodisch, werden dich die Leute mit

John Barry vergleichen. Mir ist es egal ob Leute das sagen

oder es nicht mögen. Tatsache ist, wenn ich mich hinsetze

und ein Stück Musik für einen Film kreiere, dann versuche

ich den Bildern so effektiv zu dienen wie ich kann. Wenn das

heisst, dass es ein bisschen wie jemand anderesklingt oder
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David Arnold

auch nicht, na und? Last of the Dogmen wurde übrigens
nicht temptracked!

? Oh, ich dachte an Dances with Wolves.

David Arnold: Wahrscheinlich weil es diese grossen
amerikanischen Landschaften hat, Indianer, einen

verhältnismässig ähnlichen Helden wie in Dances. All das

mag sich schon damit vergleichen. Trotzdem, auch wennich

ein grosser Fan von John Barry bin, ich habe mir nie

vorgenommen es so wie Dances klingen zu lassen. Der
Film verlangte einfach nach dieser Art Thema, er benötigte

eine düster romantische Melodie. Eine warme,
widerstrebend romantische Melodie.
Aberesist, wie du ja erwähnt hast, neben der Hauptmelodie
noch einiges los. Komplex. Ich bin der erste der zugibt, dass

es in dieser (Barryesquen) Tradition gehaltenist, denn soist

auch der Film. Ich würde nie zu jemandem gehen und

sagen: „Das ist ja lächerlich. Das ist alles David Arnold!“

Doch man muss sich immer den Film ansehen. Filmmusik

ist geschrieben um bewegendeBilder zu unterstützen. Man

muss erkennen, was der Film braucht, was er von einem

verlangt. Und wenn es schliesslich wie jemand anderes
klingen sollte, so sei es. Wäre es nicht absurd von dem was
der Film verlangt wegzurennen, nur weil man befürchtet mit

jemandem verglichen zu werden?. Wenn Last of the
Dogmen mit Dances with Wolves und Stargate mit John

 

  

 

 

Williams verglichen wird, dann kann ich eine ganze Reihe
von Verweisen machen, die Dances with Wolves mit einem
anderen Werk oder John Williams mit Komponisten aus der

Vergangenheit vergleichen. Man findet immer was und mir

ist das auch egal. Ich sage nur: „Ja natürlich klingt es so,

aber hast du den Film gesehen?“

Eine längere Pause schleicht sich ein...

?...(unwissend) fragst Du jetzt MICH?

David Arnold: Äh nein, aber hast du den Film gesehen?

? Emischt! Nein, ich weiss nicht mal ob er in unseren Kinos

lief?

David Arnold: Er war nicht sehr erfolgreich, lief aber nicht
schlecht. Es war eben nicht einer dieser Filme über den man
redet: „Gott ja, ich erinnere mich an diesen Film, der war
grossartig.“ Man hätte vielleicht mehr daraus machen
können. Ich habe mit John Barry über Somewhere in Time
gesprochen. Eine unglaublich erfolgreiche Musik. Aber der

Film lief in den Kinosvielleicht zwei Wochen oder so. Dasist

Teil des Geschäfts, auch als Komponist.

Ein Interview

? Du warst doch im Gespräch für Judge Dredd. Wasist
passiert?

David Arnold: Mit Danny (Cannon) habe ich wie gesagt

lange Zeit gearbeitet. Judge Dredd war etwas worüber wir
seit langem gesprochen hatten. Für Hollywood war Danny
zu dieser Zeit ein Neuling. Als er mit der Produktionsfirma zu

verhandeln begann, wurde er mit all den Kriterien und der
Politik Hollywoods konfrontiert, wie er es zuvor nie geahnt
hätte. Witzigerweise, während ich an Stargate arbeitete,

kam Andy Vajna, der Produzent und schaute mir zu, hörte
sich einige der Themen an und meinte, er sei sehr gespannt

auf meine Arbeit an Judge Dredd. Ich freute mich schon

wieder mit Danny zusammenarbeiten zu können. Dann hörte

ich plötzlich davon, dass Andy Vajna Jerry Goldsmith wollte,

er kannte ihn von den Rambo-Filmen. Weil niemandem in

den Sinn kam mir direkt etwas davon zu sagen, wurde die
ganze Sache etwas hässlich. Die nahmen mich einfach

raus. Ehrlich, als ich erfuhr, was da vor sich ging, dachte ich
mir, dass es wohl besser sei, raus zu sein. Man hört all

diese Horrorstories, was so alles passiert, und ich merkte,

dass es irgendwie eine schmutzige Sache werden würde.

Der Editor von Judge Dreddist ein guter Freund von mir. Er
und Danny erzählten mir von drei verschiedenen Versionen

des Filmes, die von Danny, Sylvester Stallones Version und
die von Cinergi (der Produktionsfirma). Das ist Hollywood

auf seine übelste Art. Ausserdem hätte ich einen Song für

den Film schreiben sollen, doch Andy bat Jerry Goldsmith

den Song zu machen. Jerry flog nach London um sich mit
Dannyzutreffen - hier bemerkte ich, dass irgendwas schief
lief. Sie kamen zwar gut zurecht und Jerry scorte sogar den
Trailer (auf Vareses Hollywood 95), doch aus irgend einem

Grund stieg er dann aus. Andy Vajna engagierte Alan

Silvestri, der wie ich finde, einen grossartigen Job gemacht
hat.

Aber ich denke, der Film litt unter dem bekannten „zu viele

Köche verderben denBrei“-Syndrom. Zu viele Leute redeten

beim Schnitt und bei der Regiearbeit drein. Der Film wurde
bei weitem nicht das, was daraus hätte werden können.

Heute bin ich sogar erleichtert „ausgestiegen worden“ zu
sein. Alan Silvestri musste kurzfristig nochmals 25 Minuten
neu schreiben. Es soll ein ziemlicher Alptraum gewesen

sein.

? Aber es wurde ein wirklich fantastischer Score!

David Arnold: Absolut. Ausserdem nicht weit davon entfernt,

was ich getan hätte (lacht). Ich glaube Alan Silvestri diente

dem Film so gut er konnte.

? Dieses Mal war der Film also irgendwie die Musik gar nicht
wert, kommtja ab und zu vor...

David Arnold: Manchmal, ja. Hin und wiederist es einfach
so, dass man ein Script kriegt, das absolut fantastisch ist

und der Film hält nicht einmal die Hälfte von dem, was das
Script versprochen hat. Du hast also diesestolle Script und

sagst: „Ich will diesen Film unbedingt machen“ und
unterschreibst. Der Film wird dir schliesslich gezeigt und du
denkst, meine Güte, das hat ja mit dem Script überhaupt

nichts zu tun, aber du hast unterschrieben - jetzt wird es erst

richtig schwierig. Aber so ist eben das Filmemachen.In den

USA gibt es viele Leute, die keine Filmemacher sind, keine
Visionen aber das Geld und damit zu viel Einfluss haben.
Die nörgeln herum: „Das mag ich nicht und das mag ich

auch nicht!“. Auf welche Erfahrung auch immer sie diese
Entscheidungen basieren. Es sind keine Filmemacher. Es
sind Geschäftsleute, die sich in der Position eines

Verantwortlichen für ein Studio oder für eine Produktion
wiederfinden. Künstlerisch gesehen, finde ich, ist es eine

überaus gefährliche Situation. Das sind oft Leute, die das

 



| David Arnold

Gefühl haben zu wissen was das Publikum sehen will,

anstatt es den Filmemachern und Kreativen zu überlassen.

? Kommen wir zu Independence Day. Die CD soll noch
bevor der Score fertig aufgenommen wurde,

herausgekommensein. Ist das nicht etwas ungewöhnlich?

David Arnold: (lacht lange) Ich kann dir sagen wieso. Der

Film sollte in den Staaten am 4. Juli anlaufen. Mal
abgesehen davon was sich auf der CD befindet, ist es sehr
wichtig die CD in den Shops zu haben, wenn der Film

startet. Es gibt diese Zwei- oder Drei-Wochen-Periode, in

der der Film in aller Munde ist, bevor der nächste grosse
Film kommt - und dann sind es bereits alte Neuigkeiten.
Wenn also der Score zum Starttermin des Filmes in den
Lädenist, ist das genau derZeitpunkt, in dem die Leute sich
dafür interessieren. Die gehen in den Musikladen und fragen
nach Independence Day und wenn es die CD noch nicht

gebensollte, kommen sie möglicherweise nicht wieder.
Als wir die Musik aufnahmen, war der Film zwarfertig, doch
kamen so viele digitale Effekteinstellungen in den
allerletzten Minuten hinzu, dass wir rund 15 oder 20 Minuten
des Filmes „rescoren“ mussten. Es kamen unzählige
ungeheuertolle Effekte hinzu, die sie noch reinpackten. Der

Film wurde dadurch nochmals fünf oder sechs Minuten
länger. Wichtige Stücke musste ich umschreiben um sie an
diese neuen Bilder anzupassen. Drei Wochen bevor der

Film startete, hatten wir noch zusätzliche 15 Minuten

einzuspielen. Ich musste recht viel Musik umstrukturieren

und anpassen, beispielsweise die Eröffnungsszene auf dem

Mond und grosse Teile des Schlusses, die leider nicht auf

der CD sind. Ich hätte gerne ein längeres Album daraus

gemacht. Es gibt zu viele Löcher und Ungereimtheiten auf
der originalen Disc, doch die extrem hohen Kosten, die

durch die re-use fees (die man den Musikem in solchen

Fällen zu bezahlen haf) entstehen würden, hinderten uns

leider daran eine 75 Minuten CD herauszubringen, was man

mir zuvor fest zugesagt hatte. Ich hatte alles schon bereit
dafür, gemastered undfertig. Doch ich musste 25 Minuten

herausnehmen. Sofern man es mir jedoch ermöglicht, würde
ich gerne eine limitierte Sonderausgabe des Scores

Ein Interview

herausbringen mit den 25 Minuten, die auf der CD keinen

Platz mehr hatten und all den neuen Teilen, die wir

nachträglich noch aufnahmen. Das gäbe also ein Album mit
Musik die auf der ursprünglichen CD nicht zu hören war.
Aber ich weiss noch nicht ob es uns gelingen wird. Einige

meiner Lieblingsstücke sind nicht auf der CD, es würde sich

also lohnen, es zu versuchen.

? Mir kommt da ein spezielles Stück in den Sinn, das auch

nicht auf der CD ist. Es ist die Musik aus der Szene, in der

man Randy Quaid zum ersten Mal mit seinem alten

Flugzeug über die Felder fliegen sieht. Ein wundervolles
Stück.

David Arnold: Ja, das ist nicht schlecht. Es gibt davon einige
Passagen im allerletzten Stück, aber ich musste einfach zu
viel herausschneiden, was übrigens sehr gegen meine
persönliche Einstellung verstösst.

? Das war Deine erste in L.A. eingespielte Musik, nicht?

David Arnold: Ja. Die (Musiker) waren sehr darauf erpicht es

so gut wie möglich zu machen. Sie waren äusserst offen in

ihren Bemühungen mich darüber zu informieren, was

möglich ist und was nicht. Die Perkussionisten
beispielsweise nahmensich einen Tag frei um mit mir und
dem Dirigenten durch all ihre Instrumente zu stöbern, ohne
dafür bezahlt zu werden.
Ich meine, das Orchester gab eine fantastische Vorstellung.
Ihre Einstellung war für mich sehr unterstützend undpositiv.
Meine erste Erfahrung mit Musikern in L.A. war absolut
befriedigend. Ich denke, sie wollten einen guten Eindruck
hinterlassen, weil sie wussten, dass wir zuvor in London mit
dem London Symphony Orchestra gearbeitet hatten.

In den USA sind das Blech und die Perkussion wirklich
aussergewöhnlich, währenddessen die englischen
Streichersektionen wohl die besten der Welt sind.

Die Fortsetzung dieses

nächsten Heft.

Interviews folgt im

 

Top 20 Filme aller Zeiten
Die französische Edition von Premiere publizierte im Spätherbst 1996 eine Spezialausgabe zu ihrem 20-jährigen Bestehen,in

welcherdie folgende Liste der Top 20 Filme der USA veröffentlicht war: (Alle Angaben in Mio $):

1. ET. 399.8
2. Jurassic Park 356.8

3. Forrest Gump 329.5

4. Star Wars 322.7

5. The Lion King 312.8

6. Independence Day 301.3
7. Home Alone 285.8

8. The Return of the Jedi 263.7
9. Batman 251.2

10. Indiana Jones & the Temple of Doom 242.4

11. Twister 241.7

12. Beverly Hills Cop 234.8
13. The Empire Strikes Back 223.1

14. Ghostbusters 220.9

15; Mrs Doubtfire 219.2

16. Ghost 217.6

17. Aladdin 217.4

18. Backto the Future 210.6

19. Terminator 2 204.8

20. Indiana Jones and the Last Crusade 197.2

Interessant wird die Liste der 20 einnahmeträchtigsten Filme der USA auch hinsichtlich der Musik:

Zu nicht weniger als acht Filmen hat John Williams die Musik geschrieben. Alan Silvestri belegt mit zwei der „erfolgreichsten
Filme aller Zeiten“ weit abgeschlagen den zweiten Platz. Weiters vertreten sind Hans Zimmer, David Arnold, Danny Elfman,

Mark Mancina, Harold Faltermeyer, Elmer Bernstein, Howard Shore, Maurice Jarre, Alan Menken und Brad Fiedel.

Bei sechs Filmen hatte Steven Spielberg sein magisches Händchen im Spiel, bei fünf Streifen wird der Name George Lucasin
engste Verbindung gebracht.
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Independence Day Sound und Musik
 

Independence Day
TÄLERFEFIREZEIT

VOTE

Wie die digitale Audiotechnik einem Film „das gewisse

Etwas" verleihen kann.

