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Informationen 

Geschäftsstelle Heinrich-Schütz-Allee 33, 34131 Kassel 

Tel. : 0561 I 77 09 59 ; Fax: 0561 I 78 09 87 

e-Mail: ksmusiktage@t-online .de 

Internet: www.kassel.de I musiktage 

Kassenöffnung Jeweils eine Stunde vor Veranstaltungsbeginn . 

Eintrittskarten Vorbestellte Eintrittskarten können an den Abendkassen 

bis zu einer halben Stunde vor Veranstaltungsbeginn abgeholt werden. 

Verkehrsverbindungen 

Kulturbahnhof 

und Bali Kino 

Filmladen 

Martinskirche 

Staatstheater 

Stadthalle 

Studio Kassel 

Haltestelle Hauptbahnhof 

Regionalbahnen DB 

Linien 7, 8 (Tram) 

Linien 10, 18, 19 (Bus) 

Haltestelle Goethestraße 

Linie 7 (Tram) 

Haltestelle Stern 

Linien 1, 3 , 4, 5 , 6 , 7, 8 (Tram) 

Lin ien 10, 12, 18, 19, 30 , 32 , 37 , 38 (Bus) 

Haltestelle Friedrichsplatz 
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Haltestelle Stadthalle 

Linie 4 (Tram) 

Haltestelle Bebelplatz 

Linien 4, 8 (Tram) 

Linien 25, 27 (Bus) 

Haltestelle Hess. Rundfunk 1 Betriebshof Wilhelmshöhe 

Linie 1 (Tram) 

Die Eintrittskarte berechtigt zur Benutzung der öffentlichen 

Verkehrsmittel im Stadtbereich (Hin- und Rückfahrt). 

Sammeltaxen Nach den Veranstaltungen Ben Hur, Werkstatt .,Jenseits der Stille", Das 

neue Babyfon und Werkstatt ., Rain Man " stehen Sammeltaxen bereit, die 

in der Pause bzw. vor der Veranstaltung vorbestellt werden können . 
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Grußwort 

Die letzten Kasseler Musiktage in diesem Jahrhundert, ja, in 

diesem Jahrtausend sind Musik und Film gewidmet. Damit 

wird ein Thema aufgegriffen, das wie wenige geeignet ist, die 

Entwicklung der Medien in unserem Jahrhundert darzustellen 

und Perspektiven für die Zukunft aufzuzeigen, die weitgehend 

im elektronischen Bereich liegen. Musik und Film gingen ba ld 

nach Entstehung des Films Ende des vergangenen Jahrhun­

derts eine enge Verbindung ein. Vor allem beim Stummfilm kam der Musik, die bei jeder 

Filmvorführung von einem Orchester live gespielt wurde, die Aufgabe zu, den emotionalen 

Ausdruck der Bilder in Musik umzusetzen und damit zu stärken und zu unterstützen . 

Der Tonfilm und die elektronischen Medien haben hier eine entscheidende Wende gebracht. 

Die Musik hat sich - in gewisser Weise - vom Film emanzipiert. Mit ihrem diesjährigen 

Thema ste llen die Kasseler Musiktage wieder einmal unter Bewe is, dass sie sich aktuellen 

Fragestellungen widmen und interessante Beiträge zu deren Diskussion liefern können. 

Besonders die Werkstattgespräche werden sicher der intensiven Einführung in die Proble­

matik dienen können . 

Musikfeste wie die Kasseler Musiktage leisten viel für Musikliebhaberinnen und Musiklieb­

haber Klassischer, aber auch Neuer Musik. Sie bieten zum einen musikalische Erlebnisse 

auf hohem Niveau und geben zugleich mit Vorträgen oder Diskussionsveranstaltungen wei­

tergehende historische und kulturelle Informationen über das engere Sachgebiet hinaus. Mit 

ihrem umfassenden Anspruch stehen die Kasseler Musiktage einzigartig in Nordhessen da. 

Ich danke allen Organisatorinnen und Organisatoren für ihren engagierten Einsatz. Ich wün­

sche ihnen viel Erfolg und allen Besuchern viel Freude. 

Ruth Wagner 

Hessische Ministerin für Wissenschaft und Kunst 
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Grußwort 

Die Kasseler Musiktage machen ihren Gästen erneut ein 

attraktives und kulturell hochwertiges Angebot. Deshalb 

freue ich mich , meine Verbundenheit mit dieser beeindru­

ckenden Veranstaltungsreihe auf diesem Wege ausdrücken 

zu können. 

Das Thema der Kasseler Musiktage ., Fabrik der Gefühle -

Musik und Film " ist zugleich wichtig und interessant. Wichtig 

ist es, weil im Film die Musik ein Stilelement ist , das noch viel stärker als die Bilder das 

Gefühl anspricht. Deshalb ist es für jeden, der den Film als Teil unserer Kultur schätzt, unver­

zichtbar, sich den Stellenwert der Filmmusik bewusst zu machen . Interessant ist das Thema, 

weil hochwertige Filme allen pessimistischen Prognosen zum Trotz viele Menschen anspre­

chen . Den Kasseler Musiktagen wird deshalb schon aus diesem Grund eine große 

Aufmerksamkeit gewiss sein . 

Die Musiktage haben im kulturellen Leben der Stadt Kassel und der Region einen hohen 

Rang. Kultur muss ihren Platz überall da haben, wo Menschen leben. Sie darf nicht nur an 

wenigen zentralen Orten stattfinden. Die Kasseler Musiktage tragen dazu bei , diesen 

Anspruch einzulösen. Mein herzlicher Dank gilt deshalb allen, die mit ihrem großen 

Engagement zur Verwirklichung dieser Veranstaltungsreihe beitragen. Den Gästen der 

Musiktage gelten meine herzlichen Grüße. 

Roland Koch 

Hessischer Ministerpräsident 
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Grußwort 

Meine Damen und Herren, 

der moderne Film ist ohne Musik kaum denkbar. Wenn zum 

Beispiel Hugh Grant durch die Jahreszeiten über den Markt 

von Notting Hili geht, wäre die Melancholie der Szene ohne 

die Musik von Another Ievel nur halb so intensiv zu spüren . 

Im vollbesetzten Kinosaal wird es still , weil die Zuschauer 

das Gefühl der Verlassenheit der unerfüllten Liebe nachemp­

finden können. 

War Musik zur Stummfilmzeit anfänglich noch vor allem als Geräuschkulisse im Kinosaal 

gedacht, so ist sie längst über den Stellenwert bloßen Beiwerks hinausgewachsen . Während 

die täglichen Serien im Fernsehen zu jedem Schnitt einen anderen Hit einspielen, ist die 

Filmmusik ein bedeutender Teil im Gesamtkunstwerk Film geworden . 

Die Kasseler Musiktage 1999 widmen sich diesem besonderen Genre . Das Publikum kann 

sich anhand berühmtgewordener Filme bewusst auf die Musik und ihre Wirkung konzentrie­

ren . Filmmusik-Komponisten sprechen über ihre Arbeit. Hinzu kommen spezielle Angebote für 

Kinder und eine Dokumentation über die Verwendung von Musik in der Werbung. 

Genug spannende Themen für ein langes Musik-Wochenende in Kassel. Ich danke dem 

Verein "Kasseler Musiktage" für seine Organisation. Allen Besucherinnen und Besuchern vie­

le Eindrücke, interessante Einblicke und gute Unterhaltung. 

Georg Lewandowski 

Oberbürgermeister der Stadt Kassel 
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Grußwort 

Was wäre das Kino ohne die Musik? War schon in der 

Stummfilmzeit eine Aufführung ohne die lautmalerische , den 

Handlungssträngen folgende Begleitung des Kinopianisten 

kaum denkbar, so ist die Musik heute zu einem elementaren 

Bestandteil einer jeden Filmproduktion geworden . Und das im 

Kino ebenso wie in jenem Medium, das dem Hessischen 

Rundfunk natürlich näher liegt, dem Fernsehen . Was wäre der 

Krimi ohne die entsprechende Untermalung? Was eine Serie ohne ihre "Leitmotivik "? Und 

trotzdem: Wer kennt sie, die Komponisten des Tatorts oder die eines Fernsehspiels? Wer 

weiß, wer die Musik ausgewählt hat zu einer Reportage, einem Feature oder einer Serie? 

Die Kasseler Musiktage wollen sich nun des Themas "Musik und Film" annehmen. Unter 

dem Titel "Fabrik der Gefühle " nähern sie sich dem Phänomen von der anderen Seite : Die 

Musik, nicht der Film, steht für vier Tage im Mittelpunkt des Geschehens. Und das mit einem 

Spektrum, das von Ben Hur bis zu Schlafes Bruder oder Jenseits der Stille reicht, das 

Ausflüge in die Werbung und Porträts von Komponisten wie Hans Zimmer, Niki Reiser und 

Ennio Morricone bietet und schließlich sogar "Filmmusik fü r Kinder" behandelt. 

Neues und Ungewohntes findet sich also auch in diesem Jahr in Kassel , und wie in vielen 

Jahren zuvor beteiligt sich der Hessische Rundfunk als Fördererund aufmerksamer Beobach­

ter des Festivals . Auch wenn das Thema auf den ersten Blick nicht besonders radiotauglich 

zu sein scheint, widmet sich eine Hörfunk-Livesendung der Reihe "Musikszene Hessen" aus 

dem Kasseler hr-Studio dem Thema "Musik und Film " in besonderem Maße; und in den 

Programmen des Hessischen Rundfunks wird in diesen Tagen an verschiedenen Stellen 

immer wieder von der "Fabrik der Gefühle " die Rede sein . 