Welcher Kinogänger in Amerika und Europa hat den
Kassenschlager Independence Day über die Invasion der

Ausserirdischen nicht gesehen, die mit bösen Absichten
über die Erde herfallen. Da stossen zwei verschiedene
Welten aufeinander, die sich auf einem unterschiedlich
entwickelten technologischen Standard befinden. Da sind

auf der einen Seite die
Extraterrestrischen, die für uns

Erdenbürger (man könnte fast
sagen Erdlinge) über ein enormes
technologisches Potential
verfügen, dem wir im Film zunächst
schlichtweg unterlegen sind. Auf
der anderen Seite stehen wir
Weltbürger mit unserem heutigen
technischen Wissen, zumindest
der Allgemeinheit bekanntem.
Diese beiden Seiten, die eine gut
(wir) die andere bös (die

Ausserirdischen), stehen sich

gegenüber mit ungleichen
technologischen Waffen. Zu guter
Letzt in schön gestrickter
Hollywood’scher Manier im

Gebrauchalter Mythen siegt wieder
klein aber gewieft David über stark
und unflexibel Goliath. Doch wie

suggeriere ich als Regisseur
meinem Publikum, ohne dies
meinem ehrenwerten Zuschauern

explizit zu formulieren, dass es sich
hier um die Guten und die Bösen geht? Nichts einfacher als
das. Wofür gibt es denn die Filmmusik... (Freilich würde hier
dem Regisseur Unrecht geschehen, wenn man behaupten
würde, nur die Filmmusik würde auf diesen Sachverhalt
hinweisen. Die anderen Filmkomponenten werden in diesem

Heft jedoch bewusst ausgeklammert.) David Arnold

entwickelte ein episches sinfonisches Brimborium & la John

Williams oder John Barry, das diese beiden Elemente
deutlich unterscheidet und markiert. Bereits am Anfang des
Films, sobald das feindliche Raumschiff im Bild erscheint,

ertönen auf der Tonspur tiefe, direkt physisch spürbare

Bässe, gezeichnet in langen Notenwerten ähnlich der

langsamen Bewegung des ausserirdischen Flugobjekts,
das von den Erdenbewohnernsogleich als Feind und böse

Macht angeschaut wird. Wie David Arnold den Charakter
seiner Komposition selber einordnet, ist die Filmmusik
„mainly emotionally driven" und weniger auf bestimmte
Charaktere fixiert. Demgegenüber steht die meist
dynamischere mit mehr Tempowechsel versehene,
allgemein abwechslungsreichere und in höreren Registern
festgelgte Musik der Erdenbürger, die versuchen mit den
kleinen, wendigen und flinken Düsenflugzeugen, die
Übermacht zu bekämpfen. Diese beiden gegensätzlichen
Elemente prägen den Film und auch die Filmmusik. Sie
wirken auf der Ebene der Emotionen und suggerieren

unbewusst dem Zuschauer diesen Inhalt, dieses Gefühl.
Filmmusik wird Träger von Informationen und Emotionen,

ohne dass sich der Zuschauer dieser Empfindung entziehen
kann. (Natürlich ist dies nur eine von mehreren Funk-tionen,

 

 

die hier die Filmmusik erfüllt.) Doch all dies ist in der

Geschichte der Filmmusik eigentlich nichts Neues. Wasin

Independence Day zusätzlich an Bedeutung gewinntist die

digitale Studiotechnik, bekannt als DTS (Digital Theater
System), SDDS (Sony Dynamic Digital Sound) und als SR-D

(Dolby Stereo Digital) wie sie zum Beispiel im Kino Corso in
Zürich verwendet werden. Was im Gegensatz zur Zeit von
Star Wars das THX-System mehr eine bautechnische
Massnahme bedeutete, so ermöglicht heute derdigitale Ton

klangliche Neuerungen, die sich in

reineren Tönen, grösseren

dynamischen Bereichen und im
differenzierteren Surround-System
manifestiert. In den THX
zertifizierten Kinos zur Zeit der
ersten THX-Kinos, die „nur" über

analoge Tonsysteme verfügten,

bestand die einzige klangliche
Verbesserung darin, dass der

Zuschauer/Zuhörer den Ton
kanalgetreu hörte, wie er vom
Toningenieur in seinem Tonstudio

abgemischt worden war. Im neuen

digitalen Tonsystem können nun
unter anderem auch sehr tiefe

Bässe störungsfrei, ohne
Verzerrungenin grosser Lautstärke
abgespielt werden. Denn im

analogen System besteht die
Gefahr, dass das Eingangssignal
hochfrequente Störsignale
mitbeinhaltet, was besonders bei

Bässen in grosser Lautstärke gut

hörbar wird. Der Analog-Digital-
Wandler berechnet aufgrund komplizierter Algorithmen das
gewünschte Digitalsignal und gibt das sauber gefilterte
Audiosignal zum Beispiel mit einer Auflösung von16 Bit aus.
Für den Kinooperateur bedeutet dies, dass auch tiefe Töne,

die bis zu 20 Hz hinunterreichen, glasklar, ohne ein
Rauschen in grösserer Lautstärke abgespielt werden
können. In grosser Lautstärke wirken diese Bässe jedoch
nun nicht mehr nur aufs Trommelfell, sondern werden für
den Zuschauer/Zuhörer geradezu auch physisch spürbar.
Freilich gibt es diese ditgitale Technik bereits seit längerer
Zeit. Sie wird erfolgreich für viele Knalleffekte in Actionfilmen

verwendet. Doch handelt es sich bei diesen Explosionen

stets um sehr kurze Momente, wo diese extratiefen Bässe
wirken. In Independence Day hingegen wurde erstmals
diese digitale Technik bewusst verwendet, indem die

dröhnenden Bässe, wenn dieses unheilvolle Raumschiff,

diese feindliche Gewalt im Bild erscheint, nicht nur hörbar,

sondern vom Zuschauer/Zuhörer sogar körperlich gespürt

wird. Der Eindruck ist derselbe wie in den Techno-
Tanzsälen, wo der dröhnende Bass-Beat auf den Körper des

Ravers wirkt, der als passiv fungierender Resonanzkörper

die lauten Schallwellen aufnimmt. Adäquat umgesetzte
Studiotechnik erfasst einen zusätzlichen Sinn des
Menschen. Kinematographische Fiktion nähert sich immer
mehr dem realen Erlebnis.

Dank gebührt bei dieser Gelegenheit Michael Baumgartner,

Kino-Operateur im Kino Corso in Zürich, der mir wichtige

technische Tips zur Kinotechnik mitgegeben hat.
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Übliches & Anderes Kluges und Gescheites

TESENTINGRS
Kluges und Gescheites von Patrick Ruf & Philippe Blumenthal

 

Scoring Assignments: If These Walls Could Talk (Cliff
Eidelman/TV), Deep Rising (Jerry Goldsmith),

Bookworm (Jerry Goldsmith), Captain Swift, Titanic
(James Horner), Contact, Fools Rush, Tarzan: The

Animated Movie (Arnold Silvestri),, Hercules (Alan

Menken), Batman and Robin (Elliot Goldenthal), Seven

Years in Tibet, The Lost World, Rosewood (John

Williams), Starship Troopers, The War at Home,

Executive Privilige, Going West (Basil Poledouris),

Simple Wish (Bruce Broughton), Millenium (Mark

Snow, TV), Devil’s Own (James Horner), Men in Black

(Danny Elfman), The Fiftn Element (Eric Serra),

Anaconda, The Sixth Man, Gone Fishin' (Randy
Edelman), Cavafy (Vangelis), My Fellow Americans,
Out to Sea (William Ross), Shiloh (Joel Goldsmith),

Buddy, Hoods (ElmerBernstein), The Horse Whisperer
(John Barry), Relic (John Debney), Great Expectations,

Donnie Brasco (Patrick Doyle), Kilronin, The Flood

(Christopher Young), Free Willy 3 (Cliff Eidelman),

Bloodstone (Robert Folk), Night Falls on Manhattan
(Mark Isham), G.l. Jane (Trevor Jones), Speed 2 (Mark
Mancina), The Game (Howard Shore), Turbulence
(Shirley Walker), Old Friends (Hans Zimmer)

Über Philippe Blumenthal (Adresse siehe Seite 2) ist
per frankiertem und rückadressiertem Antwortcouvert

(mindestens B5) eine Liste mit allen bisher in unseren

Publikationen erschienenen CD-Rezensionen zu

beziehen. Die Liste ist nach Komponisten alphabetisch

geordnet und enthält die Bewertung des Rezensenten
und Angaben in welchem Heft die Kritik zu findenist.

PC-Freaks können die Liste natürlich auch auf einer

Floppy beziehen (Word für Windows). Gleiches
Vorgehen wie oben beschrieben, plus 1_Floppy_Disk

beilegen.

Es sei nochmals erwähnt. Abonnentenerhalten jeweils
mit jeder Ausgabe und verstreut übers Jahr eine
Neuheitenliste sowie allfällige Informationen über
kurzfristige Anlässe (Konzerte, Meetings, etc.). Es lohnt
sich also, The Film Music Joumal zu abonnieren.

Okay, okay. Wir können leider (noch) keine Homepage
via Internet anbieten, doch über E-Mail kann man uns zu
jeder Tages- und Nachtzeit erreichen - und wir werden
nicht einmal geweckt...

Redaktion:
Sekretariat:

film.music.journal@buemplizer.ch
patrick.ruf@ubs.com

Jerry Goldsmith in Concert: Wer es sich leisten kann,
sollte im April unbedingt nach San Jose, Kalifornien

reisen. Drei Konzerte sind angesagt:
Freitag, 11.April 8:00 pm San Jose Civic Auditorium
Samstag, 12. April 8:00 pm Flint Center

Sonntag, 13. April 2:30 pm Flint Center

Das Programm soll (ohne Gewähr) folgende
Leckerbissen enthalten: Star Trek - TMP, Chinatown,

The Wind and the Lion, Sleeping with the Enemy,

Basic Instinct, Alien, Forever Young, Dr. Kildare, The

Waltons, Dennis the Menace, A Patch of Blue.

Kontakt: San Jose Symphony, 495 Almaden Bivd., San
Jose, California 95110 (USA)
Box Office Phone: 408 288 2828, Fax: 408 286 6391,

E-Mail: administration@sanjosesymphony.org
MehrInfos im Internet:
http://www.webcom.com/-sjsympho/

Michael Kamen hat Inventing the Abbotts, den neuen

Film von Pat O’Connor(Circle of Friends), fertigvertont.

Nun warten wir alle gespannt auf das Album.

Die angekündigten drei Star Wars Alben von Rhino

werden in der Schweiz in zwei verschiedenen Versionen
zu kaufen sein. Einer ganz normalen Plastik-CD-Hüllen
Version und einer exquisiten Buchform 4 la Une Femme

Frangaise. Erstere wird als limitierte Deluxe Collector's

Edition bezeichnet und ein Kleber droht auch schon an,
dass davon absolut keine Nachpressung produziert wird.
Wersich diese Luxusverison also nicht entgehen lassen
will, muss sich beeilen und auch das grössere

Portemonnaie mitnehmen. Wer übrigends alle drei Filme
sehen möchte, hat in Zürich am 15. März an der Star

Wars Trilogy Night die Gelegenheit dazu.

Inspiriert von seiner vorletzten Zusammenarbeit mit
Regisseur Steven Herek hat Michael Kamen die „Mr.
Holland’s Opus Foundation“ gegründet, welche Schulen
hilft, die sich den Kauf oder die Reparatur von

Instrumentennichtleisten können. Bravo!

CD HUUSist ein Filmmusik- und Musicalversand, bei

dem die Alben zwischen Fr. 24.- und Fr. 28.- kosten.

Checkit out! CD Huus, Musical & Filmversand, Postfach

144, 8303 Bassersdorf

In Lausanne existiert ein Filmladen genannt CINEshop

(Petit-Chäne 27; 3 Minuten des Bhf; Mo-Fr. 13-18.30, Sa

13-17 h; Tel: 021-340’05’17), bei der mandiverse Artikel

von Filmklappe, Uhren, Oscars über Filmrollen,

Kalender, Puzzles, Filmplakate, Bücher, Soundtracks bis
hin zu Schirmen,T-Shirts und Pullovern alles findet.

Der in New York beheimatete Shop Footlight Records
hat einen neuen 184-seitigen Katalog herausgegeben.
(Tel: 001-212-533'15’72; Fax: 001-212-673’14’96; Mail:
Footlight1@aol.com)

Einen zweiseitigen Bericht über den derzeitigen Boom
von Filmmusikveröffentlichungen auf CD war in der
Fernsehgzeitschrift TELE (6/97) zu finden. Die „Hitparade“
der fünf meistverkauften Soundtracks des letzten und
vorletzten Jahres wurde, wie nicht anders zu erwarten,

von Song-CDs dominiert. Nur gerade Goldeneye von

Eric Serra konnte sich als „echte“ Filmmusik auf Platz
fünf des Jahres 1995 behaupten.

Basil Poledouris im Internet: Uwe Sperlich bietet eine

Poledouris-Homepagean:

http://ourworld.compuserve.com/homepages/Uwe_s

Golden Globefür Gabriel Yared (The English Patient)

Basil Poledouris‘ Musik zur letztjährigen Olympiadein

Atlanta wird lediglich auf einer Promo-CDseiner Agentur
„veröffentlicht“.
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Matthias Zimmermann Schweizer Komponist in Hollywood

„Die Musiker zahlen wir aus unserer Tasche“

Ein Gespräch mit Matthias Zimmermann
von Patrick Ruf

 

Matthias Zimmermann wurde nicht nur in Luzern geboren, sondern begann dort auch seine musikalische Ausbildung. An der
Akademie für Schul- und Kirchenmusik widmete er sich dem Studium der Kirchenorgel und belegte Kurse im Dirigieren. Am

Luzemer Konservatorium wandte er sich ausserdem noch dem Piano und dem Cembalo zu. Neben seiner Ausbildung war der
Innerschweizer auch als Musiklehrer und Chorleiter tätig. 1992 zog es ihn ans legendäre Berkley College of Music in Boston,
wo er ein Diplomprogramm in Filmmusik-Komposition absolvierte. Seine herausragenden Leistungen wurden mit dem Doug
Timm Award und dem George Delerue Memorial Scholarship belohnt. Im Sommer 1995 besuchte er die Dirigenten-
Meisterklasse am Tanglewood Music Center, und vor kurzem zog der 29-jährige nach Los Angeles, wo er im Filmgeschäft Fuss
zu fassen hofft. Auf Vorschlag der Society for the Preservation of Film Music und in Absprache mit John Barry wurde Matthias
Zimmermann im Rahmen der CINEMUSIC Gala Award Night am 9. März 1996 das Henry Mancini Fellowship verliehen.

? Stell Dich bitte kurz vor.

MZ: Okay, ich heisse Matthias Zimmermann und habe

meine musikalische Ausbildung am Konservatorium in
Luzern und auch mit Kursen an der Akademie für Schul- und
Kirchenmusik, ebenfalls in Luzern, genossen. Mit der
Hauptrichtung Kirchenorgel habe ich das Konservatorium

dann abgeschlossen. Danach ging ich nach Amerika ans
Berkley College of Music in Boston zur Abteilung
Filmmusikkomposition, welche ich auch abgeschlossen

habe.

? Wie kam es, dass Du Dich für einen Kirchenorgel-

Abschluss entschieden hast? Ich finde das eine ziemlich
ungewöhnliche Wahl.

MZ: Ja, das mag sein. Doch mein Vater spielte zu Hause

Orgel und darum habe ich es schon als kleiner Junge
eigentlich immer gehört und war davonfasziniert. Ich habe
aber auch am Konservatorium Klavier und Cembalo studiert,
aber irgendwie ist die Orgel schon noch tiefer in meinem
Bewusstsein verwurzelt und hat sich dann auch gegenüber
den anderenInstrumenten durchgesetzt.

? Wie kamst Du eigentlich dazu nach Berkley zu gehen?
Solch ein Entschluss fällt man ja wohl kaum von heute auf

morgen.

MZ: Ich habe einerseits über Berkley in Fachzeitschriften
gelesen und weil ich schon immer an verschiedenen
Stilrichtungen - Klassik aber auch Pop/Rock und Jazz -
interessiert war und Berkley das anbietet und von den

Studenten auch verlangt, dass man sich in verschiedenen

Stilrichtungen einarbeitet, habe ich sofort gewusst, dass es
genau die Schule ist, die ich besuchen möchte. Zum
anderen hat ein Freund von mir, der am Berkley auf Jazz
abgeschlossen hat, auch gesagt, dass die

Filmmusikabteilung sehr gut und renomiert sei. Das wusste
ich bereits, weil viele Komponisten dort waren: Michael
Kamen, Alan Silvestri und Howard Shore, um nur einige zu
nennen.

? Wie ist das Studium in Berkley aufgebaut? Wie läuft das

ab?

MZ: Voraussetzung ist, dass man auf breitem Gebiete

ausgebildet wird. Das beinhaltet Gehörbildung, Harmonie,

Musikgeschichte oder Arrangieren. Das geht soweit, dass
sie sich sagen, die Grundlagen müssen in Form von

Musikkenntnissen oder Notenkenntnissen vorhanden sein.

Es wird vom Wissen her immer schwieriger. Was mir an
Berkeley gut gefallen hat, ist der sogenannte Anfangstest.
Den muss man bestehen und zugleich ist er ein

Einstufungstest, bei dem entschieden wird in welche Stufe

der verschiedenen Klassen man reinkommt. Somit muss

man nicht Kurse besuchen bei denen man das Gefühl hat:

„Oh, das weiss ich“. Anhand des Tests kennt die Schule den

Wissensstand der Studenten, was aus meiner Sicht sehr
geschicktist.