Ich wünsche Ihnen, den Besucherinnen und Besuchern der Kasseler Musiktage , dass Sie 

Ihre Sinne für die klanglichen Dimensionen der visuell geprägten Medienprodukte wecken 

und sich von den Klangerlebnissen zu lebendigen inneren Bildwelten anregen lassen . 

Prof. Dr. Klaus Berg 

Intendant des Hessischen Rundfunks 
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Grußwort 

"Die gute Musik muss das Ziel haben, das Gemüt zu bewegen", 

schrieb Claudio Monteverdi im Vorwort zu den Scherzi musicali und 

erfand so, anlässlich der Komposition des Combattimento di Tan­

credi e C/orinda, den genere concitato, die erregte Musikart, die den 

Affekt des Zorns ausdrückt und als Kompositionsweise des Krieges 

dienen kann. Er selbst berichtet über die Wirkung dieser Komposi­

tion: Als dieses Stück 1624 im Hause des Venezianers Girolama 

Mocenigo "zum Zeitvertreib der Abendgesellschaft in Gegenwart aller Adeligen aufgeführt wurde , sind 

die Zuhörer vom Affekt des Mitleidens so bewegt worden, dass sie gleichsam zu Tränen gerührt wa­

ren " . War das schon eine . Fabrik der Gefühle"? Ein Kino nur ohne Film, wenngleich mit gestikulieren­

den Sängern und Pantomimen? 

Dass Musik mit Affekten, mit Gefühlen verbunden ist, sie wiedergibt und auch erzeugt, hat eine lange 

Tradition. Seit der Antike wird über die "Fabrik der Gefühle" nachgedacht und geschrieben. Platon, so 

weiß man , ließ die Affekte der Musik nur gelten, sofern sie in Eintracht mit der Vernunft auf das Gute 

gerichtet sind. Er hat damit die bleibende Frage nach den Kriterien fü r den Gebrauch oder Missbrauch 

derselben gesetzt. Auch Martin Luther hat im Encomion musices (1538) über diese Macht der Musik 

und der von ihr erzeugten Gefühle geschrieben : .. dass nichts auf Erden kräftiger ist, die Traurigen fröh­

lich , die Fröhlichen traurig, die Verzagten herzhaft zu machen, die Hoffährtigen zur Demut zu reizen , die 

hitzige und übermäßige Liebe zu stillen und dämpfen, den Neid und Hass zu mindern[ .. . ], dieselbige 

Bewegung in Zaum zu halten und zu regieren, sage ich , ist nichts kräftiger denn die Musica." 

ln dieser Tradition möchte ich das Thema der diesjährigen Kasseler Musiktage .. Fabrik der Gefühle -

Musik und Film " sehen . Ähnlich wie im Barockzeitalter lässt sich fragen, welchen Gefühlen die Musik 

im Film dient und welchen sie schadet, ob es auch hier einen durch die Verbindung mit den bewegten 

Bildern noch gesteigerten "Missbrauch " gibt, den man gewiss nicht mehr, wie Andreas Werckmeister 

1707 noch fordern konnte, . durch die Obrigkeit abschaffen" könnte und wollte . Doch die "Fabrik der 

Gefühle" hat auch Verantwortung für das Menschsein der Menschen, für die Höhen und Tiefen , auch 

die Abgründe der menschlichen Seele, für das, was dem Leben dient oder schadet. Diese Frage ist eine 

ästhetische und zugleich eine ethische. 

Ich wünsche den Kasseler Musiktagen , dass diese Dimension beim Eintauchen ins . Wechselbad" der 

Gefühle nicht "baden· geht, sondern um der Menschen und der Musik willen bewusst wird . 

Dr. Christian Zippert, Bischof der Evangelischen Kirche von Kurhessen-Waldeck 
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Fabrik der Gefühle 
von Hans Christian Schmidt 

Der Titel, wir wissen das, tönt vollmundig. 

Und haben ihn doch mit Bedacht gewählt. 

Nicht, um Besucherscharen auf den Leim zu 

locken, sondern um auf eine besondere 

Spielart der Musik aufmerksam zu machen. 

Sie, die Musik, wird im Kino oder am Fern­

seh-Bildschirm nicht aufgeführt um ihrer 

selbst willen . Sie ist vorhanden, ohne dass 

man den ausübenden Musikern zusieht. Sie 

erheischt vom Publikum kein andächtiges 

Stillschweigen, und Applaus wird ihr in aller 

Regel nicht gespendet. Im Gegenteil : Noch 

immer geistert ein dummes Vorurteil durch 

die Lande, dass gerade solche Filmmusik 

die allerbeste sei, die man nicht höre. 

Nonsens! Von den ersten Stunden einer 

kinematographischen Aufführung an (Filme 

hatten damals, in den Jahren nach 1895, 

eine Länge von ca. 50 Sekunden) war die 

Musik beim Abenteuer mit den bewegten 

Bildern dabei. Warum, darüber ist viel gerät­

selt worden: um das Geräusch eines rat­

ternden Projektors zu übertönen - Unsinn : 

Die waren gar nicht so laut; um die bislang 

unbekannte vollkommene Abdunkelung bei 

der Filmprojektion ein bisschen erträglicher 

zu machen - richtig: Das war in der Tat eine 

neue Situation, und wer weiß schon, neben 

wem man da zu sitzen kommt?; um per 

Musik gezielt auf dieses oder jenes Zufalls­

publikum einzugehen - ebenfalls richtig: 

Entdeckte der Kino-Klavierspieler in den 

amerikanischen "Nickelodeons " italienische 

Einwanderer in der Zuschauerstube, dann 

griff er selbstverständlich in die Kiste mit 

Verdi-Melodien, das war gut für den Beifall 

und fürs Trinkgeld; um die auf der Leinwand 

sichtbaren Gesten: Zärtlichkeit , Verliebtheit, 

Trauer, Verzweiflung, Angst, Freude oder 

Übermut fühlbar zu machen -jetzt kommen 

wir der Wahrheit schon näher, denn Bilder 

können keine Gefühle entbinden , das kann 

nur die körperlich direkt einwirkende Musik. 

Vielleicht aber auch ahnte man damals 

schon, vor über einhundert Jahren , mit 

sicherem Instinkt, dass Bilder ohne beglei­

tende Akustik als nicht wirklich, als irreal , 

als distanzierte Traumwelt missverstanden 

werden. ln der Tat hatte man sehr schnell 

begriffen , dass nur durch den Klang die 

sichtbaren Ereignisse wahrheitsgetreu wer­

den : Ein herabstürzender Felsbrocken oder 

eine detonierende Bombe ohne den ent­

sprechenden akustischen Schock haben 

nichts Gefährliches, sind möglicherweise 

sogar ästhetische Ereignisse, wenn uns 

nicht gleichzeitig mit den entsprechenden 

Klängen das physiologische Erschrecken in 

die Glieder fährt. Bereits in den frühen 

Tagen des Kinos also (es verdiente auf Jahr­

märkten und in Hinterhofstübchen diesen 

Namen eigentlich noch nicht) oblag es dem 

Mann am Klavier, nicht nur die gefühlsent­

bindenden musikalischen Gesten beizusteu­

ern , sondern vor allem dafür zu sorgen , 

dass er auf seinem zumeist völlig verstimm­

ten Piano die entsprechenden Geräusche 

simulierte mit tremolierendem Gegrummel , 

mit heftigen Akkordakzenten , mit silbrigen 

Glissandi. 
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Das Kino " EI Capitain " in Hollywood 

Musik und Geräusch also standen in den 

Anfängen des Kinos auf etwa der gleichen 

qualitativen Stufe. Dass sich aber die Musik 

in den Zeiten des angeblich stummen Films 

mehr und mehr emanzipierte und Filmvor­

führungen in den amerikanischen Luxus­

kinos mit bis zu 4 .000 Sitzplätzen in den 

Rang von sinfonisch-konzertanten Großer­

eignissen aufstiegen, hatte vorwiegend 

kommerzielle Gründe : Man wollte mit allen 

Mitteln, auch mit musikalischen, das lange 

Zeit als billiges Jahrmarktsvergnügen geschol­

tene Medium Film zu einem Ereignis von 

opernhaften Dimensionen hochstilisieren -

in Lichtspieltheatern , die ebenso pompös 

ausgestattet waren wie die Mailänder Scala, 

nur größer, schöner, üppiger. Und in solchen 

Palästen , sage n wir in den zwanziger 

Jahren, war natürlich eine Musik zu Hause, 

die eine Orchesterbesetzung von bis zu 120 

Musikern verlangte. Pointiert gesagt: Wer 

1926 in einen Film mit dem Titel Ben Hur 

ging, der hatte gleichzeitig eine Konzert­

karte gekauft, denn wenn man Platz nahm, 

dann ging erst einmal ein etwa einstündiges 

Musikprogramm los, dann kam der Film 

(das hieß in diesem Fall weitere zweieinhalb 

Stunden Musik), und ansch ließend wurden 

nochmals diverse Piecen geboten , bis 
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man ... nein, noch lange nicht nach Hause 

ging, sondern ins kinoeigene elegante 

Restaurant, vorbei an Ausstellungsflächen , 

auf denen die neuesten Automodelle prä­

sentiert wurden. Filme wie Ben Hur waren 

also Frontalangriffe auf alle Sinne . Die Lein­

wände waren bis zu 144 Quadratmeter 

groß, entsprechend groß machten sich die 

musikalisch-orchestralen Klangbilder, und 

das Eingeflochtensein in eine kollektive 

Spannung von etwa 4 .000 in Atemlosigkeit 

erstarrten Mitbesuchern muss woh l ein 

Erlebnis besonderer Art gewesen sein . 