? Wie gross sind denn eigentlich die Klassen? Sind das
mehrere Hundert oder nur kleine Gruppen?

MZ: Das variiet: In lektionenmässigen Klassen,

beispielsweise Musikgeschichte, können viele reinsitzen.
Wenn es aber um das Praktische geht, dann sind das
Klassen von maximal 12 bis 25 Teilnehmern. Das variiert

auchein bisschen je nach Raumgrösse.

? Halten ehemalige Schüler, die jetzt bekannte Komponisten

sind, am Berkley auch Gastvorlesungen?

MZ: Ja, richtig. Das gibt es und dies ist auch eine weitere
Stärke der Schule, dass diese Leute, inklusive die vorher
genannten zurückgekommen sind und Lektionen gehalten

haben. Einige sind zum Teil auch speziell durch Berkley
geehrt worden. Sie geben auch Workshops in den
verschiedensten Sparten und das ist sehr interessant, weil

manda Informationen aus erster Hand erhält.

? Wie steht es mit den Lehrem? Gibt es bekannte Personen

aus der Filmmusik-Szene, die in Berkley einen Lehrsitz

haben wie beispielsweise David Raksin, der lange in L.A.
Schule gab?

MZ: Auf die Filmmusikszene angesprochen haben wir David

Spear, dessen Musik unter anderem zum NASA-Film To be

an Astronaut in Houston in einem Imax-Kino gezeigt wird.
Dann auch Michael Randish, der jetzt gerade ein Projekt für
China, wenn es mir recht ist, gemacht hat. Es ist kein

durchschlagenderFilm.
Berkley hat eigentlich keine Kapazität wie David Raksin. Es
können aber Lehrer vorhanden sein, die weniger bekannt
sind, deren Musik aber grossartig ist. Die Musik von David
Spear, um nur ein Beispiel zu nennen, ist grossartig.

? Du selber hast bisher, glaube ich, noch keinen „richtigen“

Film vertont, sondern erst Studiums-Kompositionen

geschrieben?

MZ: Richtig. Das Studium soll ja einen Einblick gewähren.
Der Ablauf im Filmscoring Department ist so, dass manin
den ersten Semestern nur Analysen von Filmen macht, sich

diese anschaut, aufschreibt was man dabei empfindet und

dann spezielle Arbeiten schreibt, bei denen man sich
tiefgreifender mit dem Film beschäftigt. Danach trägt man
vor, was man herausgefunden hat und’ diskutiert auch
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darüber. Später gibt es Aufgaben, bei denen
Filmausschnitte in der Klasse angesehen und sofort, ohne
eigenes Studium, besprochen werden. Hier wird wirklich

präsentiert und auf gewisse Dinge aufmerksam gemacht.
Und dannfolgen schon bald einmaldie ersten Projekte, die

darin bestehen, dass man „nur“ den Film erhält, ohne Musik,

und einem gesagt wird: Mach die Musik dazu.

Der Aufbau ist so, dass pro Semester der

Schwierigkeitsgrad grösser wird. Die ersten Arbeiten sind

dokumentarischer Art, in denen es in erster Linie um die
Gefühlswelt und Natur geht. Das hat dramatisch gesehen

eigentlich keinen grossen Impact. Später hingegen geht’s

um Situationen, in denen etwas sehr Emotionelles oder sehr

Spezielles geschieht. Sagen wir mal eine actiongeladene

Szene, bei welcher manfähig sein muss, die Dramatik in die

Musik projezieren zu können. In einem meiner

Schlussprojekte hab ich mich dann zusätzlich in die Rolle

des Musikeditors versetzt und musste all seine Aufgaben -
Film sehen, Cue Sheet erstellen, etc. - erfüllen. Gleichzeitig
habe ich für diesen siebenminütigen Kurzfilm, der am

Galaabend gezeigt wird, auch die Musik von A - Z
komponiet. Aber um nochmals auf die Frage
zurückzukommen, obich bereits einen richtigen Film vertont
habe: Nein, das nicht. Bisher habe ich erst einen Kurzfilm
sowie Szenen ausverschiedenenFilmen komponiert.

? Du hast also überhaupt keine praktische Erfahrungen -

wenn ich dem so sagen kann - was das Komponieren eines

Scores betrifft?

MZ: Ja. Es waren eigentlich nur Übungen, aber man darf
nicht vergessen, dass diese im Massstab 1:1 stattgefunden
haben. Das waren echt Situationen, die man auch im
richtigen Lebenantrifft.

? Das heisst also Zeitdruck, Geldmangel und so weiter?

MZ: Richtig.

? Werdet Ihr in Berkley nur im Komponieren ausgebildet
oder auch in Bereichen wie Cue Sheets, Spotting, Finanzen

etc.?

MZ: Finanzen lernen wir auch, jedoch bezogen auf unsere
Uni-Produktion, für die wir die Musiker notabene selber

suchen und aus der eigenen Tasche bezahlen mussten. Die
Grösse der Projekte ist diesbezüglich begrenzt gewesen,
einerseits durch den Klassenraum, der als Aufnahmeraum

hinhalten musste und in den man unmöglich ein grosses
Live-Orchester reinpferchen kann sowie andererseits durch

die bereits erwähntenfinanziellen Mittel, weil man sich das

nicht leisten konnte.

? Was hat Dir persönlich an der Ausbildung am besten
gefallen?

Profitiert habe ich sehr stark durch das Technische, das in
Berkley grosses Gewicht hat. Sie versuchen nämlich
dauernd neue Instrumente und Studioeinrichtungen zu

kaufen, um immer einen Schritt voraus zu sein im

Gegensatz zu anderen Universitäten oder Colleges.

? Du warst auch in Tanglewood, wo John Williams und sein

Boston Pops oft weilen. Kannst Du uns dazu etwas

erzählen?

MZ: Ich war letzten Sommer dort. Das war ein Meisterkurs

im Dirigieren. Tanglewood befindet sich im Westen von
Massachusetts, im äussersten Zipfel und ist im wahrsten

Sinne des Wortes im Grünen gelegen. Sehrinteressant war,

dass viele Orchester - abgesehen vom dort beheimateten

Schweizer Komponist in Hollywood

Boston Symphony Orchestra - dort waren,
Dirigenten aus aller Welt anwesend waren.
In der Meisterklasse musste jeder ein kleines Ensemble
dirigieren. Die anderen schauten jeweils zu und
anschliessend wurde kritisiert und Probleme besprochen.

Wir mussten auch mal das grosse Studenten-Orchesters

dirigieren, das ganze Repertoir. Seji Ozawa und andere
Gastdirigenten sind gelegentlich vorbeigekommen und
habenKritik angebracht.

weshalb

? Hast Du auch Input und Anregungen von John Williams

erhalten?

MZ: John Williams hat in jenem Sommernureine Lektion für

Komponisten gehalten. In Tanglewood ist alles zugänglich

und deshalb kann man einfach reinsitzen. John Williams

dirigierte auch Konzerte, schaute aberleider nie bei unserer
Klasserein.

? Du bist vor kurzem nach L.A umgezogen. Wie geht es nun
weiter?

MZ: Ich bin nun an dem Punkt angelangt, an welchem ich,

wie man so schön sagt, Türklinken putzen muss: Kontakte

knüpfen, Leute kennenlernen und irgendwie versuchen,

irgendwo etwas zu machen, Arbeit zu finden. Im Sommer94
durfte ich dank einer Auszeichnung, die ich in Berkley
erhalten hatte, ein Praktikum in Hollywood machen.
Während mehreren Wochen arbeitete ich in einer

Musikeditor-Firma, durfte in all die Studios - Warner
Brothers, Universal, Walt Disney und wie sie alle heissen -

mitgehen und erleben wie das wirklich ist. Ich habe noch
immer gute Kontakte zu diesen Leuten und das könnte auch
noch eine gewisseStarthilfe sein.

 

 

Matthias Zimmermann (Foto: U.Uebelhardt, Saanen)   
? Du bist hier in Gstaad für den Henry Mancini Fellowship

Award nominiert. Wie kam es dazu? Musstest Du Dich dafür

bewerben oder geschah das ohne Dein Wissen?

MZ: Eigentlich hätte John Barry eine Person stellen müssen,
doch soviel ich weiss, ist ihm aus seinem Umfeld kein

Komponist, der nicht schon professioneltätig ist, in den Sinn
gekommen.Also hat er die Wahl CINEMUSIC übertragen.
Ich wurde zuerst nominiert und habe dann später einen

Anruf von der Society for the Preservation of Film Music

erhalten, die ja eng mit CINEMUSIC verbunden ist. Ich
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vermute mal, dass die Society Einblick in die Arbeit

zahlreicher Komponisten hat und dass ihnen dabei auch

meine Arbeiten und Auszeichnungen aufgefallen sind,
genauso wie von anderen Komponisten auch. Ich weiss
nicht einmal, aus wievielen ich ausgewählt worden bin oder
wie es genau vor sich gegangenist. Aber ich nehmean,
dass man mit den anderen Kandidaten ebenfalls Kontakt
hatte. Schliessich musste ich John Barry eine
Videokassette mit Material von mir senden, woraufhin er
sich für mich entschiedenhat.

?Du bist John Barry also bereits einmal begegnet?

MZ: Leider habe ich ihn noch nicht persönlich getroffen und
bin deshalb sehr gespannt auf unser erstes Treffen hier in

Gstaad.

? Mit dem Award ist auch ein Stipendium verbunden.

Verwendest Du das Geld, um in L.A. weiterzustudieren oder

ist die Lemphasefür Dich nun abgeschlossen?

MZ: Die Lernphase ist für mich eigentlich abgeschlossen.
Nicht dass ich nichts mehr dazulernen könnte, doch glaube
ich den Punkt erreicht zu haben, auch vom Alter her, an dem

ich nun endlich arbeiten und Geld verdienen und nicht nur
fürs Studium ausgeben sollte. Das ist auch eine
Existenzfrage. Das Geld werde ich für
Musikalienanschaffungen, Synthesizer und Erweiterungen
von Computer-RAM oder was auch immerfür meine Arbeit

nützlich ist, verwenden.

? Ich vermute, dass Dir diese Auszeichnung sicher auch ein

paar Türen öffnen wird oder berücksichtigt man solche

Preise nicht so?

MZ: Doch, eigentlich schon. Es mag schon eine gewisse
Hilfe bieten. Nur darf man nicht derIllusion verfallen, dass
sie gleich scharenweise kommen und mich umwerben.Ich
bin jedenfalls sehr froh, dass ich die Auszeichnung auf
meinen Lebenslauf nehmendarf.

? Hast Du bereits einen Auftrag in Aussicht oder wartest Du
erst mal ab was das „Klinkenputzen“ bringt?

MZ: Ich kann nicht sagen, dass bereits etwas im Gespräch
ist. Ich hoffe aber, dass ich nicht allzu viel rumgehen und
hoffentlich auch nicht lange warten muss, doch das wird sich
zeigen. Ich habe mal gehört, dass täglich drei Komponisten
nach L.A. gehen, um im Filmbereich zu arbeiten. Verglichen
mit denen habeich eine tiefere Beziehung mit L.A. erleben
dürfen, die mir vielleicht helfen wird.

? Es werden aber wohl kaum alle Komponisten in den
Genuss einer fundierten Ausbildung gekommen sein wie
Du?

MZ: Nein, das wahrscheinlich nicht. Zudem gibt es unzählige
Gebiete. Es müssenja nicht immer Filmscores sein. Manche

wollen sich lieber in der Werbung betätigen. Abgesehen
davonexistieren zahlreiche Filmsparten, die ja alle auch mit
Musik ausgestattet werden müssen.

? Sind Femsehproduktionen für Dich ein Thema oder
interessierst Du Dich lediglich für Kinofilme?

MZ: Ich glaub vorerst mussich für jede Arbeit, die ich habe,
froh sein. Ein gewisses Niveau möchte ich schon
beibehalten, doch ich bin dem Fernsehen nicht abgeneigt.
Mein Hauptziel ist aber schon für den Big Screen, also für
Kinofilme zu schreiben.

Schweizer Komponist in Hollywood

? Gibt es ein Genre, das Dich überhauptnicht interessiert?

Zum Beispiel Horrorfilme oder Westem?

MZ: Nein, eigentlich nicht. Ich glaube jedoch, es ist eine
Stärke, die man als Filmmusikkomponist erfahren darf, dass

manhoffentlich in verschiedenenStilen schreiben kann. Das
ist eine Herausforderung. Sogar berühmte Komponisten

bedauern, dass sie oft in eine Kategorie gesteckt wurden
und sie plötzlich realisiert haben: „Ich mach ja nur noch das“
und infolgedessen fast nicht mehr zeigen konnten, zu was
sie sonst noch fähig wären.

? Ich glaube es ist typisch für Hollywood zu kategorisieren.

Wenn man also mal mit einem Westem erfolgreich war,

schreibt man die nächsten zehn Jahre nur noch Westem,

wie es bei Elmer Bemstein der Fall war.

MZ: Das stimmt natürlich schon, denn werlässt sich schon
gerne auf Experimente ein. Warum soll man einem
Komponisten, der mit Trickfilmen bekannt wurde einen

todernsten Streifen anvertauen, wenn man weiss, dass die

Person X oder Y dies bereits erfolgreich gemacht hat. Das
liegt doch am nächsten. Ein weiterer Grund ist, dass wenn
sich zwei Filme sehr gleichen - von der Dramatik oder den
Schauspielern - der Regisseur abkupfert, weil er sich sagt:
„Das wirkt in meinem Film sicher auch.“ Also kommt der

selbe Komponist wieder zum Zuge.

? Ich glaube es ist sehr schwierig diese Vorurteilsbarrieren
zu durchbrechen.

MZ: Ja, aber man muss es probieren, indem man zum

Beispiel sagt: „Das ist ein gutes Beispiel gewesen, das ich
hier gemacht habe, aber ich kann auch andere Filme gut
vertonen.“ So muss man versuchen, ein breites Spektrum

bieten zu können.

? Washälst Du eigentlich von Temp Tracks?

MZ: Ich finde sie können nützen. Es ist aber gefährlich,

beziehungsweise problematisch für den Komponisten, wenn

sich der Regisseur zu stark daran gewöhnt hat und sagt:
„Ich habe aber noch immer den Temp Track im Ohr.“ Dann
kann der Komponist im Prinzip gar nichts mehr machen,

denn der Regisseurist bereits voreingenommen. Man kann
schreiben was man will, es wird nicht gehen. Andererseits
können Temp Tracks auch hilfreich sein, wenn der

Regisseur sagt: „Ja, das ist genau was ich will. Mach esin
diese Richtung.“ In diesem Fall muss man nicht gross
weitersuchen.

? Ein weiteres umstrittenes Thema ist die Verwendung von
Orchestratoren. Wie stehst Du dazu?

MZ: Inwiefern der Komponist selber orchestriert?

? Würdest Du Orchestratoren beiziehen?

Ich glaub schon. Vorausgesetzt ich würde ihren Stil kennen.
Es ist vielleicht auch weniger die Frage, ob ich sie
verwenden würde als vielmehr wieviel Zeit ich zur Verfügung
habe. Irgendwann wird es einfach schlichtweg nicht mehr
möglich die Musik auf die Deadline hin fertigzustellen ohne
dass maneinen Orchestrator hinzuzieht. Dasist ja leider der
Fall, weil dieser Zeitdruck vorhandenist. Man kann nicht

wochenlang jeden Tag 24 Stunden lang schreiben, als wäre
man nur noch eine Maschine.