Das " Universum "-Lichtspielhaus in Berlin, erbaut 
1926-28, bietet mit seinem ovalen Grundriß den 

Zuschauern optimale akustische und visuelle 
Bedingungen 

Diese Musik sei eine gute Musik gewesen, 

weil man sie nicht bemerkt hätte? Und ob 

man sie bemerkt hat! Kino-Organisten aus 

jenen Jahren berichten mit schöner Regel­

mäßigkeit, dass nach der Filmvorführung so 

mancher Besucher anschließend an die 

Rampe getreten sei, um zu erfragen, welche 

Musik man denn beispielsweise zum Eis­

kunstlauf gespielt habe. Ach so , die Ouver­

türe zu Tannhäuser sei das gewesen , das 

habe ihnen aber gut gefallen . Ob man den 

Namen des Komponisten denn auch noch 

erfahren dürfe , bitteschön ... ? Anders for­

muliert: Das Kino von damals, das eben 

alles andere als stumm war, bot Sinfonie-



konzerte für die einfachen Leute. Im Kino 

von damals fand eine musikalische Breiten­

bildungsarbeit statt. Im Kino lernte man zu 

einer Zeit Musik kennen und dank der Bilder 

auch verstehen, als die Schallplatte noch in 

den Kinderschuhen steckte . Es kann des­

wegen nicht verwundern , dass auch so 

mancher Komponist sehr rasch begriff, es 

müsse höchst ehrenwert und außerdem 

publikumswirksam sein, für den Film zu 

komponieren, dabei Rücksicht nehmend 

zum einen auf den inhaltlichen Verlauf des 

Films , zum anderen auf die leichte Fass­

lichkeit von Musik mit Blick auf ein mehr 

oder weniger laienhaftes Publikum. Camille 

Saint-Saens war einer der ersten im Jahr 

1907, es folgten Paul Hindemith und Dmitrij 

Schostakowitsch, der übrigens , wenn man 

so sagen darf, "vom Fach " war: Als junger 

Mensch verbrachte er so manchen Abend 

im Kino als filmbegleitender Klavierspieler, 

vielleicht nicht so sehr dem inneren Triebe 

als vie lmehr der Geldnot gehorchend . 

Wir möchten während der Kasseler Musik­

tage 1999 mit zwei herausragenden filmi­

schen bzw. musikalischen Dokumenten aus 

jener Zeit an diese Jahre einer glanzvollen 

und geradezu rauschhaften Film- + Musik­

Kultur erinnern ; an ein Verständnis von 

Kino, das mit großen Bildern und ebenso 

großer Musik den Versuch unternahm, den 

Betrachter in Bann zu schlagen, ihn sinnlich 

zu umarmen und zu umgarnen , ihm mit Bil­

dern und Tönen eine gewaltige , einzigartige, 

außergewöhnliche Geschichte zu erzäh len 

in guter Fortführung jener anderen Gattung, 

die dieses Kunstück schon seit Generatio­

nen vol lbrachte: der Oper. Kein Zufall , dass 

Ben Hur und Das neue Babyion geschichtli­

che Stoffe sind, der eine aus dem Jahr Null, 

der andere aus dem Jahr 1871. Berichte 

sind es, in denen Aufständische gegen ein 

Ancient Regime revoltieren. Für die Kompo­

nisten- in diesem Fall Carl Davis und Dmitrij 

Schostakowitsch - insofern eine besondere 

Herausforderung, als der Zusammenstoß 

von Tradition und Aufbruch auch in musika­

lischer Hinsicht als ein brisantes Konflikt­

potential genutzt werden will. 

Die Zeiten , da in den Kinos die Musik groß 

und gewaltig tönte, waren schon bald vor­

bei . Der Tonfilm kam, und nichts faszinierte 

Vorführung von Abel Gances Stummfilm Napoleon (Frankreich 1927) mit Orchester-Begleitung 
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dann die Menschen mehr als das Sprachver­

mögen der Protagonisten (nicht umsonst 

hießen die frühen Tonfilm e auch "Ta lkies ") . 

Sehr ba ld aber traten jene Komponisten 

jüdischer Herkunft an, die Deutschland um 

1933 verlassen mussten , die gleichwohl 

aus deutscher Wagner- , Mah ler- und Liszt­

tradition stammten : Max Steiner, Franz Wax­

man , Erich Wolfgang Korngold , Miklos 

Rozsa , Dmitrij Tiomkin u.a. Sie bestimmten 

bis in die fünfziger Jahre hinein das typische 

Klangbild des Ho llywood-Films mit se inem 

aus europäischer Opern- und Konzerttradi­

tion abgelauschten sinfonischen Faltenwurf, 

um dann unterzugehen im gnadenlosen 

Wettbewerb mit dem neuen Med ium Fern­

sehen , den das Kino letztli ch nur bestehen 

konnte durch Einsparungen - auch aller 

Orchester. Also auch der Musik. 

Die kommenden Jahre sind bestimmt durch 

kreat ive Suchbewegungen . Man entdeckt, 

dass ein einziges Instrument exze llente 

Filmmusik machen kann , gar ein triviales 

Instrument wie die Zither im Dritten Mann . 

Man entdeckt den Titelsong, der sich über 

den Fi lm hinaus separat verkaufen lässt -

Dr. Schiwago oder Love Story lassen grü­

ßen . Und man entdeckt die Möglichkeit , mit 

präexistenter Musik, mit Zitaten zu arbeiten , 

allen voran Stanley Kubrick (der einen Kom­

ponisten namens György Ligeti nicht einmal 

fragte, ob er denn damit einverstanden se i, 

dass man Teile aus Requiem, Lux aeterna, 

Carol Reeds Der dritte Mann (England 1949) verdankt seine Berühmtheit nicht zuletzt der nervös 

zirpenden Zither von Anton Karas, die als einziges Instrument den Film begleitet 
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Atmospheres und Aventures als Musik für 

2001 - Odyssee im Weltraum verwende ; 

Ligeti wurde auf der Straße angesprochen , 

er möge doch mal ins Kino gehen , dort spie­

le man 31 Minuten seiner Musik ... ). ln den 

kommenden Jahren entdeckt man die Stille . 

Man findet den gebrochenen , gestückelten , 

stilistisch uneinheitlichen Klang, das Spie­

len mit Versatzstücken , womit sich vor allem 

Ennio Morricone einen herausragenden Na­

men gemacht hat und was den typischen 

"Morricone-Stil " begründete . Die Pop- und 

Rockmusik erobert sich ihre nunmehr ange­

stammten Plätze , und seit Apocalypse Now! 

weiß man , dass auch Geräusche zu mar­

kanten stilistischen Vokabeln werden kön­

nen (z.B . das Hubschrauber-Geräusch als 

akustischer Topos für alle weiteren Filme 

zum Thema Vietnam-Krieg) . Um die Kunst 

der lakonischen , aphoristischen Verkürzung 

des Klangs und des Geräuschs wird auf 

einem Nebenschauplatz gekämpft: in der 

Werbung mit ihrer erbarmungslosen Zeitvor­

gabe von maximal 40 Sekunden . Eingangs 

der neunziger Jahre steht man hier vor einer 

turmhohen postmodernen Halde namens 

Musikkultur, wo die Idiome der Neuen Mu­

sik , des Jazz, der U-Musik, der Klassik, der 

Geräusche , der Synthesizer-Kianglichkeiten 

aufgeschüttet sind; eine Abräumhalde für 

Filmkomponisten, die ja in quantitativer 

Hinsicht nicht viel für ihren Soundtrack brau­

chen , aber dieses wenige muss richtig sein, 

es muss sitzen , es muss passen, es muss 

Effekt machen. 

Beinahe unbemerkt und flankiert von com­

putertechnologischer Entwicklung im rasan­

ten Jet-Tempo entwickelt sich ein modernes 

"FilmSoundDesign " . Filme wie Outbreak 

Für die Filmmusik zu 2001 - Odyssee im Weit­

raum (USA 1968) verwendete Kultregisseur Stan­

ley Kubrick - ungefragt - Teile aus Kompositionen 

von György Ligeti 

oder Delikatessen oder Schlafes Bruder 

oder Lost Highway, von Titanic gar nicht zu 

reden, sind vom ersten bis zum letzten Me­

ter durchkomponiert , allerdings muss man 

den Begriff der "Komposition " neu fassen , 

denn nun geht es nicht mehr nur um Noten 

auf fünf Linien. Alles tritt hier zusammen 

und wird auf elektronischem Verarbeitungs­

weg zu einem komplexen Klang-Gebilde syn­

thetisiert: musikalische Motive , klangliches 

Vokabular, Grundgeräusche, Sprache. Die 

Geräusche selbst werden gesampelt, sind 

also nicht "echt" im herkömmlichen Sinne . 

Solche Ausgangsmaterialien werden sodann 

überformt, weiterbehandelt, moduliert und 

schließlich in vielkanaligen elektronischen 
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Gehörte zu den ersten Filmen mit einem verkaufs­

trächtigen Titelsong: David Leans monumentale 
Romanverfilmung Doktor Schiwago (USA 1965) 

"Partituren " zu höchst subtil geformten 

Klängen abgemischt, bei denen nicht mehr 

unterschieden werden kann zwischen musi­

kalischen und geräuschhaften Anteilen . 

Überspitzt gesagt: Das Geräusch mutiert 

zum musikalischen Material, die Musik mu­

tiert zum Geräusch. Grenzziehungen gibt es 

nicht mehr, auch nicht mehr solche zwi­

schen U- und E-Musik oder zwischen 

Avantgarde und Klassik. Aber weder die 

Begriffe "Musik" noch "Geräusch " noch 

"Sprache" werden dem Sachverhalt gerecht, 

sondern ihre variablen Klangqualitäten mit 

fließend gestalteten Übergängen. So ent­

stehen komplexe Gebilde , die es im "richti­

gen Leben" nicht gibt; eine "Audio Virtua l 

Reality" sozusagen nach dem Motto "bigger 
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than life". Schwer, dies in Worte zu fassen. 

Wir haben deshalb zwei ausführliche "Werk­

stätten " in unserer .. Fabrik der Gefühle" ein­

gerichtet, wo die entsprechenden Beispiele 

zum Anfassen und zum hautnahen Miterle­

ben präsentiert werden. Und der Zweck die­

ser neuen . Audio Virtual Reality" , möchte 

man vielleicht fragen? Ihr Zweck ist - und 

jetzt kommen wir zum Kern unseres Ver­

sprechens einer .. Fabrik der Gefühle " - die 

totale Abrufbarkeit aller menschlichen 

Gefühle mit jeder nur denk- und erlebbaren 

Zwischen-Nuance. Kino landet damit, ob 

gewollt oder ungewollt, wieder beim pompö­

sen Breitwand-Sound der großen Hollywood­

Ära, allerdings mit einem klanglichen Reper­

toire, das weit über die instrumentalen 

Möglichkeiten von großen Orchestern hin­

ausreicht. Der zur akustischen Großauf­

nahme ausgebaute FilmSound umfängt den 

Kinobesucher mit einer Totalität, die es im 

Kino so bislang nicht gab. Unerhörte Klänge 

spielen auf dem Klavier seiner Emotionen, 

seien es archaische Muster oder futuristi­

sche . Umrundet von mehr als 30 Lautspre­

chern, hat er keine Möglichkeit mehr, einen 

Film distanziert zu betrachten . Modernes 

FilmSoundDesign zwingt ihn, sich vollkom­

men zu vergessen und restlos in den Film 

hineinzugehen, sich hineinzuhören. ..Der 

Klassikmarkt lahmt", schreibt Claudius 

Reinke, .. das Geschäft mit dem Soundtrack 

boomt, das Theater stirbt - und das Kino 

lebt." Ja, es lebt besser denn je, und es 

steht zu vermuten, dass es seine gewaltige 

Existenzkrise in den siebziger Jahren nur 

dadurch gemeistert hat. dass es sich seiner 

auditiven Tugenden besann : dass nämlich 

nur über die Ohren das Grauen, das Ent­

zücken, die Angst, die Sehnsucht, die Trau-



mata und die Liebe in den Menschen kom­

men, ganz zu schweigen von zusätzlichen 

Erlebnissen wie Raumtiefen , Nähe- und 

Entfernungsempfindungen, Bebungen oder 

Zuständen von gänzlichem Stillstand . Das 

Kino von heute weiß mit einer Perfektion 

ohnegleichen, was man seinerzeit in seinen 

Anfängen ahnte: dass nämlich die Gefühle 

zwar durch die Bilder provoziert werden, 

dass diese Gefühle aber in eine tatsäch­

liche innere und äußere Bewegung erst 

durch den Klang versetzt werden. Und je 

flexibler, reichhaltiger und auch subtiler die­

ser Klang "gemacht" ist , desto feiner und 

umfassender ist er in der Lage, an den emo­

tionalen Sensoren des Betrachters anzudo­

cken und mit dessen Emotionen zu spielen . 

Indem wir mit dem Programm der diesjähri­

gen Kasseler Musiktage - unter dem Titel­

dach "Fabrik der Gefühle" - die Brücke von 

den zwanziger zu den neunziger Kinojahren 

spannen, wollen wir einerseits an den visio­

nären Aufbruch des großen Gefühlskinos in 

einer vergangenen Zeit erinnern , als wir 

andererseits zeigen, wie ein modernes Fil m-

Einer der erfolgreichsten Soundtracks der letzten 
Jahre : die Musik zu James Camerons Titanic (USA 

1998); Celine Oions Titelsong My Heart Will Go 

On wurde zum Welthit 

SoundDesign jenes alte ästhetische Testa­

ment von vor über siebzig Jahren heute nun 

endlich vollstreckt. Es darf gezittert, gelacht 

und geweint werden bei den Kasseler . 

Musiktagen 1999, und für den sprichwörtli­

chen Kloß im Hals sorgen FilmSound-Köche, 

die sich auf ausgefallene und ganz neue 

Rezepte verstehen. 
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Hans Christian Schmidt 

geboren 1942 in Breslau , studierte Musik­

wissenschaft, Schulmusik, Musikpsycho­

logie, Pädagogik und Germanistik an den 

Universitäten Mainz, Freiburg und Köln . Bis 

1973 als Gymnasiallehrer für Musik und 

Deutsch tätig, promovierte er 1975 über 

"Jugend und Neue Musik". Von 1973 bis 

1977 war er Akademischer Rat an der 

Gesamthochschule Siegen , 1977 erhielt er 

eine Professur für Musikpädagogik an der 

Pädagogischen Hochschul e Bann . Seit 

1980 ist Hans Christian Schmidt Professor 

für "Rezeptionsdidaktik" an der Universität 

Osnabrück. Zu seinen Forschungsschwer­

punkten gehören die Gebiete: Musik in den 

Massenmedien Hörfunk und Fernsehen , 

Filmmusik / Musikfilm , Neue Musik, Oper I 
Operette , aber auch Musikpädagogische 

Zeitfragen und die Methodologie des Musik­

unterrichts . Zahlreiche Buch- und Zeitschrif­

tenpublikationen , vor allem auf dem Gebiet 
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. • Filmmu sik / Mu­

si kfilm ", doku­

mentieren diese 

umfan gr eiche 

Forsch ungstätig­

keit. Hans Chri­

stian Schmidt ist 

Gastdozent an der University of Californ ia in 

Berkeley und San Diego, Mitbegründer des 

. Internationalen Fernsehforums für Musik 

Zürich- Osnabrück'', fre ier Hörfunkautor bei 

verschiedenen ARD-Anstalten mit dem 

Schwerpunkt . Musikfeature" sowie Künstle­

rischer Berater beim internationalen Klavier­

wettbewerb ,. Concours Geza Anda" in 

Zürich . Gemeinsam mit seiner Frau Annette 

Banse konzipiert er sogenannte . Insze­

nierte Konzerte " und ,. Opernhörspiele für 

Kinder". Hans Christian Schmidt ist Mitglied 

des Programmausschusses der Kasseler 

Musiktage 1999. 



Die Schallmauer 
Warum Filmmusik in der Filmkritik kaum eine Rolle spielt 

Was konnte man nicht schon alles über den 

neuen Star-Wars-Film lesen, ohne dass irgend 

jemand das vermeintliche Großereignis des 

Kinosommers bereits gesehen hätte. Eines 

aber kann man schon heute mit Gewissheit 

sagen : Für die Filmmusik braucht man sich 

wohl kaum nach Karten anzustellen. Was wird 

John Williams schon anderes dazu eingefallen 

se in , als ein Aufguss jenes nach Zarathustra 

wohl meistgespielten Fanfarenmotivs der spät­

romantischen Musiktradition, das man nur zu 

gut aus den ersten drei Sternenkriegen noch 

im Ohr hat: "Taaa-tatata-Taa-Taa ... "? Es wäre 

sogar der Aufguss eines Aufgusses, hatte sich 

Williams doch schon 1977 bei einem anderen 

Filmkomponisten bedient - immerhin, wenn 

man so will , einem "echten" Spätromantiker: 

Erich Wolfgang Korngold hatte ein ganz ähnli­

ches Motiv für Kings Row geschrieben , von 

dem sich George Lucas nicht hatte trennen 

wol len , nachdem er es wochen lang am Schnei­

detisch als Provisorium verwendet hatte. Was 

blieb dem Komponisten , der vielleicht lieber 

etwas ganz anderes komponiert hätte, ande­

res übrig, als Korngold zu paraphrasieren , so 

wie man es in der Werbung tut, wenn jemand 

partout den Bolero benutzen wi ll , obwohl die 

Ravei-Erben meinen, auf das Geld verzichten 

zu können? Oder wie es Williams nun selbst 

tut, wenn er etwas komponieren muss, das 

vor allem nach Williams klingen soll. 