Herzlichen Dank für das interessante Gespräch und viel
Glück für die Zukunft.
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Betrachtet man die Äusserungen verschiedener Filmkomponisten und Rezensenten unseres Jahrhunderts, so

stösst man immer wieder auf die Aussage, es wurde Jazzmusik im Film verwendet. Sie alle benutzten dabei

denselben Begriff; und trotzdem verstanden sie alle unter Jazzmusik - und unter Jazz im Film - etwas anderes.

Dass sich im Laufe der Zeit nicht nur das musikalische Material, sondern auch die Verwendungsart der Musik im
Film beziehungsweise der Filmmusik verändert hat, zeigt sich sehr schön im Gebrauch der Jazzmusik im Film.

Jazz im Stummfilm

Der mir bekannten Artikel und Bücher kommen bei der
Betrachtung der Filmmusik im Stummfilm stets nur auf die

„Kinothek“ von Giuseppe Becce oder ein „Allgemeines

Handbuch der Filmmusik“ von Giuseppe Becce und Hans
Erdmannfür die klassische Musik zu sprechen. Dies waren

in den späten 1920er Jahren wichtige Hilfen für Stummfilm-
Dirigenten oder -Pianisten. Dank dieser Bücher war es

möglich innert Kürze klassische Musikstücke zu finden, die

eine bestimmte Atmosphäre oder Stummung evozieren
sollten. Doch dass in den Vereinigten Staaten auch von
namhaften Jazz-Künstlern Musik zim Stummfilm gespielt
wurde, zeigt unter anderen das Beispiel von Fats Waller.
Dieser spielte in frühen Jahren seiner Karriere auch als
Stummfilmpianist. Die konkrete Situation hinsichtlich dem

Umfang der verwendeten Jazzmusik bleibt ungewiss.

Verschiedene Autoren behelfen sich in dieser Ungewissheit
mit vagen Äusserungen wie zum Beispiel Helmut
Weihsmann, wenn er schreibt: “Jazz konnte im

Stummfilmtheater als musikalische Untermalung eingesetzt
werden.“ Auch hinter Kurt Londons vorsichtig formulierter
Aussage versteckt sich eine gewisse Unsicherheit, wenn er
von einer sparsamen Verwendung von Jazzinstrumenten

spricht.
Aussagen oder Interpretationen über Gründe für die
Verwendung Jazz- oder Jazz-ähnlicher Musik in den

Spielfilmen finden sich hingegenviele. Einige Autoren sehen
im Jazz die Verkörperung des herrschendenZeitgeistes der

„wilden“ 20er Jahre und den Ausdruck für alle niedrigen

Laster und Begierden. „Jazzrhythmus als erotisches

Stimulans sowie musikalischer Ausdruck der Unterwelt sind
die gängigsten Stereotypen dieser Zeit.“ Andere bestätigen

die Verwendung von Jazzmusik im Stummfilm, jedoch
weniger aufgrund ihrer musikalischen Eigenschaft, sondern
vielmehr aus Gründenihrer „visuellen Extravaganz“, nämlich

wegen ihres „motorischen Bewegungsverhalten“, das vom
Publikum als „exotisch und grotesk“ erachtet wurde,
insbesonders „jene frühen Jazzderivate, die von nicht-
schwarzen Amerikanern hergestellt wurden: die weissen
Ragtime und Dixiland Gruppen mit ihrer Zappelmusik und

ihrem Instrumentalklamauk.“ Gerade diese beiden Elemente
der optisch interessanten Bühnenshows gepaart mit der

Lust oder Forderung nach Wildheit einer weissen

Oberschicht der frühen 1920er Jahren steliten die ernste,
optisch statisch wirkende europäische Kunstmusik in den
Schatten.

Der erste Jazz-Tonfiilm ohne

Jazzmusik

Bereits mit dem „ersten quasi Tonfilm‘ in der

Filmgeschichte, dem Film The Jazz Singer, offenbahrt sich
ein interessantes Bild der Jazzmusik hinsichtlich ihrer
Stellung in der Gesellschaft. Hier erweist sich der Film als
Spiegel der weissen Gesellschaft und deren Vorstellung

über die Jazzmusik. Musikalisch entbehrt dieser Film

jeglicher Nähe zum Jazz. Es ist eine „gestelzte Jazz Revue“
mit dem „Blackface“ Al Jolson angereichert mit „zickigen

stage songs‘, die von einem „weinerlichen Vitaphone

Orchester im besten Salonorchesterstil“ begleitet wird.
Weder Rhythmus, Melodie, Instrumentierung, noch ein

musikalisch improvisatorisches Moment lassen auf den

Begriff Jazz gemäss dem Titel schliessen. Die Salon-Musik

im Film kannnicht als Filmmusik, sondern als Musik im Film

bezeichnet werden. Dieses Phänomen erklärt sich aus
heutiger Sicht mit dem der Jazzmusik angehefteten
schlechten Image als einer Musik der Bars, Kneipen,

Spelunken und Varietees. Man sieht in diesem Sachverhalt

eine Bestätigung eines Vorurteils gegenüber der damaligen

Jazzmusik; und der Begriff „Jazz“ scheint nur durch ein

allgemeines Missverständnis in den Titel gekommenzu sein,

nämlich, dass ein „Blackface“, ein Mensch mit schwarzem

Gesicht, notwendigerweise „Negermusik“ macht. Es ist das

damalige Bild des guten, naiven Schwarzen, welcher
fröhliche und synkopische Musik macht, und ein rassistisch
gefärbtes, das Jazz als blosse Tanzmusik sieht. Die Musik

im Film wirkt nur als Einschub, als eine Art erfreuliches

Stimmungs-Bild zur blossen Unterhaltung ohne narrativen

Wert. The Jazz Singer besonderehistorische Bedeutung,ja

seine Sprengkraft, kann darin gesehen werden, dass er zwei

Filmarten, sowohl Stummfilm mit seinen Zwischentiteln als

auch Tonfilm mit seinem Live-Ton, in sich vereinte, aber

auch das Aufeinandertreffen zweier Filmgenres beinhaltet.

Die Hauptgeschichte (main plot), die Beziehung Jacky

Rabinovitzs zu seinen Eltern, ist ein Element der

Stummfilme.. Das Backstage Musical hingegen ist
erfolgreiches Element der dreissiger Jahre. Rick Altman
beschreibt diesen Sachverhalt enthusiastisch: „In The Jazz

Singer the barriers came down and the two genres

contaminate one another, with catalysmic results.“

Während den folgenden Jahren erschienen besonders in
schwarzen Produktionsfirmen Filme mit authentischem Jazz.

Authentischer und stilisierter Jazz

als Revuenummer

Authentischer Jazz und Blues wurde erstmals in

Kurzfilmklassiker wie St. Louis Blues, Black and Tan

Fantasy oder in Symphony in Black verwendet. Dies sind
kürzere Filme, in denen authentischer Jazz in Musik- oder

Revuenummern zu hören war. Authentischer Jazz mochte

sich nicht schnell in Filmen durchsetzen unter anderem
durch den von Moralapostel Will H. Hays gesetzten Kodex,

der dem authentischen Jazz als Makel der Unzucht, des

wilden Lebens den freien Zugang zum etablierten
Filmwesen zunächst lange Zeit verwehrt hatte. Zunächst
wurde der echte Jazz von bekannten Jazzgrössen

aufgeführt. Jedoch handelte es sich hierbei vor allem um
exemplarische Typen des musikalischen Clowns für eine
weisse Bevölkerungsschicht wie Louis Armstrong, als der
stets fröhliche Schwarze oder Fats Waller, der Grimassen
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schneidende Dicke. Es ist beizufügen, dass die Letzteren
wie auch viele andere Musiker unter ihrem künstlerischen
Wert und unterihrer persönlichen Würde gehandelt wurden.
Jazz stand vor allem für hübschen Klamauk, der nur fürs
Amusement da war, unreflektiert verwendet und als etwas
Exotisches betrachtet wurde. Symptomatisch für dieses
Rezeptionsverständnis jener Zeit ist die Filmsequenz in

Cabin’ in the Sky, als im Hades der Sohn des Teufels Louis

Armstrong befiehlt, der einen Helfer des Teufels mimt und
soeben auf der Trompete authentischen Jazz bläst,: „Hey,

stop that noise“ (Hör auf mit dem Krach!!). Darin spiegelt

sich die Vorstellung, dass echte Jazzmusik zwangsläufig

verbundenist mit Unordnung und Exzess. Er stand für Lärm

und wildes Leben, der den Helfer des Teufels (Louis

Armstrong) und seine Kameraden davon abhält, fleissig die
anstehenden Büroarbeiten zu erledigen. Hier treffen zwei

soziale Bereiche zusammen. Das Büro als der Ort der

Ordnung und die Jazzmusik, die dem Ort des Vergnügens
und des Müssigganges zugeordnet werden.
In den 1930er Jahren entdeckten die grossen Film-

Produktionsgesellschaften als eine Art Reaktion auf den
wirtschaftlichen Erfolg der „Low Budget“ Produktionen
unabhängiger schwarzer Filmgesellschaften auch die
schwarze Bevölkerungsgruppe als Absatzmarkt, sodass das

„Race Movie“, insbesondere das Genre des „All Black

Musical“ entstand. Sein Konzept war die Verwendung des
Jazzmilieus selbst als regulärer Bestandteil von Filmen oder
als Zentrum einer ganzen Filmhandlung. Wie auch das
Milieu als eine stilisierte, poetisch übersteigerte Realität
dargestellt wurde, war auch die Musik weniger authentisch
als vielmehr in überhöhter Art und Weise und nur als Revue-
Einlage eingesetzt. Sie wurde als Musik im Film und nicht
als Filmmusik verwendet. Zwar räumte man dem Jazz mehr

Platz ein. Es wurde getanzt und gesungen. Dies bestätigte

jedoch nur den Topos des singenden und tanzenden

glücklichen Schwarzen. Berühmte Musiker traten in den
Tanz- und Musikeinlagen auf wie im Film Cabin’ In The

   
Alex North komponierte A Streetcar Named Desire

Sky, in dem Duke Ellington, Louis Armstrong und Eithel
Waters erscheinen. Besonders in einemAbschnitt des Films

bemerkt man wie die im Film verwendete musikalische Form

den damals gängigen Schlager-Formen entsprach. Die

1920er und dreissiger Jahren waren die Blütezeit dieser
eingängigen Schlagern, den sogenannten ‚Tin Pan Alley
Songs“, die am Broadway gesungen wurden. Das waren

„Ohrwürmer“ mit formal meist gleichmässiger Struktur. Sie

gliedern sich in vier achttaktige gleiche Teile (AA BA), dem
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sogannten „Chorus“. Harmonisch verwendeten die

Komponisten meist ähnliche fast floskelhafte Wendungen

wie die Stufenfolge I|-VI-II-V , die in den verschiedensten
Tonarten und Stufen-Abfolgen verwendet wurden. Melodisch
entdeckt man zwar in der gesanglichen Diktion die Nähe zur
früheren authentischen Jazzmusik, nämlich in der
„unsauberen“ Intonation, der sogenannten „Hot-Intonation“,

dabei aber erkennt man eine klassisch ausgebildete

Gesangsstimme. Dieses Zusammentreffen zweier
verschiedener Musiktraditionenist typisch für den Broadway,

dessen Einfluss hier unverkennbar ist. Die melodische

Gesangslinie wirkt klassisch geglättet ohne die im Jazz
üblichen „Blue Notes“. Die Instrumentierung weist jedoch auf
ein symphonisches Klangideal des 19. Jahrhunderts hin,

das weiche Streicherklänge den eigentlichen blechernen

Bläsersätzen der authentischen Jazzmusik vorzieht. Dies

zeigt wie Jazzelemente in dieses Broadway-artige Lied

eingeflossen sind und eine stilisierte Art der Jazzmusik

ergeben haben, auch bekannt unter dem Namen Broadway-
songs. Die stilisierten Revueeinlagen wirken manchmal als
erbauliches Stimmungsbild mit moralisierender Absicht,

manchmal als Abbild des lasterhaften Vergnügens (in den

Revueeinlagen der echten Jazzmusiker, der Stars wie Duke
Ellington), aber ohne direkten Einfluss auf die Handlung.

Zeit grosser Veränderungen

In den 1950er Jahren setzte in der Welt des Films eine
grossse Veränderung ein. Der grossprchestrale sinfonische

Klang im Stile des 19. Jahrhunderts der Traumfabrik
Hollywood war verbraucht und musste einem .neuen Stil
Platz machen. Das formale und inhaltliche

Schablonensystem der Filme - davon war auch die

Filmmusik betroffen -, das in den 1930er Jahren als

Kontrollsystem aus ideologischen und politischen Gründen

errichtet worden war - bewegte sich schon lange auf

ausgetretenen Pfaden und entsprach nicht mehr den neuen

und damals inhaltlich gewagten Filmen. Dieses allen voran
von Hayes errichtete Schablonensystem versuchte man zu

umgehen.

Jazz bekam die Bedeutung eines Synonyms für soziale

Problematik und hatte weniger die Bedeutung von Gosse
und Bar. Das Fernsehen gewann die Gunst des Publikums
und raubte gleichzeitig den Kinos eine beträchtliche Anzahl
Zuschauer, die es vorzogen, zuhause Filme anzuschauen.

Die Aufhebung des „Production Codes“ durch den obersten
Gerichtshof der USA bedeutete für die Filmproduzenten ein

Verlust des sicheren Absatzes ihrer Filme, da die Kinos
nicht mehr an die grossen Filmgesellschaften gebunden
waren. Diese waren gezwungen, eine neue Zielgruppe zu

finden, um nicht grosse Verluste verzeichnen zu müssen:

Man glaubte eine neue Ziel-Gruppe - die Jugendlichen -
gefunden zu haben. Dies hatte zur Folge, dass die Stoffe
der Filme dem neuen Publikum, das man ansprechen wollte,

angepasst werden mussten. Es kam zu einer stärkeren

Popularisierung sozial engagierter Filme, die zahlreiche

Missständekritisierten und dabei Themenaufgriffen, die der

„Production Code“ bisher unterdrückt hatte. Achim

Schudack nennt hierbei den Film A Streetcar Named
Desire als Beispiel. Im gesamtgesellschaftlichen
Zusammenhang trat man für Toleranz und gegen
Rassenvorurteile ein.
In Frankreich wurden die Normen Hollywoods am
augenfälligsten in Frage gestellt. Dort wirkte - in den späten
1950er und 1960er Jahren - die „nouvelle vague (mit
Godard, Truffaut, Rohmer, Malle und Rivette), in Italien die
Generation nach dem Neorealismus (mit Fellini, Antonioni,

Petri, Rossellinii und Visconti) und etwas später in

Deutschland der „Neue Deutsche Film“ (mit Fassbinder,

Schlöndorff und Herzog), der sogenannte Autorenfilm. Ein

stilistischer Pluralismus setzte sich in den Kinofilmen durch,
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weil nun auch Filme unabhängiger Produktionen - und nicht
nur Filme grosser Filmstudios - grössere Verbreitung

fanden. All diese Faktoren standen als Gegengewicht zu

dentraditionell konzipierten Filmen.