Warum schreiben Filmkritiker so selten über 

Filmmusik? Nun, wenn die Sache so ist, wie 

geschildert, dann liegt die Antwort klar auf der 

Hand. Über etwas, das schlecht oder obskur 

Die Erkennungsmelodie der Star Wars-Filme avan­
cierte zum meistgespielten Fanfarenmotiv der 
spätromantischen Musiktradition nach Richard 
Strauss' Zarathustra 

ist und noch dazu hundertfach dagewesen, 

muss man so wenig Worte verlieren, wie es 

ein Musikkritiker anlässlich eines Gastspiels 

von Justus Frantz oder Richard Clayderman 

tun würde. Dennoch ist es so einfach dann 

auch wieder nicht. Wie man weiß, geht es ja 

auch besser: Derselbe John Williams hat 

ebenfalls im Jahr 1977 eine ganz erstaunliche 

Filmmusik geschrieben, über die man lange 

diskutieren könnte : Unheimliche Begegnung 

der dritten Art zitierte ebenfalls ein Thema aus 

einer anderen Filmkomposition, aus Leigh 

Harlines Theme-Song aus Disneys Pinocchio. 

Auch hier hat sich der Regisseur lange nicht 

von der Melodie trennen können , deren Titel 

When You Wish Upon A Star in Amerika jedes 

Kind kennt, und das sich daher als Kommuni­

kationsmittel zwischen Erde und Sternenweit 
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anbot. Diesmal aber verfuhr Williams mit dem 

Zitat ganz offen und zeigte sich sogar als 

heimlicher Pionier von Postmodernismus und 

minimal music- wenn auch wohlverborgen im 

Gewand des alten Klangbombasten . Um noch 

für ein drittes Beispiel im Jahr 1977 zu blei­

ben: Es war damals wohl das Schönste, dass 

man sich als Kritiker überhaupt keine Gedan­

ken über John Williams machen musste, da 

man ja auch Ohrenzeuge des erfolgreichsten 

Soundtrack-Albums aller Zeiten wurde: Satur­

day Night Fever der Brüder Gibb hatte als Dis­

coalbum für Streicher nur einige Riffs reser­

viert, und musikalische Romantik gab es höch­

stens in der Frage: How Deep is Your Love? 

Das Discoalbum der Bee Gees zum Film Saturday 
Night Fever (USA 1977) wurde der erfolgreichste 

Soundtrack aller Zeiten 

Mehr als zwei Jahrzehnte später hat sich, zu­

mindest im Mainstream-Kino, in der Filmmusik 

erschreckend wen ig getan . Noch immer geben 

die Routiniers von damals den Ton an - John 

Williams , John Barry oder Jerry Goldsmith. 

Hier und da sind einige dazugekommen, etwa 

James Horner, Alan Silvestri oder Hans Zim-
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mer, um in die Fußstapfen ihrer Lehrmeister 

zu treten ; dabei werden sie von der Kritik 

zumeist nur dann wahrgenommen, wenn sie 

mit ihrem .. Pomp·· wieder einmal über die .,cir­

cumstances" der dramaturgischen Motivation 

hinausgeschossen sind. Doch dass Hans 

Zimmer bei seiner Arbeit zu Der schmale Grat 

einen ganz anderen Weg ging und in aller Stille 

seine bisher bedeutendste Arbeit schuf, die 

maßgeblichen Anteil an Terrence Malicks lyri­

schem Ansatz hatte, das hätte durchaus ein 

Thema für die Filmkritik sein können. Oder 

Ennio Morricones ungewöhnlich-ironische Tour 

de Force durch das eigene Werk wie durch 

klassisch-moderne Klangmuster, die der Alt­

meister zu Oliver Stones U-Turn auf die akusti­

sche Überholspur bannte. Oder John Coriglia­

nos Kunststück für Die rote Violine - seiner 

ersten Filmkomposition überhaupt - , einem 

Film über Musikgeschichte eine zeitgenössi­

sche Klangsprache gegenüberzustellen. Oder 

Philip Glass, der das Finale zu Kundun inner­

halb eines über weite Strecken gescheiterten 

Films zu einem Ereignis machte und an ande­

rem Ort der Theatralik von Bent eine ästheti­

sche Motivation verschaffte. Oder der musik­

bewanderte Regisseur Wong Kar-wai, der 

sogar den Pop-Oldies California Dreaming und 

Only You neue Seiten abgewann. Oder die 

Coen-Brüder, die es als DJs ihres Big Lebowski 

schafften , einen überzeugenden Brücken­

schlag zwischen dem großen Townes van 

Zandt und den unsäglichen Gypsy Kings zu 

vollziehen . 

Wenn Filmmusik trotz dieser positiven Bei­

spiele eher eine Ausnahmeerscheinung in der 

Filmkritik bleiben wird, hat dies wohl zunächst 

einmal einen sehr praktischen Grund: Im 

Gegensatz zum Opernkritiker, der noch immer 



in den meisten Feuilletons ungestraft die Rhe­

torik der fünfziger Jahre verwenden kann - ein 

Abhaken von Einzelleistungen bis hin zum lei­

der indisponierten Mezzosopran der zweiten 

Besetzung-, hat der Filmkritiker meist andere 

Sorgen : Film ist zu einem so hohen Grad 

Handwerk, dass es ausreicht, stets die ande­

ren künstlerischen Leistungen hervorzuheben, 

die im individuellen Fall tatsächlich zum 

Gesamteindruck beigetragen haben ; und das 

sind häufiger die Leistungen von Regisseuren , 

Schauspielern und Kameramännern als die 

der Komponisten . 

Dennoch trifft es natürlich zu , dass zu wenig 

über Filmmusik geschrieben wird . Was würde 

man von einem Filmkritiker halten , der sich 

nichts aus Geschichten machte? Wahrschein­

lich würde man ihm nicht lange zuhören, denn 

obwohl auch in einem Spielfilm viel mehr 

steckt als eine Geschichte (die dann zudem in 

aller Regel stark reglementierten Mustern 

folgt), möchten die Leser diese doch stets 

erzählt bekommen - und sei es nur, um sich 

danach zu beklagen , dass man ihnen die 

Spannung verdorben habe. Neben literari­

schen Kenntn issen scheinen auch die über bil­

dende Kunst gefragter zu sein - die dann in 

die Lage versetzen , die Bilder zu diskutieren, 

die den Zuschauer erwarten. Wenn man sich 

wirklich nichts aus Musik macht, verbindet 

einen dies wenigstens mit dem Berufsstand 

der Regisseure, die nach Aussage nicht weni­

ger Filmkomponisten völ lig unmusikalisch sein 

sollen. Aber wie kommt es dann , dass nach 

einer neueren Umfrage neunzig Prozent der 

Deutschen behaupten, ohne Musik nicht leben 

zu können? Rekrutieren sich wirklich alle Film­

kritiker aus den verbliebenen zehn Prozent? 

Die Wahrheit ist wohl, dass Musik zu mögen 

Mit ihrer suggestiven Wiederholungsstruktur 
erzielt die Musik zu Hitchcocks Meisterwerk von 

1958 einen ganz eigenen " Vertigo-Effekt" 

nicht notwendigerweise heißt, Filmmusik zu 

mögen. Das Musikhören ist für die meisten 

Menschen zu einer sehr privaten Angelegen­

heit geworden. Schallplatten genießt man in 

den eigenen vier Wänden. Als Kunstform exi­

stiert Musik heute in einem einzigartigen 

Grenzbereich aus öffentlichem Leben und 

Privatbereich; Fil mmusik hingegen hat neben 

Problemen der Funktionalität auch mit dem 

Dilemma zu kämpfen , dass man sie gleich 

beim ersten Hören verarbe iten muss. Der Pro­

zess individueller Aneignung des modernen 

Musikkonsumenten , der ein wiederholtes 

Hören verlangt, hat es damit sehr schwer. 

Beim ersten Mal fällt es wohl jeder Tonfolge 

schwer, sich dem Hörer zu empfehlen, wes­

halb Filmmusiken oft voller Wiederholungen 

sind . Dies kann durchaus Stil haben: Als 

James Conlon kürzlich für die Arbeit Feature 

Film des Künstlers Douglas Gordan die gesam­

te Vertigo-Partitur am Stück dirigierte, verlieb­

te er sich in diese Musik gerade wegen ihrer 
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Erste Einführung in 
die Welt der Filmmusik 

Matthias Keller 

Filmmusik- Die dritte Kinodimension 
(1997) . 192 Serten mit zahlrerchen 
Fotos, kartonrert 
ISBN 3-7649-2663-5 DM 29,80 

Erst wenn sie fehlt, fällt sie auf. 
Erst dre Musrk bringt Leide nschaft 
und Spannung ins Kino Passronrerte 
Cineasten erfahren in dresem Buch eben­
so Neues w ie mteressierte Kmoganger, 
Fernseh- und Vrdeofans. 

Der Film auf der f lachen Lernwand 
gew mnt durch Musrk erst dre erforder­
lrche Plastizität und Tiefe oder- wre 1m 
Buch em Junger Besucher zitrert w rrd -
»Film ohne Musrk? Da fehlt ernfach 
dre Power«. 