Jazz erstmals als Filmmusik

„Alex North’ Musik zu A Streetcar Named Desire brachte
für den Jazz als Element der Filmmusik den Durchbruch.“
Dass dieser Film der Erste war, in dem Jazz als Filmmusik
verwendet wurde, erstaunt nicht, wenn die

Produktionshintergründe und der biografische Hintergrund

des Filmkomponisten Alex North in die Betrachtung

miteinbezogen werden. Im Drehbuch war ein Blues-Klavier

vorgeschrieben. Der Filmkomponist Alex North wollte diese
Vorgabeeinhalten und durchsetzen, auch weil er Jazzmusik

als seine musikalische Wurzel anschaute. North öffnete mit
diesem Film, in dem er den Jazz ausschliesslich als
Filmmusik verwendete, den nachfolgenden Filmen mit jazz-

beeinflusster Filmmusik manche Türen. Barry Spence sieht
in dieser Filmmusik die Bedeutung eines „pioneering

shocker of a score which, ..., used the blending of jazz (and

Blues!) rhythms and instruments.“ Der Melodie-Rhythmusist

wie im Jazz üblich synkopisch phrasiert. An gewissen

Stellen kann man sogar voneiner Art Improvisation oder von

einem improvisatorischen Umgang mit dem Tonmaterial
sprechen. Die Instrumentierung entspricht insofern der

Jazzmusik-Instrumentation, dass die Verwendung des

Saxophons, dem Jazzinstrument „par excellence“, dem das

Klavier als elementarster Teil der Rhythmusgruppe
entgegengesetzt wird. Diese Zusammensetzung ist primär

Blues- oder Jazz-spezifisch. Dabei ist die Wahl der

Instrumentierungin ihrer Wirkung nicht zu unterschätzen.In
dem Augenblick als Stanley Kowalski Blanche Dubois

erblickt, erklingt in der Melodie das Saxophon mit dem

weitgespannten bluesigen Thema. Es erklingt als
extradiegetische Musik und wirkt durch seine besondere
Klangfarbe, in diesem Zusammenhang unterschwellig
erotisierend. Dieser Eindruck wird noch verstärkt, wenn
Stanley in seiner ganzen Körperlichkeit erscheint, als er sich
vor den Augen Blanchesein frisches Unterhemd anzieht.
Dies zeigt, dass für North Jazz in diesem Film nicht nur

traditionell als „Ausdruck einer lokalen Atmosphäre - des

Vergnügungsviertel Storyville in New Orleans - oder als
Ausdruck von Einsamkeit,...“ stand, sondern neu verlieh er

den jazz-blues-artigen Themen die Bedeutung sogenannter

„mental statements“ Der Komponist bemühte sich, mehr die

inneren als die äusseren Aspekte des Films zu treffen oder

die jeweiligen Charaktere mit Themen auszustatten. Er
charakterisierte mittels der Musik die Beziehungen der

Figuren zueinander und weniger die Handlung. Er wollte
nicht im Sinne des Leitmotivs eine Person kennzeichnen,

sondern die emotionelle Situation, die unterschiedlichen

Beziehungen der Figuren mittels der Musik auf einer

Gefühls- oder psychlogischen Ebene andeuten und
charakterisieren mittels der Musik. Diese Themen wirken

subtil auf einer unbewussten Ebene. Die Beziehung, sprich
das „mental statement“, wie zwischen Stanley und Blanche,

wird vor allem durch das Saxophon gekennzeichnet, aber
auch durch ihre Gegensätzlichkeit. Dies tritt besonders in

der oben beschriebenen Szene hervor, als sich die beiden
Figuren kennenlernen. Stanley kehrt von seinem Bowling-
Wettkampf nach Hause zurück. Blanche beobachtet ihn aus

dem Hinterzimmer. Das Klavier der Filmmusik spielt ein im

Bass staccato abwärtsschreitendes Motiv und in der rechten
Hand dazu alternierend staccato verwendete Akkorde. In
seiner rhythmischen Struktur drückt es Sicherheit und

Festigkeit aus, jedoch eine Leichtigkeit und Unsicherheit in
seiner Spielweise. Diese staccato gehaltene Figur im Klavier
steht gänzlich im Gegensatz zur folgenden Saxophon-

Melodie. Sie ist melodisch mehrheitlich weitausladend
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legato und rhythmisch synkopisch. Diese musikalische

Gegensätzlickeit bewirkt Spannung. Dabei werden als
Jazzelemente einzelne Töne chromatisch „geschliffen“

angespielt, oder die „flatted fifth“ wie in den Takten fünf und
sieben verwendet. Der musikalischen Divergenz entspricht

auch die unterschiedliche Art und Wirkung der beiden
Protagonisten. Eine rhythmisch instabile - zwar auf einem
klaren Rhythmusgerüst fussende - ausladende Melodie steht

einer rhythmisch klaren auf jeden Schlag klingenden
staccato-Begleitung gegenüber wie die psychisch und

physisch grazile und träumerische Blanche gegenüber dem

physisch kräftigen und mehrheitlich standfesten Stanley.

Dies ist musikalische Gegensätzlichkeit als Ausdruck einer

Divergenz zweier Personen. Harmonisch wechselt die
Melodie zwischen Tonika und Dominante, was sowohl im

Blues als auch in der klassischen Musik häufig verwendet

 

 

 

  
wird. Doch dieser Filmausschnitt, wo sich Blanche und

Stanley kennenlernen und längere Zeit miteinander

sprechen, ist nicht nur aus den oben genannten

filmmusikalischen Gründen bemerkenswert, sondern auch

aufgrund in seinem Zusammenwirken von Handlung,
Kamera, Bildinhalt, Dialog, Beleuchtung und natürlich

Tonspur kunstvoll verarbeitet ist und die einzelnen
Parameter einander unterstützen. North versuchte, Jazz
nachzuschaffen, dessen musikalische Substanz rhythmisch

und harmonisch zu fassen und einer dramatischen
Spielhandlung einzupassen. Ein Vergleich, wie

unterschiedlich die Filmkomponenten bei den beiden

Figuren eingesetzt werden, zeigt, dass es gerade hier
einseitig wäre, einzig von der Musik als Besonderheit zu
sprechen. In Bild eins bewirkt der Blickwinkel - mittels der

Untersicht -, dass Stanley in seiner ganzen Körperlichkeit

noch stärker und mächtiger dargestellt wird als die in Bild

zwei mittels einer Aufsicht abgebildete Blanche. Freilich

drücken diese beiden Kamerawinkel auch den Blick der

beiden Protagonisten aus, aber auf diese Weise vermittelt
der Regisseur auf der Ebene der Bildgestaltung auch die

Beziehung der beiden Figuren zueinander; das heisst auf
subtile Art und Weise suggeriert er deren ungleiches

Kräfteverhältnis, das Blanche später zum Verhängnis und

bereits hier vorbereitet wir. Gerade durch die
Bildgestaltung das musikalische Material und die
unterschiedliche Körperlichkeit wird der Gegensätzlichkeit

von Blanche und Stanley mittels künstlerischer Gestaltung
grösserer Nachdruck verliehen. Auch die unterschiedlich
verwendeten Einstellungsgrössen unterstützen diesen

Eindruck: Stanley wird häufig in Amerikanischer und Nah-
Einstellung gezeigt, welche den Blick auf die Darstellung
seiner äusserlichen Körperlichkeit, seiner rohen Kraft
verstärkt im Gegensatz zu Blanche, die in vielen Gross- und
Extremgross-Aufnahmenerscheint. Dadurch wird aber auch
der Blick des Zuschauers näher an die Person undtiefer an
Blanches Psyche geführt, wenn die metadiegetische
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Walzermelodie erklingt und der metadiegetische
Revolverschuss losgeht. Gerade die Einstellung ermöglicht

den Zuschauern, diese Geräusche als metadiegetisch

wahrzunehmen. Der Zuschauerfolgert zwangsläufig, dass
der Ton der beiden Bilder nicht real ist, sondern nur in den

Gedanken vonBlancheerklingt.

Doch nicht nur über diese Parameter erwähnt der
Regisseur, dass Blanche - auch gerade durch die

Gegenüberstellung von Stanley - als die Schwache und dem
Stanley Unterlegene erscheint. Ein bewusster Einsatz des

Lichtes, des blinkenden Neonlichts, das in den Einstellungen
mit Blanche zu bemerkenist und von den Leuchtreklamen

der Strasse ins Zimmerhineinleuchtet, führt dazu, dass eine

Unruhe im Bild sichtbar gemacht wird, die unbewusst

Blanche als unruhiges Wesen übers Bild erleben lässt. In

den Einstellungen mit Stanley hingegen fehlt das Blinken
der Leuchtreklamen im Bildhintergrund. Dieser

Filmausschnitt verdeutlicht wie kunstvoll alle Parameter

ineinander greifen, um eine Atmosphäre des Gegensatzes
zu schaffen, und die Beziehung der beiden divergenten
Figuren bildlich und akustisch unterstützen. Der Regisseur
erzeugt mittels konsequenter Gegensätzlickeit der meisten

Filmparameter eine Atmosphäre der Divergenz, der

Spannung zwischen zwei diametralen Charakteren.
Gerade die Verwendung des Jazz als Filmmusik erlaubt hier
dem Regisseur einen weiteren Kunstgriff. Zwei
unterschiedliche Musizierweisen werden einander

gegenübergestellt, um einen zeitlichen, sozialen und
geistigen (der Geisteszustand Blanches) Unterschied

darzustellen. Das musikalische Material ist gerade hier in
seiner Gegensätzlichkeit von grosser Bedeutung. North
verwendet in dieser Erinnerungs-Szene eine Walzermusik
eines Salonorchesters als Gegensatz zur Jazzmusik, die
hier Gosse und Elend wiederspiegeln soll. Der Walzer stellt
eine glücklichere gute-alte-Zeit dar, als Blanche noch geistig

gesund, jugendlich frisch und in besseren Verhältnissen
lebte. Diese qgute-alte-Zeit steht im Gegensatz zu der

 

 

 

  
schlechten-neuen-Zeit, in der Blanche psychisch schwach

und mittellos ihr Leben fristet, verdeutlicht durch die
Jazzmusik als Ausdruck des alten Topos der Musik der

Gosse. North verleiht der Tonspur eine tiefere, eine
psychologische Bedeutung. Dieser musikalische Einsatz ist
weniger ein Klischee, sondern vielmehr ein kunstvoller

Umgang mit dem, was der Zuschauer als Jazz konnotiert.
Der Rezipient verbindet eine Walzermelodie sogleich mit
einem erfreulichen (rauschenden) Ballsaal-Fest in sozial
gehobenen Kreisen. Auf der Jazzmusik hingegen lastet
immer noch das Image des Lasterhaften, des Wilden und
sie wird schnell der untersten gesellschaftliichen Schicht

zugeordnet. North versteht es, die musikalischen
Begriffsgrössen für den Zweck einer psychologischen und
sozialen (Be-)Deutung zu nutzen. Filmmusik steht als
Referenz für eine psychlogische, soziale, zeitliche und
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geistige Situation. Nur im Zusammenspiel aller Parameter
erreicht der Regisseur die gewollte Aussage. Die Filmmusik

macht davon nur einen Teil aus und würdenie diese starke

psychologische Wirkung erzeugen.

Dieses Beispiel verdeutlicht, dass Jazzmusik in den 1950er

Jahren nicht mehr als authentische oder stilisierte

Revuenummerverwendet wurde, sondern als Filmmusik, die
verschiedene Ausdruckswerte erzeugt. Untersucht man die
Filmmusik nach dem Grad der Authentizität von Jazzmusik,
erkennt man aber in der Instrumentierung stets noch eine

sinfonische Denkweise des Komponisten, wenn man die

Instrumentierung der Titelmusik analysiert. Roy M.

Prendergast spricht dabei zu Recht von ‚stylized jazz“. Für

John Walshstellt dieser Film sogar „the bridge between the
orchestral score and all those crappy song compilations

masquerading asfilm music“ dar. Nicht die Bläser führen die
Melodie, sondern die Streicher, die im Jazz sehr selten
verwendet werden. Die Streicherstimme führt die bluesartige
Melodie mit ihren typischen, fallenden ‚flatted fifth“, den

Quarten und kleinen Terzen. Die vertikale Tonverwendung
zeigt, dass North bluesartig kühn mit der kleinen und

grossen Terz umgeht. In der Rhythmik sind übliche
Jazzidiome festzustellen wie in der Verwendung der
Synkopen, aber auch im synkopisch „shout“-artigen
Gebrauch der Trompeten. Zwar ist North davon

weggekommenin der Musik des Vorspanns - wie es seine

Berufskollegen in den 1930er und 1940er Jahrentaten - die

wichtigsten Musikthemen des Films zu zitieren wie in der
Oper-Ouvertüre des 18. und 19. Jahrhunderts als „pot-

pourrie“. North schrieb nur ein einziges Thema und dies in
der typischen „Hollywood-Symphonik“. Eine Mischung aus
Instrumentierung des 19. Jahrhunderts und jazziger Ton-
und Instrumentierung. Es steht für ein zweites - der

insgesamtdrei - „mental statements“, das zwischen Blanche
und Stella, ihrer Schwester, wiederkehrt. In einer Szene
zwischen Stella und Blanche zeigt sich eine neue
beginnende Tendenz in der Behandlung der Tonspur. North
fügt einen extradiegetisch hörbaren vorbeifahrenden Zug
hinzu, dessen Geräusche lauter werden entsprechend der

sich steigernden Dramatik der Emotionen der beiden
Schwestern. North reichert die Tonspur im Sinne des

Inhalts, der Emotionen an und verleiht ihr eine grössere

Komplexität. Darin wird Filmmusik nicht nur als
„underscoring“ (Bildinhalt verstärken) wie in den 1940er

Jahren verwendet, sondern beinhaltet eine eigene

zusätzliche Bedeutung und schenkt der Narration eine neue
Schicht auf der Ebene des Gefühls, der Psychologie. Damit
wirkt die Filmmusik indirekt auf die Zuschauer für ein
erweitertes Verständnis für die Narration. Jerry Goldsmith

sieht in A Streetcar Named Desire die Vorwegnahme der

Filme The Wild One und The Man With The Golden Arm.

„Jazz-elements“

Elmer Bernstein verwendete im Film The Man With The
Golden Arm im Gegensatz zu Alex North einen üppigeren
Instrumentenapparat für die Filmmusik, nämlich eine „Big

Band“-Instrumentierung, bei der vor allem der aggressive
Klang des Bläsersatzes und das Schlagzeug hervorstechen.

Diese Aggressivität kommt bereits im Vorspann stark zum
Tragen als expressiver Ausdruck grosser Dramatik.

Bernstein erreicht diese Spannung, indem er im Schlagzeug
eine eintaktige sich wiederholende Figur und ein binär-
ternäres Motiv in den Posaunen exzessiv wiederholt und der
Melodie der Trompeten unterlegt. Beim fallenden

(verminderten) Quintmotiv der Trompeten kann man weniger

von einer Melodie als vielmehr von einem Rufmotiv

sprechen, das eingegliedert ist in einen zweimal

achttaktigen Satz bestehend aus Vorder- und Nachsatz.
Formal ist dieser Abschnitt von der klassischen Musik
geprägt. Die Melodiekonstruktion der Posaunenerinnert an
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das „Minimalistische Prinzip der klassischen Musik.

Prendergast spricht von „a sense of drive and a kind of
grinding, grim monotony, while over all of this is the rather
histerical screaming of the brass.“ Bernstein erzeugt dieses
„histerical screaming“ mittels einer jazzigen-obertonreichen

Akkordstruktur, die zum Beispiel im authentischen Jazz der

1930er Jahre kaum verwendet worden wäre; die aber
damals in den 1950er Jahren in ihrer Zeit stand
entsprechendder jazzmusikalischen Entwicklung.
Das musikalische Material ist vor allem rhythmisch
(synkopisch und triolisch) und weniger melodisch geprägt

und steht somit rhythmisch näher dem Jazz als der

klassischen Musik zwar unter Hilfenahme des aus der
klassischen Musik stammenden „Minimalistischen Prinzips“.
Dies wird vor allem deutlich, wenn man die verschiedenen
Stimmen,sprich die Instrumente betrachtet. Es herrscht kein
polyphones Geflecht vor, sondern ein rhythmisches
Reagieren der einzelnen Stimmen zueinander ähnlich wie
den „Shouts“ der Big Band-Musik des Jazz. Bernstein sieht

seine Filmmusik nicht als Jazz-Filmmusik. Er versteht unter
einem ‚jazz score“ primär das Vorherrschen der

Improvisation, die hier nur in der Behandlung des

Schlagzeuges durch Shelly Manne gewährleistet ist und was

sich nicht immer mit einer komponierten Filmmusik gut
verträgt. Dabei stehen diese „jazzelements“ auch als
Ausdruck von Emotionen und für eine Atmosphäre der

„Chicago slumstreet, heroin, hysteria, frustration, death“,

folglich einer unteren sozialen Schicht. Das Thema des
Vorspannesertönt in seiner Funktion als eine Art Leitmotiv
für die dramatischen Momente (,„heroin, hysteria,

frustration“) des Films. Immer wenn Frankie sich aufmacht,
sich einen Schuss (Heroin) zu setzen, erklingt dieses
Thema. Die Filmmusik muss hier eine Dramatik evozieren,
die den anderen Film-Parametern fehlt. Wie auch in A
Streetcar Named Desire setzt sich der Vorspann

gegenüber den gängigen Hollywood Filmmusiken ab, indem
Elmer Bernstein nur ein einziges, nämlich dieses

dramatische Thema einsetzt. Bernstein gibt mittels der

Musik eine Spannung wieder zwischen Frankie und seiner
Umgebung. Es ist die Spannung, wenn Frankie mit dem

Drogenhändler mitgeht und seine Probleme mit Heroin zu
betäuben versucht. Der Regisseur Otto Preminger schreckte
nicht zurück, ein „social problem“, nämlich die Drogensucht,

zu thematisieren, was ähnlich zu A Streetcar Named
Desire ein Abweichen vom „Production Code“ und vom
Hollywood-Mainstream der 1940er Jahre bedeutete.

In diesem Film zeigt sich, wie kunstvoll Jazzmusik

unterschiedliche Gefühlsmomente einer Figur musikalisch
darstellen kann. Frankie - bei seiner Ehefrau in der
Wohnung weilend - wartet gespannt auf einen Anruf seines

Managers, der ihm sein erstes Engagement vermitteln soll.
Endlich klingelt das Telefon im Treppenhaus. Frankie springt
voller Freude auf, die Filmmusik wechselt von unheilvoll

klingender klassischer Streichermusik zu rasanter Bebop-
ähnlicher Jazzmusik geführt von Rufmotiven der Trompete.

Dieses Rufmotiv ist wie ein Sinnbild für das „Rufen“ des

Telefonapparates und damit verbunden des Managers, von
dessen Arbeits-Vermittlung sich Frankie eine goldene

Zukunft erhofft. Es ist wie der Ruf seines neuen Glücks.
Hastig rennt er die Treppe hinunter zum Gesprächsapparat.

Enttäuscht stellt er jedoch fest, dass der Anruf für einen
Nachbarn bestimmt ist. Hier setzt der zweite Teil der
Filmsequenz ein, der geprägt ist von Frankies Enttäuschung

über den vermeintlichen Anruf seines Managers. Eine

musikalische Analyse verdeutlicht, dass es sich in dieser

Filmsequenz weniger um ein „Underscoring‘ handelt,

sondern seine innere Beziehung zur Umwelt verdeutlicht.

Die erste Hälfte der Sequenz ist musikalisch besonders

geprägt durch das zunächst Fanfaren-ähnliche

Trompetenmotiv, das von einem Rufmotiv-artig klingenden

Jazz im Spielfilm

Saxophonklang abgelöst. Eine aufsteigende rhythmisch
gerade und gleichmässige achttönige Basslinie bildet diesen
vorwärtsstrebenden Motiven ein festes Fundament. Diese
aufsteigende Basslinie verdeutlicht in ihrem melodischen
Aufstieg, dass es sich weniger um ein „underscoring“

handelt wie Frankie die Treppe herunterrennt, sondern esist

vielmehr Ausdruck Frankies Überzeugung und innerer
Zielstrebigkeit, ausgedrückt durch die Basstöne, die auf

jeden Schlag regelmässig erklingen. Eimer Bernstein

vermag, das innere Gefühlsmoment der Figur musikalisch

umzusetzen. Die innere Hoffnung Frankies scheint noch im
Einklang mit der Umgebung zu sein. Doch Frankie täuscht

sich. Der zweite Teil ist musikalisch geprägt durch ein
langsames Iyrisches Motiv als Ausdruck Frankies

Enttäuschung über den vermeintlichen Anruf. Darin

verwendet Elmer Bernstein ein langsames Tempo und zwei
ähnliche Instrumentengruppen. Eine Bassklarinette und ein

Kontrabass spielt eine chromatisch steigende und sinkende

rhythmisch unregelmässige Linie. Der synkopische

Rhythmus und die Melodik sind Ausdruck Frankies
plötzlicher Unstetigkeit und gestörte Beziehung zur Umwelt.
Seine Innenwelt (Hoffnung) und die Aussenwelt (äussere

Realität) klaffen auseinander. Frankie ist seiner Hoffnung
auf ein Engagement beraubt worden.

Diese Sequenz demonstriert wie deutlich Jazzmusik mit

Jazzinstrumenten und ihrer ureigenen Rhythmik und Melodik
Ausdruck einer inneren Befindlichkeit geben können; wobei
auch hier Abweichungen vom authentischen Jazz in der

Instrumentierung und Melodik festzustellen sind. Bernstein
setzte eine |Iyrische langsame Melodielinie ein, die im Jazz
untypisch ist wie auch die Verwendung einer Bassklarinette
im zweiten Teil der Film-Sequenz. Eine klassiche
Klangvorstellung war hier stärker als eine des Jazz.
Bernstein selber sprach - gegen alle Meinungen der
Rezensenten - von einem „score in which jazz elements

were incorporated...“ Er selber differenzierte genauerals die
Kritiker, dass es sich hier um eine Filmmusik handelte, die
Elemente des Jazz verwendete, aber nicht Anspruch erhob,

selber Jazzmusik zu sein.

Filmmusik von Jazzmusikern

Mit dem Film L’ascenseur pour l’&chafaud von Louis Malle

entstand ein filmmusikalisch besonderer und vielzitierter
Film. Das Besondere liegt darin, dass der Jazztrompeter

Miles Davis die Musik zum Film mit seiner Combo, einer
mittelgrossen musikalischen Besetzung - davon alles
wichtige Jazzmusiker -, eingespielt hat. Wenig vorbereitet -
im Vergleich zu den Filmkomponisten der vorhergehenden

fünfzig Jahre - innerhalb von vier Stunden in der Nacht vom

4. auf den 5. Dezember 1957 hatten sie die Filmmusik
fertiggestellt, ohne dass zuvor eine detailiert notierte
Filmkomposition angefertigt worden wäre. Miles Davis
erschien im Studio einzig mit ein paar Ideen melodischer
und harmonischer Art. Er legte den meisten Stücken
während je vier Takten die Akkorde d-Moll und C-
Dominantseptakkord zugrunde, das ad libitum wiederholt

wurde. Dies erlaubte den Musikern eine grosse

improvisatorische Freiheit. Die melodische Struktur der
meisten Stücke ist sehr einfach und verläuft über eine oder
zwei Tonleitern. Dies ermöglicht dem Musiker auch extrem
langanhaltende Töne zu spielen, was der Musik eine grosse
Offenheit, eine grosse improvisatorische Freiheit, aber auch
eine innere Ruhe gibt und eine ruhige Atmosphäre schafft,
die „wie ein Kontrapunkt zum Bild“ steht. Louis Malle
beabsichtigte, die Musik als Kontrapunkt zum Bild zu
verwenden. Das erklärt, warum er einige Ton-Aufnahmen zu
ursprünglich nicht dafür bestimmten Filmsequenzen
zuordnete.
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Die Analyse der Bilder mit ihren verschiedenen Parametern

lassen jedoch nur in wenigen Fällen einen Kontrapunkt
zwischen der harmonisch offenen, melodisch freien und

breitangelegen Musik und dem Bild erkennen. Die
Bildkomposition ist vor allem durch vertikale und horizontale

Linien geprägt, die eine grosse Statik und Festigkeit
ausdrücken, aber auch klare Grenzen (Anfang und Ende)

kennzeichnen. Sie sind Ausdruck einer gefestigten, klaren
äusseren Realität. Die folgenden Bildparameter hingegen
entsprechen vielmehr der rhythmisch und formaloffenen Art
der Musik, als dass sie einen Gegensatz oder ein
Gegengewicht zu ihr bilden. Die Schnittfrequenz beträgt
durchschnittlich etwa 15 Sekundenpro Bild, was an und für

sich eine sehr tiefe Schnittfrequenz bedeutet und dem

Zuschauer Zeit und Ruhe für die Bildansicht gibt. Die
Kamerawinkel sind oft so gehalten, dass eine leichte

Untersicht (oder auf Augenhöhe) entsteht. Die Beleuchtung

weist von Bild zu Bild keine grossen Unterschiede auf. Es
wird versucht, einen natürlichen Eindruck des Lichts
herzustellen. Francoises Durchschreiten des Raumes

geschieht diagonal, was Bewegung im Bild, aber auch einen
Gegensatz zur sonst vertikal und horizontal betonten
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Bildkomposition schafft. Dabei richtet Louis Malle seine
Kamera auf Francoise nicht nur mittels Nah- und Gross-
Aufnahmen, sondern erfokussiert ihr Gesicht geradezu. Ihr

Gesicht wird zum Spiegel ihrer inneren Gefühle. Dabeiist
ihre Besorgnis, wo Julien sein mag, ausgedrückt. Ihre innere
Unruhe wird stärker als die äussere Realität und stehen
unvereinbar als Gegensatz zueinander bis zu dem
Zeitpunkt, als Florence durch das von ihr selbst

ausgesprochene Zauberwort „Julien" wie aus einem Traum
herausgerissen wird. Gleichzeitig hört auch die Musik auf zu
spielen. Somit bildet die Musik wenigerfür sich alleine einen
Kontrapunkt zum Bild, sondern wird unterstützt mittels stets

ähnlicher Einstellungsgrösse, mangelnder Kamera- und
Beleuchtungs-Variabilität und sparsamem Dialog, der sich
aufs Innere zurückzieht. Alle Elemente zusammen geben
einer Situation Ausdruck, in der Florence verwirrt nach
Julien sucht Die verschiedenen Parameter zusammensind
Ausdruck einer inneren Realität, nämlich ihrer Einsamkeit,

und bilden ein Gegengewicht zur klar abgegrenzten
äusseren Realität. Diese zeigt sich im Dekor, das sich aus
klaren vertikalen und horizontalen Linien der
Beton“landschaft“ (Häuser, Strassen und Plätze)
zusammensetzt und im scheinbar zielstrebigen Bewegen
der Passanten und der Autos äussert. Auch in der kleinen
Instrumentations-Besetzungist die Musik vielmehr Ausdruck
persönlicherInnigkeit als städtischer Grossräumigkeit. Diese
für die damalige Filmmusik neuartige Instrumentation kann

aber auch als ein Zeichen eines Bruches mit der
herkömmlichen Filmmusik angesehen werden, ähnlich wie

der Mord Juliens auch ein Bruch mit traditionellen Werten
der bürgerlichen Gesellschaft bedeutet. Neuartige Musik,
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Musik in seiner Zeit, nämlich der „Cool-Jazz“, wird Ausdruck

und Zeichen eines Bruches mit traditionellen Werten und
filmischen Verwendungsarten.

Louis Malle geht sehr sparsam mit der Filmmusik um.
Erstens vermag er bzw. die Musiker lediglich mit Mitteln der

wenigen Instrumente der Jazz-Combo, eine vielfältige
Palette von Klängen zu erzeugen. In der Film-Sequenz

„visite du vigile“ setzt sich die Filmmusik-Instrumentierung
nur aus dem Kontrabass, der im Film nur schwerhörbarist,
und dem Hi-Hat zusammen, das durch ein kontinuierliches

Crescendo und durch Wiederholung der eintaktigen Figur
(„Minimalistisches Prinzip“) den Bildinhalt in seiner Dramatik

unterstützt. Der im Liftschacht an einem Seil hängende
Julien droht durch den oben an ihm herunterdonnerndeLift

erdrückt zu werden, nachdem der Nachtwächter die

Stromquelle des Lifts und des gesamten Gebäudes zur
Kontrolle eingeschaltet hatte. Hier verwendet Louis Malle die
extradiegetische Musik als Underscoring. Des Weiteren
kommt extradiegetische Filmmusik in wenigen Sequenzen

vor. Somit verfährt Louis Malle hinsichtlich der Filmmusik

(bezüglich Häufigkeit, musikalischem Material und Umfang
der Instrumentierung) ganz nach dem Motto: Wenigerist
manchmal mehr.

Eklektischer und adäquater Umgang

mit Jazzmusik

Was sich bereits bei Alex North andeutete, der den Jazz als
seine musikalische Wurzel betrachtete, setzte sich in den
1960er Jahren fort, als vermehrt Jazzmusiker (Fernseh-

und) Kino-Filme vertonten. Eine neue Generation löste

allmählich die klassisch ausgebildeten und am Klangideal
der Spätromantik festhaltenden Komponisten ab (wie zum

Beispiel Rozsa, Waxman undSteiner). Das war mitunter ein

Grund, warum mehr und mehr nicht nur das typische Ton-
Material der Jazzmusik verwendet wurde, sondern der Jazz
in seiner Ganzheit. Der Film Remember My Namesetzt als
Filmmusik authentischen Blues ein, der in seiner

Ursprünglichkeit bereits seit hundert Jahren vor allem von
schwarzen Musikern gesungen worden ist. Bereits die
Titelmusik ist unterlegt mit einem langsamen 12-Takt-Blues

in der häufig verwendeten G-Tonalität und bewegt sich
zwischen Tonika, Subdominante und Dominante. Die
Instrumentierung umfasst in der Rhythmusgruppe ein

Klavier, eine Blues-Gitarre, einen Kontrabass und ein
Schlagzeug. Die Bläsersektion besteht aus einer Trompete,
gespielt mit Schallbecher, und einer Posaune. Ein wichtiger

Unterschied zu früheren Filmmusikkompositionen ist, dass

die verschiedenen Instrumente nicht nur als Jazz-

Klangkörper wirken, sondern auch in ihrer ursprünglich
freien Art die Sängerin Alberta Hunter begleiten. Sie gilt als
die „letzte der grossen Sängerinnen des klassischen
Blues...“, die in einer authentischen Art - mit der „Hot-

Intonation“, den rhythmischen Verschiebungen und einer
schwermütigen Diktion - den Blues singt. Sie beklagt im
Vorspannwie ihr Geliebter Versprechungen gemacht undihr
seine Liebe bezeugt hat; doch nun lebt er mit einer anderen
Frau zusammen und hat seine ehemalige Geliebte
vergessen. Vergleiche hierzu den folgenden zwei Chorus
umfassenden Text:

IE: when I woke up this morning

tears were rolling down my face

when I woke up this morning, Lord

tears were rolling down myface

I dreamed the man that I loved

has another lover in my place

I: you’ve forgot, you said you loved me

swore you’d never cause me pain

|
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yes, you’ve forgot, you said you loved me

swore you’d never cause me pain

while you’ve forgetten, baby

remember my name.