Hrer lregt endlich dre zuverlässrge und 
umfassende Emführung in alle Aspekte 
der Frlm musr k vor Nrcht lexrka lr . eh auf­
berertet, aber doch em Nachschlage­
we rk, nrcht trocken aufzä hlend, sondern 
flüssig alles 1n den rrchtrgen Zusammen­
hang gebracht, informat iv und spa n­
nend, mrt den neuesten Entwrcklungen 
und lnsiderinforrnationen . 

@ Bärenreiter 
http://www.baerenreiter.com 

• Deta rllr erte Hmtergrundfakten 

• Erklärungen techn rscher 
Zusammenhange 

• Gl ossar der Fachwö rter 

• Ausfuhrlrches Regrster und 
Filmographre mi t 1.500 Titeln 

1 ,~· Bosse Verlag 
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suggestiven Wiederholungen, die man wie die 

serie llen Qualitäten der minimal music genie­

ßen kann und die einen ganz eigenen "Vertigo­

Effekt" besitzen . in aller Regel aber steht 

zum indest im Mainstream-Kino der musikali­

sche Einfall in keinem Verhältnis mehr zu dem 

Raum, den er während der Vorführung und 

später auf CD beansprucht. Man wünscht sich 

manchmal die Zeiten der 45er-Schallplatten 

zurück, als man die Hauptthemen aus Der drit­

te Mann oder Alexis Sorbas auf den beiden 

Seiten einer Single anhören konnte. Noch in 

einem anderen Sinne greift der Filmton derzeit 

in ungekannter Weise nach Raum, der ihn 

auch im Verhältnis zum Filmbild geradezu 

anmaßend erscheinen lässt: Aus den fünf 

Dolby-SR-Kanälen baut sich im Kino auch zu 

den kleinsten Kammerspielen ein akustisches 

Gegenüber auf, das man zu Recht mit dem 

architektonischen Terminus des Klangraums 

belegt hat. Zu Hause ist das nicht anders : 

Besitzern von Dolby-Decodern für das Heim­

kino erscheint das Fernsehbild inzwischen als 

in seinen Proportionen geradezu verschwin­

dende Größe im Vergleich zum Getöse , zu dem 

es die dramaturgische Motivation liefert. 

Doch gerade aufgrund dieser raumgreifenden 

Dimension des zeitgenössischen Soundtracks 

sollte man die Tonebene des Kinos auch in der 

Musik ernster nehmen als in der Vergangen­

heit. Moderne Schnittplätze erlauben heute 

grundsätzlich jedem Filmregisseur, nicht nur 

den Schnitt, sondern auch die provisorische 

ORIGISAJ. SOUNDTRACK t\LßlJM 

:!> . _;'.,. 

\.tl KlS THEODORA.I\.lS 

Der an traditioneller griechischer Musik orientierte 

Soundtrack von Mikis Theodorakis hatte großen 

Anteil am internationalen Erfolg des Films Zorbas 
der Grieche (Griechenland/ USA 1964) 

Tongestaltung selbst vorzunehmen . Doch was 

wie die Einlösung einer alten Avantgarde-Uto­

pie von Synästhesie erscheint , dient vielfach 

nur noch der monomanischen akustischen Ver­

größerung der Bildebene, allzu wi llfährig trans­

portiert vom mächtigen Dolby-Apparat. Die 

positiven Ausnahmen in der geglückten Bild­

Ton-Montage wie Godard oder Tykwer machen 

das vorherrschende Defizit an audiovisuellem 

Denken nur noch bewusster: Eine Entwicklung, 

die die Fi lmkritik nicht übergehen sol lte. 

Daniel Kothenschulte 

Abdrucl{ mit freundlicher Genehmigung 
der Redaktion des Fi lm-Dienst, Köln 
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Bei den Dreharbeiten zu Ben Hur 
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Donnerstag, 28. Oktober 

19.00 Uhr, Stadthalle, Festsaal 

Ben Hur (USA 1924-1926) 

Regie: Fred Niblo 

Drehbuch: Carey Wilson und Bess Meredith 
nach dem gleichnamigen Roman von Lewis Wallace 

Kamera : Rene Guissart 

Darsteller: Ramon Novarro, Francis X. Bushman, May McAvoy 

Verleih: Photoplay, London 

Komponist der Filmmusik von 1987: Carl Davis 
Im Auftrag von Thames Television für Channel Four 
Alle Rechte bei Faber Music in Vertretung von Threefold Music 

Deutsches Filmorchester Babelsberg 

Dirigent: Carl Davis 

Mit einer Einführung von Hans Christian Schmidt 

Pause nach dem 1. Akt 

Im Anschluß an den Film: Festliches Büffet 

• 5irv7SPARKASSEN Wir danken der SV Sparkassenversicherung 
L./VERSICHERUNG für die freundlicl1e Unterstützung 
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Ben Hur 

Über fünf Jahre schrieb der ehemalige Gene­

ral der Konföderierten Armee und spätere 

Gouverneur von Mexiko Lew Wallace an sei­

nem Roman Ben Hur. Millionen haben ihn 

gelesen , lesen ihn heute noch . Man musste 

allerdings bis zum Jahr 1905 warten , um 

Ben Hur in eine dramatische Form bringen 

zu können , denn Wallace hatte verfügt, 

dass man seinen Roman szenisch nicht um­

arbeiten dürfe . 1905 starb Lew Wallace, der 

Weg war frei - auch für filmische Versionen 

des Stoffes . Die erste entstand 1907: Auf 

einer Rolle hielt man das Wagenrennen fest 

und musste 25.000 Dollar Strafe zahlen, 

weil man vergessen hatte, sich vorab die 

Filmrechte zu sichern. 

Bei den Dreharbeiten zum berühmten Wagenrennen 
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1921 erwarb sich die Classical Cinema­

tograph Corporation gegen 600 .000 Dollar 

die Lizenz; für die neue Fassung von Ben 

Hur wurde so viel Geld wie noch nie in der 

Filmgeschichte investiert. Erlanger, der 

führende Kopf von Classical Cinematograph 

Corporation, verfügte, dass Christus nicht 

als Filmperson auftreten dürfe: Christus 

könne man nicht darstellen. Das Casting 

dauerte Monate, nahezu jeder männliche 

Darsteller in Hollywood wurde getestet, um 

den geeigneten Darsteller für die Figur des 

jüdischen Prinzen Ben Hur zu finden , der 

sich der Machenschaften seines Freundes 

Messala erwehren muß, die schöne Esther 

liebt und als Bekehrter die Kreuzigung 



Bei den Dreharbeiten zur spektakulären Galeerenschlacht 

Christi erlebt. in Italien gab es Verhand­

lungen mit Benito Mussolini, um geeignete 

historische Drehorte ausfindig zu machen . 

Dann fusionierte die Goldwyn Company mit 

Metro und Mayer; Erlanger bot für eine Mil­

lion Dollar seinen Ben Hur-Stoff an, und 

unter dem Dach von Metro-Goldwyn-Mayer 

begann alles noch einmal von vorn . Als 

Regisseur wurde Fred Niblo unter Vertrag 

genommen, Ramon Novarro für die Rolle 

des Prinzen gewählt. Die Dreharbeiten 

gestalteten sich abenteuerlich: Etliche der 

Galeerensträflinge konnten nicht schwim­

men , dann geriet eine der Galeeren in 

Brand , die Besatzung ·sprang in voller 

Rüstungsmontur ins Wasser, man brauchte 

einen Tag lang, um sie aus dem Wasser zu 

fischen . Das berühmte Wagenrennen wurde 

von sage und schreibe 42 Kameras einge­

fangen (nebenbei: Einer der Assistenten 

hieß William Wyler, er drehte 1959 das 

pompöse Remake in Breitwand und Farbe) . 

Selbstverständlich gab es bei den Dreh­

arbeiten wüste Kollisionen und Verletzun­

gen, Zeitzeugen berichten gar von tödl ich 

verletzten Stuntmen und Pferden. Drei Jahre 

Dreharbeit, drei Jahre unvorstellbare Pro­

duktionsprobleme; um Ben Hur rankten sich 

schon zu Zeiten seiner Entstehung man­

cherlei Legenden. Nach heutigem Geldwert 

soll der Film 160 Millionen Dollar verschlun­

gen haben, eine Summe, die niemals wieder 

eingespielt wurde -gleichviel : Ben Hur aus 

dem Jahr 1926 ist und bleibt das giganti­

sche Leinwandereignis schlechthin, und das 

nicht nur deswegen, weil er die ersten Farb­

Sequenzen der Filmgeschichte enthält. 

Fred Niblo zeichnete nicht allein verantwort­

lich für das zweieinhalb Stunden dauernde 

Epos . Da gab es noch Reaves Eason , der 
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Ben Hur (Ramon Navarra) 

als Western-Experte das Wagenrennen in­

szenierte , und Al Raboch , der die Galeeren­

schlacht dirigierte. Christy Cabanne sorgte 

sich um die Szenen mit Maria und Joseph, 

Ferdinand Pinney Earle entwarf die "Stern 

von Bethlehem "-Szene. So viele Teil-Regis­

seure , so viele Stile: lyrisch, naiv, klassisch, 

gewalttätig, dynamisch . Einheitlich aber in 

einer Hinsicht: Ben Hur ist in Gestus und 

Choreographie den Gattungen Oper und Bal­

lett eng verwandt. Dass die Musik zur Unter­

stützung von tragischer Gebärde, wilder 

Leidenschaft, frommer Versenkung und opu­

lenter Massenszenerie unverzichtbar ist, 

versteht sich von selbst. Davon wird Carl 

Davis ebenso berichten wie davon , welche 

Alternativen er zur musikalischen Vorlage 

von William Axt und David Mendoza gefun­

den hat, die zur Premiere 1926 aufgeführt 

worden war. 