Was bedeutet dies für den Zuschauer? Der Text

transportiert - zunächst für den Zuschauer etwas
verschlüsselt - Hintergrundinformationen, sodass der

Regisseur Alan Rudolph auf eine filmisch erklärende

Einleitung verzichten kann. Freilich erzeugt er auch
Spannung, wenn sich die Geschichte für den Rezipienten
allmählich wie ein Puzzle zusammensetzt. Rudolph gewinnt

mit diesem Kunstgriff Zeit für den eigentlichen Film und
verleiht ihm Komplexität, wenn die Tonspur nicht „nur

Tapete“ ist, sondern plötzlich Träger von Informationen der
„story“ und persönlicher Kommentar wird. Bereits im antiken

Drama wurden die dargestellten Einzelschicksale
(wahrscheinlich) auf der Bühne vom Chor kommentiert. Das
interessante filmisches Mittel ist jedoch eher in der

ursprünglichen Funktion des Blues zu sehen, wenn in den
Texten von Ereignissen, Erinnerungen oder Gedanken
erzählt wird. „Es schwingt in diesen Texten alles, was im

Leben des Blues-Sängers Wichtigkeit besitzt.“ Alan Rudolph

geht hier bewusst und adäquat mit der Funktion des Blues
und mit dem authentischen musikalischen Material um. Es
ist weniger wie in den 1950er Jahren eine Gegenreaktion
auf den sinfonischen Klangkörper des 19. Jahrhunderts,

sondern kann eher als eklektischer Umgang mit dem
Musikmaterial angesehen werden, was sich in den 1980er
Jahren dann nochdeutlicher manifestiert hat.
Dies ist jedoch nicht der einzige Kunstgriff, durch welchen
die Tonspur an Komplexität gewinnt. Rudolph lässt im

Vorspann die beim Öffnen und Schliessen ertönenden

Klänge der Eisengitter-Tore des Gefängnisses hörbar

werden, aus dem die Protagonistin soeben entlassen wurde,

ohne dass der Zuschauer diese Situation zunächstbildlich
sieht. Erst nach dreizehn Minuten des Films, als dieselben
Klänge im Alptraum der Protagonistin wiederertönen, wird

sich der Zuschauer retroaktiv (eine Art verschlüsselte
Antizipation) bewusst. Die Filmmusik nahm voraus, was nun

Teil der Narration ist, indem sich die Puzzle-artigen
Informationen der Tonspurerst allmählich aufschlüsseln.
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British Film

Filme

„The Jazz Singer“

USA 1927, Regie: Alan Crosland, Musical Score: Louis
Silvers, Hauptdarsteller: der weisse Komiker Al Jolson,

Studio: Warner Brothers Production

„Cabin’ In The Sky“
USA 1942, Regie: Vincente Minelli, Musik: Harold Arlen,

Musik des Musical Play: Vernon Duke

„A Streetcar Named Desire“

USA 1950/51, Regie: Elia Kazan, Musik: Alex North

„The Man With The Golden Arm“
USA 1955, Regie: Otto Preminger, Musik: Elmer Bernstein

„lascenseurpour l’Schafaud“

Frankreich 1957, Regie: Louis Malle, Musik: Miles Davis

„Remember My Name“

USA 1978, Regie: Alan Rudolph, Musik („written and
performed‘): Alberta Hunter, Produzent: Robert Altman

Schlusswort

Die Geschichte des Jazz im Film spiegelt das jeweilige
Rezeptionsverständnis seiner Zeit und ist Teil der
Geschichte der sozialen Stellung des Jazz in der
Gesellschaft. Zum Jazz im Stummfilm lassen sich aus
Mangel an eindeutigen Quellen keine genauen Aussagen
machen. Heutige Interpretationen betonen vor allem die
visuelle Extravaganz des Jazz, die zur Verwendung dieser
Musik - nicht als Filmmusik, sondern als Musik im Film -
führte und weniger das musikalische Material.
Jazz konnte wie im The Jazz Singer als Missverständnis als
Teil eines Filmtitels erscheinen, wo die Musik im Film

jeglicher Nähe zum Jazz entbehrt. Vorurteile und schlechtes
Image prägten das Rezeptionsverständnis. Die Musik im
Film wirkte nur als Einschub, als eine Art erfreuliches
Stimmungs-Bild zur blossen Unterhaltung ohne narrativen
Wert.
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Jazzmusik besonders aus
in authentischer wie auch in

stilisierter Form (Broadway-Lieder) lediglich in
Revuenummern eines Filmes verwendet. Wobei dem
authentischen Jazz immer noch der Makel des Wilden und
des Lärms („noise“) anhaftete. Jazz als Filmmusik erscheint

erst in den von grossen Veränderungen geprägten 1950er

Jahren. Die stiliserten Revueeinlagen wirkten manchmalals
erbauliches Stimmungsbild mit moralisierender Absicht (vgl.
Liedtext des „lead-sheets“), manchmal als Abbild des

lasterhaften Vergnügens (in den Revueeinlagen der echten
Jazzmusiker, der Stars wie Duke Ellington), aber ohne

direkten Einfluss auf die Handlung.
Der Film A Streetcar Named Desire bedeutete ein
„Markstein in der Filmmusik. Darin wird Filmmusik nicht nur
als „underscoring“ (Bildinhalt verstärken) wie in den 1940er
Jahren verwendet, sondern beinhaltet eine eigene
zusätzliche Bedeutung und schenkt der Narration eine neue

Schicht auf der Ebene des Gefühls, der Psychologie. Damit
wirkt die Filmmusik indirekt auf die Zuschauer für ein
erweitertes Verständnis für die Narration („mental
statement“; Ausdruck der Divergenz: gute-alte-Zeit versus
schlechte-neue-Zeit; Referenz für psychologische, soziale,

zeitliche und geistige Situation). Dabei handelt es sich

immer noch um auskomponierte Jazzmusik mit wenigen

In den 1930er wurde

kommerziellen Gründen

sinfonischen und vorwiegend jazzigmusikalischen

Einflüssen (sinfonische Denkweise, „Hollywoodsound“,

„stylized Jazz“). Hierbei ist die Wahl des jazzigen
Tonmaterials (als Gegenreaktion zum verbrauchten

Hollywoodsound) wie auch die neuen damals gewagten

Filminhalte (Alkholismus und sexueller Missbrauch), in
Entsprechung zu den gesamtgesellschaftlichen
Veränderungen zu verstehen. Die instrumentale Besetzung
wird mehr variiert (Orchesterklänge bis hin zu Duo-
Besetzung) und dem Klang des einzelnen Instrumentes wird

mehr Bedeutung beigemessen anstatt ganze

Orchestergruppen (erotische Wirkung des Saxophons, was

sich in den folgendenFilmenfortsetzt (in The Man With The
Golden Arm in der Schrei-artigen Harmonie des

Bläsersatzes oder in ascenseur pour l’Echafaud in der
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Verwendung des Hi-Hat in „visit du vigile“). Die Titelmusik

des Films wird nicht mehr „pot-pourrie“-haft wie in Opern des

letzten Jahrhunderts und den Filmen der 1940er Jahren
verwendet, sondern mit einem einzelnen Thema besetzt wie
auch im Film The Man With The Golden Arm. Darin nimmt
die Filmmusik auch die jazzbeeinflusste Klangvorstellung
auf (Big Band). Aber auch hier handelt es sich noch immer
um auskomponierte Filmmusik mit Einflüssen der

europäischen Kunst- und der Jazz-Musik („jazz elements“,
um eine Atmosphäre zu erzeugen und Emotionen
auszudrücken.).
Mit dem Film ascenseur pour l’&chafaud kam eine neue

Tendenz innerhalb der Filmmusik zum Vorschein, was sich

bereits in den 1950er Jahren anbahnte. Authentische Jazz-
Filmmusik von Jazzmusikern meist improvisiert gespielt in
einer jazztypischen instrumentalen Besetzung ist für den
Film verwendet worden (Cool-Jazz, Miles Davis Combo).
Sie wurde von den Existenzialisten adaptiert und zum

Ausdruckeiner„lost generation“. Louis Malle verwendete die
Filmmusik als Kontrapunkt zum Bildinhalt und nicht wie Alex

North zur Handlung. Diese Handhabung der Filmmusik ist
ebenfalls in einem veränderten ästhetischen Bewusstsein zu
verstehen wie dies schon in A Streetcar Named Desire der

Fall war.
In den endenden 1970er und beginnenden 1980er Jahren

manifestierte sich allmählich ein eklektischer, adäquater
Umgang mit der Filmmusik, was im Film Remember My
Name gut erkennbar ist. Jazz wird in seiner Ganzheit

(ursprüngliche Funktion dieses Musikstiles, ursprünglich

musikalisches Material, instrumentale Besetzung)
verwendet. Die Tonspur gewinnt an Komplexität (Art-
Antizipation, retroaktiv, persönlicher Kommentar, Träger von

Informationen) und wird Teil der Narration, sodass hier der

Regisseur zusätzlich Zeit gewinnt für den eigentlichen Film;

und er weckt speziell noch die Neugierde des Zuschauers
durch die Puzzle-artige Informationsweise.

* * *
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Alien, Aliens & Alien 3 Film und Musik

ALIEN
Trilogie für Film und Musik

von Philippe Blumenthal

 

1978, ein Jahr nach dem Start eines neuen Science Fiction-

Booms mit Star Wars und Close Encounters of the Third

Kind schlugen die Ausserirdischen zurück.

Der Anfang

Basierend auf einem Buch von Dan O’Bannon und Ronald
Shusett mit Titel Starbeast entwickelte Produzent Walter
Hill eine fast völlig neue Geschichte. Das Konzeptaberblieb

das selbe: Wie zerstört man eine Kreatur, die unzerstörbar

ist - ohne sich dabei selbst umzubringen? Rausgeworfen
wurde(vorerst) die Crew aus Militärs, aus dem blitzsauberen
Raumschiff wurde ein Raumfrachter und zwei Frauen
gesellten sich zur ursprünglich nur aus Männern

bestehenden Besatzung, eine davon, Ripley (Sigourney
Weaver) sollte zum Star einer Trilogie avancieren. Ridley

Scott (damals bekannt für seine visuell engagierten
Werbespots), der ein Jahr zuvorsein Spielfilmdebüt mit The

 

 

 

  
Duellists gab, inszenierte Alien. Für das Design des
eigentlichen Hauptdarstellers engagierte man den

Schweizer Künstler H.R. Giger, der ein selten grausiges,
speichelsabberndes und zähnefletschendes Monster
erschuf. Auch das “Brustbrecher-Baby-Alien”, das Ei des
Facehuggers und dieses spinnenähnliche Krabbelwesen,
das sein Ei im Körper des Opfers plaziert (schauder) waren

Werke Gigers.

Die Crew wurde nicht aus grossen Stars zusammengestellt.
Tom Skerrit, John Hurt und Yaphet Kotto waren darunter

vielleicht die bekanntesten. Zu ihnen gesellten sich Veronica
Cartwright, Harry Dean Stanton, lan Holm und eben
Sigourney Weaver.

Ridley Scott verstand es meisterhaft eine an und für sich
recht triviale Geschichte glaubhaft umzusetzen. Obwohl das

Alien in seiner ganzen Grösse nur zwei, drei Mal zu sehen

ist, spürt man die Präsenz des Wesens. Glaubhaft auch die

Darsteller, denen zum Leidwesen ihrerselbst nur ein
Drehbuch in die Hand gedrückt, nie aber ein Entwurf des
Ausserirdischen gezeigt wurde. Selbst die bekannte
“Brustbrecher-Szene” soll für die Cast völlig unvorbereitet
abgelaufen sein. Niemand wusste genau was geschehen

würde. Das blanke Entsetzen sollte möglichst echt sein.

Scott ist es auch zu verdanken, dass das Alien nicht als

“billiger” Gummianzug, in dem ein über zwei Meter grosser

nigerianischer Student steckte, erkannt wurde. Geschickte
Ausleuchtung, fabelhafte Aufnahmen, ein Schatten da, ein

Close-Up hier - die Umsetzung stimmte einfach. Der Horror

ist noch heute einwandfrei garantiert. 10 Millionen kostete
der Film - und machte einige Leute ganz schönreich.

Goldsmith' Erbe
Nicht ganz so glücklich dürfte der Komponist mit dem
Endprodukt gewesen sein. Jerry Goldsmith komponierte

rund 60 Minuten Musik, wovon vielleicht etwas mehrals ein
Drittel im Film verwendet wurden. Die Silva Screen CD
(FilmCD 003) enthält mit 35 Minuten also tatsächlich mehr

Originalmusik als der Film, in dem stattdessen Passagen
des Temp Tracks Freud (ein früher Goldsmith Score) und

als End Title Howard Hanson’s Andante Con Tenerezza aus
seiner Symphony No. 2 "The Romantic” Verwendung

fanden. Hier hat der Film denn auch sein grösstes Manko.

Alien ist ein Schocker. Direkt, gefühlskalt, hart. Man könnte

meinen, als Ausgleich gebe Hansons Stück dem Film einen

delikaten Gegenpol, doch ist sein Andante viel zu

emotionell, zu bewegt, als dass es auch nur im geringsten

als passend zu bezeichnen wäre - freilich hatte Hanson
auch nie im Traum daran gedacht, dass seine Musik derartig

missbraucht werden würde. Goldsmith' End Title wäre,
natürlich, ideal gewesen, hätte wie ein letztes Puzzlestück

das Bild abgerundet - doch schon das Ersetzen des Main
Title-Themas, jener einsam klingenden Solo-Trompete,
bedeutete für den EndTitle das Aus.

Einzelne Stücke aus Goldsmith' Originalmusik wurden
innerhalb des Filmes sogar einfach umplaziert - ob sie jetzt
vom Tempo her passten oder nicht. Wenn Alien also einen
Fehler hat, dann ist es die Art und Weise wie die Musik
verwendet wurde.

Die auf der CD befindliche Musik widerspiegelt, wie es hätte

sein können. Goldsmith, der ohrwurmträchtige Themen,
wunderschöne Motive und Balladen ebenso schreiben kann
wie Actionmusik und Weltraumepen & la Star Trek - The

Motion Picture, lässt in seiner Musik zu Alien wenig von

dieser Seite hören. Sein Score ist unzimperlich,

kompromisslos und beklemmend. Atonale Orchestercluster,

disharmonische Streicherpassagen und Suspensemusik

lassen einen erschaudern. Und da ist es, dieses verloren

tönende Hauptthema, das soviel Hoffnungslosigkeit

ausstrahlt wie Captain Dallas’ Versuch den unerwünschten

Besucher zu Asche zu verarbeiten.
In seinem Genreein grosser Score, der bis heute unzählige

Nachahmergefundenhat.
Jerry Goldsmith sollte Jahre später noch einmal mit Ridley

Scott zusammenarbeiten. Endgültig zum letzten Mal:
Legend.

Tatsächlich war Goldsmith so entsetzt vom Gebrauchseiner

Musik in Alien, dass er kurzerhand eine Aufnahmesession

eigens für das Soundtrackalbum ansetzte.

(Siehe auch Rezension TheAlien Trilogy in diesem Heft.)
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This Time, It's War

Acht Jahre nach dem immensenErfolg von Alien war es an
Regisseur James (Terminator) Cameron für eine

mindestens ebenso“schrecklich aufregende” Fortsetzung zu
sorgen.