"Das ist kein Film" , schrieb Variety im Jahr 

1926, "das ist die Bibel! " Und die New York 

Times pflichtete im selben Jahr bei : "Diese 

Filmfassung der Geschichte aus der Feder 

von General Lew Wallace zeigt den Fort-
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schritt sowohl in der Kunst der Bildgestal­

tung als auch in der Produktionstechnik. 

Man könnte denken, es gebe überhaupt kei­

ne Kameras". Und laut posaunte das MGM­

Magazin dazu : "Nichts in der Art hat es je 

gegeben. Nichts in der Art wird es je geben . 

Und nichts in der Art sollte es je gegeben 

haben ". 

Eine firmenpolitische Übertreibung? Sicher 

ist, dass Star Wars, Alien oder Titanic heute 

mit einer technischen Perfektion unter die 

Haut fahren , die sich MGM seinerzeit noch 

nicht hat vorstellen können. Sicher aber ist 

auch, dass im Verbund mit dem großen 

orchestralen Sound die Bilder von Ben Hur 

Mitte der zwanziger Jahre , zumal in einer 

großflächigen Projektion , den Glaubens­

kampf der Juden gegen die Römer als einen 

visuellen Rausch ohnegleichen darstellen , 

als einen historischen "Krieg der Welten" 

mit einer bis heute nicht überbotenen 

Dynamik des Geschehens und der agieren­

den Menschen. So mancher historische 

Film markiert mit übertriebenen Gesten, mit 

theatralischem Faltenwurf und mit über­

zeichneten Charakteren die zeitliche Distanz 

zwischen dem Damals und dem Heute . Ben 

Hur aber, neben Birth of a Nation aus dem 

Jahr 1915 das große Epos der Stumm­

filmzeit, ist hinsichtlich seiner Action­

Szenen , hinsichtlich seiner Massen-Choreo­

graphien und hinsichtlich der Darstellung 

von einzelnen Typen bis in die kleinste 

Nebenrolle hinein so wirklichkeitsgerecht 

wie modernes Kino. Mit Ben Hur, nicht zu 

vergessen, beginnt die Geschichte des 

überdimensionalen Ausstattungsfilms. 

Hans Christian Schmidt 



Zur Filmmusik von Carl Davis 

Ob Carl Davis Themen aus der originalen 

Filmmusik verwendet oder sich auf Kompo­

nisten aus der Zeit stützt, in welcher der 

jeweilige Stummfilm entstand , ob er sich an 

Arbeiten anlehnt, welche die Periode , den 

Schauplatz oder den emotionalen Ton eines 

Films widerspiegeln oder ob er eine völlig 

eigene Musik komponiert - immer lassen 

seine Kompositionen großen Respekt vor 

dem Stummfilmkino und der Integrität derje­

nigen Produktionen erkennen, die Carl Davis 

in Musik zu ,übersetzen ' sucht. 

Die Galeerenschlacht 

Die 1987 entstandene Vertonung von Fred 

Niblos Ben Hur gehört zu seinen ambitio­

niertesten Projekten : ,. Bisher ist er einer 

unserer opernhattesten Filme. Die MGM­

Filmmusik von 1926 verwendete Auszüge 

aus französischen und deutschen Opern . Da 

ich aber bereits schon sehr viel Musik für 

Clips von Ben Hur in der Hollywood Serie 

geschrieben hatte , entschlossen wir uns , 

meine bereits existierenden Themen als 

Ausgangspunkt für eine ganz neue Musik zu 

verwenden. " 

Die Musik selbst entstand aus dem Zusam­

menspiel verschiedener Leitmotive , die den 
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Simonides (Nigel de Brulier) und seine Tochter Esther (May McAvoy) 

jeweiligen Charakter und unterschiedliche 

Situationen darstellen. Die Themen für Ben 

Hur, Messala, Ben Hurs Mutter und seine 

Schwester, die Familie des Faktotums 

Simonides und dessen Tochter Esther sind 

ineinander verwoben, um die große Nähe 

der einzelnen Figuren zueinander und die 

spezifische Entwicklung der Handlung wider­

zuspiegeln . Mit eigenen musikalischen 

Themen sind insbesondere auch die beiden 

spektakulärsten Szenen des Films , die 

Galeerenschlacht und das Wagenrennen, 

ausgestattet. Diese Leitmotiv-Technik ist bei 

Ben Hur besonders wichtig: "Ein Aspekt die­

ses Films ist sehr melodramatisch, äußerst 

typisch für das 19. Jahrhundert. Gleichzeitig 

haben wir eine Darstellung von Jesus 

Christus aus dem Neuen Testament. Ich 

musste für die Ben-Hur-Handlung einen Stil 

finden und die Musik für die religiöse Seite 

des Films glaubwürdig dagegensetzen." 
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Letztere stützt sich auf das Dresden-Amen, 

eine kurze Phrase , die auch schon von Kom­

ponisten wie Richard Wagner im Parsifa/ 

oder Felix Mendelssohn-Bartholdy in seiner 

Reformations-Symphonie verwendet wurde . 

Sie erscheint zuerst in der eröffnenden 

Geburtssequenz und anschließend während 

des gesamten Films in unterschiedlichen 

Variationen. Die Musik von Anton Bruckner 

trägt einen unverwechselbaren Oberton bei, 

wodurch eine religiöse Atmosphäre herauf­

beschworen wird. 

Um den charakteristischen Ton der Sequen­

zen zum Neuen Testament genau zu treffen, 

benutzt das Deutsche Filmorchester Babels­

berg eine Orgel. Carl Davis stützt sich mit 

Vorliebe auf ein vollständiges Symphonie­

orchester: "Die antike Weit selbst gab für 

sich eine gewisse Exotik her, deswegen 

haben wir viele Sch laginstrumente . Zum 



ersten Mal sind zwei Sätze Orchester­

pauken auf den gegenüberliegenden Seiten 

der Leinwand, einer für Ben Hur und einer 

für Messala, sie kommen in der Wagen­

rennen-Szene voll zur Wirkung. Das Über­

schwemmen der Bühne mit Musikern ver­

leiht der Vorstellung viele Dimensionen. " 

Die Vorstellung selbst bedeutet jeweils eine 

große Herausforderung für Dirigent und 

Orchester: "Stummfilme wurden mit der 

Hand gekurbelt, so dass wir für jeden Film 

die exakte Projektionsgeschwindigkeit ermit­

teln müssen . Ich komponierte die Musik in 

Abstimmung mit dieser Drehgeschwin­

digkeit, die bei jeder Vorführung ganz genau 

wiederholt werden muss. Ich bin auf die 

visuellen Einsätze in der Partitur angewie­

sen , und ich nehme ständig Änderungen 

vor, wenn ich dirigiere. Es ist ein ziemlicher 

Balanceakt!" 

Das Wagenrennen 

Carl Davis begreift seine Arbeit als eine 

moderne Fortfüh rung der Filmtradition : 

"Stummfilme hingen schon immer mit 

Musik zusammen . Es gab Musik in den Film­

Theatern , und die Musiker spielten bei den 

Dreharbeiten - sogar im Death Valley, als 

von Stroheim Greed filmte . Der schnelle 

Umsatz von Filmen in den zwanziger Jahren 

führte dazu , dass Musik dringend benötigt 

wurde . Mit Thames Silents machen wir nur 

sehr wenige Filme im Jahr, so dass wir jeden 

einze lnen als etwas individuel les betrach­

ten . Der Klang und die Zusammensetzung 

des Orchesters wird für jeden Film speziell 

kreiert, so dass jede Musik einmalig ist. Wir 

respektieren die Vergangenheit, aber wir 

versuchen , die Filmmusik für das heutige 

Publi kum zu schreiben und aufzuführen. " 

Faber Music, London 
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Carl Davis 

geboren 1936 in New York. begann seine 

Karriere in Amerika , bevor er nach Kopen­

hagen und schließlich nach England ging, 

wo er mit großem Erfolg als Komponist und 

Dirigent in den Bereichen Klassische Musik. 

Theater, Film und Fernsehen hervortrat. Die 

größte öffentliche Anerkennung wurde Carl 

Davis für seine Film- und Fernseh-Kompo­

sitionen zuteil , für die er zahlreiche renom­

mierte Auszeichnungen erhielt; bereits für 

seinen ersten großen Auftrag, The Flip Side, 

ein BBC-Hörspiel , wurde ihm der " ltalia 

Pre is" verliehen. Seine konzertanten Werke 

reichen vom Klarinetten-Konzert über Stü­

cke für das Ballett bis zu Suiten, die er nach 

seinen Film-Kompositionen arrangiert. Sein 

Interesse für die Bühne kam früh durch um­

fangreiche Arbeiten für die Royal Shakes­

peare Company und The National Theatre 

zum Ausdruck. Al s Dirigent arbeitete Davis 

mit den bedeutendsten britischen wie inter-
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nationalen Or­

chestern zu­

sammen, mit 

denen er eine 

Vielzahl eige­

ner Komposi­

tionen sowie 

klassischer und moderner Werke aufführte. 