Aliens (Unwissende beachten die Mehrzahl) spielt 57 Jahre

nach den Ereignissen auf der Nostromo. Aus dem Tiefschlaf
erweckt, berichtet Ripley, geplagt von Alpträumen, von den
grauenvollen Zwischenfällen auf dem Planeten Ancheron
und ihrem Raumfrachter. Mit einer Gruppe bis an die Zähne

bewaffneter Marines kehrt sie zurück auf Ancheron (in LV
426 umbenannt), der ersten Begegnungsstätte mit der
aggressiven, ausserirdischen Lebensform aus dem ersten

Film. Zu ihrem Schrecken erfährt Ripley, dass man vor

einiger Zeit Kolonisten dorthin gesandt habe. Wie sich nach
der Landung herausstellt, ist die Kolonie verlassen.

Menschenleer. Einzig ein kleines Mädchen namens “Newt”
wird in den Luftschächten entdeckt. Die Marines gehen
weiteren Lebenszeichen nach, die sich bald als verpuppte

Kolonialisten herausstellen und finden sich schliesslich von
unzähligen Aliens umzingelt - chancenlos trotz ihrer

Ausrüstung...

Ripley stürmt mit dem Armored Personal Carrier das Nest
und rettet was noch zu retten ist, bishin zum famosen
Showdown mit der Alien Queen.

Aliens ist Action pur. Geradlinige, atemberaubende,
meisterhaft gefilmte Action. Packende Spezialeffekte und
eine stets präsente Sigourney Weaver, die sogar für einen
Oscar nominiert wurde. Vor acht Jahren versetzte uns ein

einziges Alien in Angst und Schrecken, diesmal tauchen sie
gleich zu Hunderten auf - springen ausallen Löchern, Türen,

Luftschächten. Vom Moment der Landung auf LV426 bis
zum grossenFinale ist Aliens eine einzige Hatz. Ruhelose
Augenblicke gibt es keine mehr. Besinnliches?
James Camerons Umsetzungist brillant, trotz so stereotyper

Charaktere wie den Marines oder dem schleimig
hinterhältigen Burke, der einzig undallein die geldbringende,
unzerstörbare Waffe vor Augen hat. Cameron lässt uns
keine Zeit zum Nachdenken. Kaum ein andererFilm ist über
einen derart langenZeitraum sointensiv.

„Musik, wir brauchen Musik...“
James Horner, 1986 einer der begehrtesten
Jungkomponisten, hatte die mehr oder minder erfreuliche

Aufgabe gegen laute Maschinengewehrsalven, Granaten
und Feuerwerfer anzukämpfen - und musste sich dabei wie

ein Alien vorgekommensein. Rund 90 Minuten Musik hatte

Horner zu schreiben, 8 Wochen wurden ihm anfangs dafür
gewährt. Knapp 10 Tage blieben übrig. 6 Tage

Aufnahmezeit mit dem London Symphony Orchestra, also

15 Minuten pro Tag (normal sind 8 bis 12). Schuld an solch

fast unzumutbaren Verhältnissen hatte allen voran James
Cameron,der die budgetierten Drehtage weit überschritt und
Horner nur mit Rohschnittfassungen beliefern konnte, die

Tag für Tag umgeändert wurden.

Aliens ist ein von einer gewaltig anmutenden

Perkussionssektion vorangetriebener Score. Donnernde
Timpani, Ambosse und anderes metallisches Schlagwerk,
hämmernde Snares, gemischt mit brutalen Blechattacken
und tiefen Pianoostinati.
Eröffnet wird der Film mit einem Streicheradagio, jenem aus
“Gayne Ballet” von Khatchaturian fast unverfroren ähnlich.
Ein Thema, das Horner in einigen späteren Scores

wiederverwendensollte (etwa Clear and Present Danger).

Interessant an Horners Arbeit ist die Tatsache, dass auch

er, wie Goldsmith beim Vorgänger, keinerlei musikalischen

Bezug zu den Charakteren nimmt. So ignoriert Horner

beispielsweise die unausgesprochene Anziehung zwischen

Ripley und Corporal Hicks oder Ripleys mütterliche Fürsorge

für Newt (eine Zuneigung, die in der Director's Cut Fassung
erklärt wird). Mit dem Auslassen solch musikalisch

emotionaler Momente baut Horner eine verzweifelt
dramatische Spannung auf, konzentriert seine Musik auf

wilde Verfolgungsjagden durch dunkle Korridore, brutale
Gemetzel und sorgt mit seinen atmosphärisch
langgezogenen, spannungssteigernden Violinenpatches für

strapazierte Nerven, insbesondere wenn er mit schrillen

Piccolo/Violinenslides jedes kleinste bisschen Alien
untermalt, das da aus dem Schatten springt.

 

 

 

  
Die CD (Varese Sarabande VSD-47263 / 40:59 Min.) enthält

mit 41 Minuten einen gelungenen Querschnitt des Scores,
wenngleich einige Actionpassagen mehr und etwas weniger

Suspensemusik auch nicht übel gewesen wären.

1991 setzte sich Cameron,im allgemeinenenDirector's Cut-

Boom, wieder an seinen Film und fügte 17 weitere Minuten

hinzu, womit Aliens auf eine stattliche Länge von 155

Minuten wuchs - und trotzdem nie langfädig ist. Das

wichtigste Material darunter ist sicher die todbringende
Entdeckung, die Newts Vater auf LV 426 macht (aus
musikalischer Sicht findet jetzt auch der CD-Track Dark
Discovery seinen Platz), sowie Ripleys Erkenntnis um 57

Jahre gealtert zu sein und ihre eigene Tochter überlebt zu
haben.

Wir sind wieder daa-aaa!

Der umstrittenste und, lapidar gesagt, schlechteste Film der
Trilogie folgte 1992.

Die einzigen Überlebenden der Katastrophe auf LV 426
stürzen mit ihrer Rettungskapsel auf den unwirtlichen
Planeten Fiorina 161, Standort eines Gefangenenlagers für
Sexualverbrecher. Ausser Ripley sind alle Insassen der
Kapsel getötet worden - nach ersten Vermutungen durch
den Aufprall. Ripley glaubt nach merkwürdigen

Geschehnisseninnerhalb der Kolonie bald nicht mehr an die
“natürliche” Todesursache und versucht verzweifelt die
Insassen der Kolonie von ihrem Wissen zu überzeugen. Der
grosse Showdownbeginnt.

An und für sich wäre Alien 3 gar nicht mal so übel. Doch mit
derart hochklassigen Vorgängern wie Alien und Aliens

hatte Regisseur David Fincher (Seven) hart zu kämpfen.

Filmisch packt Debütant Fincher Alien 3 gekonnt an. Seine
rasend schnellen Schnittfolgen und waghalsigen
Steadycam-Kamerajagden durch die dunklen

Minenschächte auf Fiorina 161 zeugen von perfektem

handwerklichen Können. Doch esist die Story, die kränkelt.
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Alien, Aliens & Alien 3

Alien 3 wird zum reinen Weaver-Vehikel geklont. Die

männliche „Belegschaft” der Strafkolonie auf dem
ehemaligen Minenplaneten, wird kaum durchleuchtet. Allzu

undurchsichtig werden mitbestimmende Charaktere wie der

von Charles Dance gespielte Doktor oder der von Charles S.

Dulton verkörperte Dillon gezeigt. Ins klischeehafte gleiten
die übrigen Charaktere ab, die nach nur wenigen

Sequenzen bereits als reines Kanonenfutter „entlarvt

werden. Ein Makel, der auch den toughen Marines aus

Aliens anzulasten war. Nichtsdestotrotz enthält Alien 3

einige „sympathische” Überraschungsmomente, wie

beispielsweise die Schreckszene, in der der Doktor

buchstäblich seinen Kopf verliert. Um so enttäuschender

das grosse Finale mit der etwas gar überzeichneten
Selbstopferungsszene Ripleys.

Fincher hat Alien 3 mit unzähligen dunklen (fast zu
düsteren) Einstellungen versehen, trotzdem,
Gruselatmosphäre kommt kaum auf. Mehrfach wird das

Alien in Totalen gezeigt, die der geheimnisumwobenen
Kreatur aus den Vorgängern viel von ihrem eigentlichen
Schrecken nehmen.In Alien war es das Erahnen, was da

Schreckliches lauern könnte. In Aliens die schier

unüberwindbare Überzahl und die aus allen Ecken
springenden Kreaturen. Wasfür Alien 3 bleibt, ist ein sich
häufig auf allen Vieren bewegender Xenomorph, der in
einem Terminator 2-mässigen Finale zur Strecke gebracht

wird.

Agnus Dei und Dogbuster
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Film und Musik

beides irgendwie zusammenkommt, sei nebenbei erwähnt.

Trotzalledem blieb noch Zeit um die Twentieth Century Fox-
Fanfare neuzugestalten. Goldenthal arrangierte die
bekannte, von Alfred Newman komponierte Fanfare um und

lieferte seine ganz eigene Version. Leider ist diese auf

keinem Tonträger verewigt.

Zu Alien 3 eine Rezension von Klaus Post:

 

  
Ehe Elliot Goldenthal 1992 mit Alien 3 seinen grossen
Durchbruch im Filmbusiness schaffte, komponierte er die

Musik zu Filmen wie Pet Semetary, Drugstore Cowboy
(beide 1989) und Grand Isle (1991). Obwohl Alien 3
zunächst von Filmmusikkritikern nicht gerade wohlwollend

aufgenommen wurde, schaffte es Goldenthal später mit
Scores zu Demolition Man, Batman Forever und vor allem
dem oscarnominierten Interview with the Vampire viele
seiner Kritiker von seinem aussergewöhnlichen, originalen
Stil zu überzeugen, den er mit seinem Score zu Alien 3

einem breiten Publikum vorzustellen vermochte.

Goldenthal arbeitete während über einem Jahr an der Musik

und dabei eng mit Regisseur David Fincher zusammen:
„Dann wurde das Studio plötzlich nervös und sie änderten

vieles. Es wurde zu einem wahren Albtraum." Die

Schlusssequenz mit rund elf Minuten Musik musste am

letzten Tag der Recording Session neu aufgenommen

werden. Man hatte sich noch nicht entschieden ob

Sigourney Weaver nun Selbstmord begeht oder das Alien

aus ihrem Körper herausbricht. Dass im Finale schliesslich

 

ALIEN 3
Elliot Goldenthal
MCA MCD 10629 (50:04/14 Tracks)

Einen sehr düsteren und fast schon bedrückenden Score
liefert Goldenthal mit Alien 3 ab. Stilistisch unterscheidet er
sich deutlich von seinen beiden Vorgängern, da er von der
Dynamik her ausgeglichener ist als Horners Aliens und
aufgrund der Instrumentierung eine ganz andere
Atmosphäre schafft als Goldsmiths Alien.

Mit sphärischen Klängensteigt man mit dem Agnus Deiein,
bei dem später noch eine Stimme und mehr vom Orchester
dazu kommt. Schon ganz andere Töne schlägt Goldenthal
beispielsweise bei The First Attack an: bevor das Alien zum

ersten Mal zuschlägt, ist die Musik noch ruhig aber schon
sehr bedrohlich, um das drohende Unheil anzukündigen.
Wenn es dann soweit ist, bekommen wir die typisch
Goldenthal’sche Extremdramatik durch die “kreischenden”
Blechbläser zu spüren, die immer wiederihre gute Wirkung
tut. Gesteigert wird dies noch in Death Dance, wo die
Spannung, ob der nun schon dritte Angriff des Aliens
verhindert werden kann, im wahrsten Sinne hämmernd wird.
Schon um einiges ruhiger, teilweise sogar melodisch,
keineswegs aber entspannter geht es bei Lulleby Elegy zu.
Zum ersten Mal richtig melodisch wird es, wenn dasin die
Falle gegangene und durch flüssiges Blei extrem erhitzte
Alien durch eine Kaltwasserdusche zum Zerplatzen gebracht
werden soll und Goldenthal sich durch angenehm flirrende
Streicher auf dieses herabregnende Wasser konzentriert
(The Entrapmenf). Den krönenden Abschluß bildet das

Adagio: Ripleys Freitod, der das gerade aus ihrer Brust
herausbrechende Alien-Baby mit tötet, setzt dem ganzen
das befreiende Ende, was sich in der Musik widerspiegelt,
die hier vollständig harmonisch und befreit aufspielt.

Goldenthal hat mit Alien 3 eine faszinierende Symbiose aus
Elektronikzugaben und Orchester gebildet, deren

stimmungsvoller Atmosphäre man sich nur schwer
entziehen kann. Dem Film hilft die Musik gewaltig auf die
Sprünge, wodurch Goldenthal seinen Ruf, einer der
talentiertesten Jungkomponistenzu sein, bestätigt.
Klaus Post ++++r   

DochkeineTrilogie

Zu guter letzt noch die Kunde über den geplanten vierten
Alien-Streifen Alien 4: Ressurrection...mit Sigourney
Weaverals geklonte Ripley.
Die Musik soll John Frizell beisteuern, der auch das Pierce
Brosnan-Spektakel Dante's Peak und den Beavis and

Butthead-Film vertont hat.

No (Happy) End...
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Gastbewerterin dieserAusgabe sind Klaus Post und Matthias Wiegandt!

 

Ph.Blumenthal Steve Krebs Patrick Ruf Klaus Post
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The Film Music Journalist ein deutschsprachiges Magazin, das sich mit der grossen, faszinierenden Welt der
Filmmusik auseinandersetzt. Mit Interviews internationaler Filmkomponisten, von Bruce Broughton bis Maurice
Jarre, von Miichael Kamen bis Eric Serra, aktuellen Rezensionen von Soundtrack-CDs, Berichten über

Veranstaltungen und Festivals, Porträts, Analysen und vielem mehr, versuchen wir Filmmusik in Worte zu
fassen.

e The Film Music Journalist eine Publikation für Liebhaber der Filmmusik, von Liebhabern der Filmmusik.

e Die LeserInnen von Film Music Journal vergebenalljährlich, gemeinsam mit Limited Edition, The New Zealand
Film Music Bulletin und anderen Filmmusikzeitschriften, den Score of the Year-Award für die beste Filmmusik

des vergangenen Jahres. Bisherige Preisträger waren Jerry Goldsmith für Basic Instinct (1992), John Williams
für Schindler's List (1993), James Hornerfür Legends of the Fall (1994) und Braveheart (1995).

e Für Abonnenten organisiert die Swiss Film Music Society filmmusikalische Meetings und Happenings.

Wasist die Swiss Film Music Society?

e Die Swiss Film Music Society ist die erste und einzige Vereinigung in der Schweiz, die sich voll und ganz mit
Filmmusik beschäftigt. Die SFMS hat sich der Aufgabe verschrieben, der Filmmusik im .deutschsprachigen
Raum (Schweiz, Deutschland, Österreich) die Aufmerksamkeit sowie das Ansehenzuverleihen, welche diese

musikalische Kunstform verdient hat. Mit der Produktion des Film Music Journals und filmmusikalischen

Meetings wollen wir diesem Umstand gerecht werden.

Ein Abonnement (4 Ausgaben) des Film Music Journal kostet Fr. 30.-/DM 40.-, darin enthalten

sind Einladungen zu Meetings und gelegentlicheVorabinformationen zu Veranstaltungen und
Festivals im Rahmender Filmmusik.

O Ja, ich möchte The Film Music Journal abonnieren.

O Ich möchte nähere Informationen.

O Ich möchte die Swiss Film Music Society mit einem Gönnerbeitrag unterstützen.

Name, Vorname:
 

Adresse:
 

PLZ, Ort:
 

Land:
 

Telefon/Fax:
 

Unterschrift:
 

Einsendenan: Patrick Ruf, Jungholzhof 3, CH-8050 Zürich
E-Mail: film.music.journal@buemplizer.ch

Konto: SBG 595907.J4F-230 - SBG Postcheques 80-2-2

   