Neben Soundtracks für zeitgenössische 

Spielfilm-Produktionen waren es vor allem 

seine für die Thames Silents-Serie entstan­

denen Neukompositionen zu Stummfilm­

klassikern. mit denen Carl Davis sich einen 

Namen machte. So schrieb er neben der 

Musik zu Ben Hur auch Kompositionen zu 

Napoleon von Abel Gance und zu von Stro­

lleims Wedding March. Im Februar 1999 

wurde in der Royal Festiva l Hall die Live-Pre­

miere seiner Musik zu Old Heide/berg von 

Ernst Lubitscll gefeiert, bei der Carl Davis 

das London Sympllony Orcllestra dirigierte. 



Deutsches Filmorchester Babelsberg 

Das Deutsche Filmorchester Babelsberg 

entstand 1993 aus dem DEFA Sinfonie­

orchester und dem Rad io Berl in Tanzor­

chester. Nach der Wende 1989 fusionierten 

die beiden namhaften Ensembles und voll­

zogen in Eigeninitiative einen Neubeginn , 

indem sie von ihrer Abfindung kurzerhand 

ein modernes Rundfunk-Tonstudio für Pro­

ben und Aufnahmen kauften. Heute ist das 

Deutsche Filmorchester mit seiner Speziali­

sierung auf Filmmusik fester Bestandteil der 

wiederauferstandenen Filmstadt Babels­

berg. Der in Europa erstmals erfolgte Zu­

sammenschluss von trad itionell-sinfonisch 

geprägten Musikern mit Vertretern der Jazz­

und Popmusik innerhalb eines Klangkörpers 

ermöglicht es, umfassend allen Produk­

t ionsanford erungen der Medienindustrie 

gerecht zu werden. Beleg dafür ist die inner­

halb kürzester Zeit rea lis ierte Anzahl von 

Filmproduktionen für vie le große Fernseh-

sender und Fimstudios. Ein weiterer wichti­

ger Bestandteil der Arbeit des Deutschen 

Filmorchesters Babelsberg sind die zahlrei­

chen Live-Aufführungen von Begleitkom­

positionen zu berühmten Stummfilmen. 

Höhepunkte dieser besonderen Veranstal­

tungsart waren die Konzerte zu den letzt­

jährigen .. Internationalen Filmfestspie len '· in 

Berlin , das Eröffnungskonzert zur ,.Ku ltur­

hauptstadt Europa 1996" in Kopenhagen. 

die Mitwirkung beim Festakt der Republik 

Frankreich zu .,100 Jahre Film" in Lyon , 

Aufführungen beim .. Chaplin-Festival 1997" 

in der Alten Oper in Frankfurt. sowie drei 

umjubelte Konzerte in der Academy of Mo­

t ion Pictures, Arts and Seiences als Rah­

menprogramm zur .,Oscar"-Verleihung 1996. 

Sinfonische Konzerte , Opernprojekte , Jazz­

und popsinfonische Programme. Tourneen 

und CD-Einspie lungen ergänzen die vielsei­

tige Arbeit des Orchesters . 

Biographie Hans Christian Schmidt siehe S. 22 
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Altred Hitchcock mit Oscar Sala am Trautonium bei der Entstehung 
der Klangkulisse für den Film Die Vögel (USA 1963) 



Freitag, 29. Oktober 

17.00 Uhr, Bal i Kino 

Werkstatt 
FilmSoundDesign I 
-·--·--·-·--

Zur Geschichte des FilmSoundDesign 

Eine Dokumentation mit Film- und Tonbe ispielen 
von Axel Goldbeck und Claudius Reinke 
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Musik - Geräusch - SoundDesign 
Zur ästhetischen Emanzipation des Filmklangs 

Die Musik im Film ist längst nicht mehr die 

autonome, sich selbst genügende Kunstgat­

tung, als die sie ihre theoretische lnter­

pretationsgeschichte allzugern etikettiert. 

Heute, da sie längst in offene Konkurrenz 

mit modernsten Medientechnologien getre­

ten ist, folgt sie anderen Strukturgesetzen 

und Funktionsmechanismen als jenen ihrer 

Pioniere und begrifflichen Vordenker. Denn 

das klangliche Gepräge eines Films, die 

Qualität seiner tönenden Bilder hat sich in 

den letzten Jahrzehnten in einem rasanten 

Modernisierungstempo verändert, mit dem 

nicht einmal die intellektuelle Kinokritik 

Schritt zu halten vermag. 

Wahrnehmungspsychologen und Kommuni­

kationstheoretiker streiten nach wie vor dar­

über, wievie l Anteil der Ton an der Erlebnis-

struktur der Filmbilder hat; nach neuester 

Hollywood-Weisheit sind es (mindestens) 

fünfzig Prozent. Ein Filmkomponist hat die­

ser Entwicklung ebenso Rechnung zu tragen 

wie ein Toningenieur, ein Geräuschemacher 

oder ein Sound-Designer: Kino als "Event", 

als "Fabrik der Gefühle" will schließlich 

auch mit den (Kiang-)Sensationen versorgt 

werden, die das Publikum des digitalen Me­

dien- und Informationszeitalters nun einmal 

von ihm gewöhnt ist. Und so verwundert es 

kaum, dass die ganze Ebene des Filmklangs 

zu einer untrennbaren Einheit aus Musik, 

Geräusch und Sound-Design verschmilzt, in 

der auch die scheinbar so unüberwindbaren 

Barrieren zwischen Kunst und Kommerz ins 

Grenzenlose verfließen. Ein Filmscore "funk­

tioniert" freilich nur dann, wenn jeder seiner 

Einzelbausteine gut gemacht ist , wenn sei-

Bei der Produktion zu Francis Ford Coppalas Apocalypse Nowl (USA 1979) fand zum ersten Mal der 

Begriff "Sound-Design" Verwendung; das Hubschrauber-Geräusch wurde zum akustischen Topos für alle 

weiteren Vietnam-Filme 
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ne ästhetischen Funktionen stimmig unter­

einander koordiniert sind. Ganz gleich, ob 

nun für das große, effektbetonte Popcorn­

Kino oder für den exklusiven Autorenfilm der 

Avantgarde . 

Die Workshop-Referate teilen sich in einen 

im weiteren Sinne historischen (FilmSound­

Design I) und einen aktuellen Programm­

block (FilmSoundDesign II) , wobei insbeson­

dere das Tätigkeitsfeld und das Entwick­

lungsprofil des SoundDesigners für die krea­

tiven Kernbereiche der Filmklanggestaltung 

näher beleuchtet werden sollen. Dazu wird 

an ausgewählten Film- und Tonbeispielen 

den verschiedenen stilistischen Entwick­

lungstendenzen im europäischen wie im 

anglo-amerikanischen Gegenwartskino in 

Form von exemplarischen Standortbestim­

mungen nachgespürt. um so dem eingebür­

gerten .. Kunstbegriff" von Filmmusik den 

Entwurf einer modernen, mediengerechten 

Funktionsästhetik zur Seite zu stellen . Die 

Diskussion hierüber könnte einmünden in 

die offene Frage, wohin der Aufbruch in die 

vollautomatisierte Medienzukunft inmitten 

der von Dolby-Su rround und Mehrkanal-

Aktuelles Beispiel einer geglückten Bild-Ton-Mon­

tage: Tom Tykwers Überraschungsfilm Lola rennt 
(BRD 1998) 

Stereo rund-um-beschallten Cinemax-Licht­

spielpaläste führen wird: zu einer intentions­

entbundenen Privilegierung der (Ton-)Tech­

nik zu Lasten filmspezifischer Erzählweisen 

oder zu einer schöpferischen Neubelebung 

auch des Filmklangs aus dem Geist von 

Eigendynamik und künstlerischer Selbst­

behauptung? 

Axe/ Go/dbeck und C/audius Reinke 
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Axel Goldbeck 

1970 in Sielefeld geboren , studierte Musik 

und Geschichte mit den Schwerpunkten Mu­

sikelektronik und Film- und Medienmusik. 

Als Organist und Chorleiter sowie als Pianist 

in einer Big Band und verschiedenen Band­

projekten sammelte er umfangreiche musik­

praktische Erfahrungen in den Bereichen 

Neue und Alte Musik, Kirchenmusik, Rock/ 

Pop, Jazz u.a. Daneben widmete er sich 

intensiv der Musikproduktion und der Film­

musik: Seit 1994 entstanden zahlreiche 

Stummfilm-Live-Performances , von Soloim­

provisationen bis hin zu Salonorchesterkom­

positionen mit Aufführungen in Münster, 

Osnabrück, Bremen und Ulm , für die er 

experimentelle Klangkonzepte entwickelte . 

Darüber hinaus arbeitete Goldbeck mehrere 

Claudius Reinke 

geboren 1967 in Bünde (Westfalen), stu­

dierte Musik- und Literaturwissenschaft 

sowie Philosophie an den Universitäten Köln 

und Osnabrück. Dort promovierte er im Feb­

ruar 1999 mit einer Dissertat ion über die 

Wagner-Rezeption Thomas Manns. Er istjou­

rnalistisch tätig als Konzertkritiker für das 

Feuilleton mehrerer Tageszeitungen und als 

freier Musikschriftsteller bei der Neuen 

Musikzeitung Regensburg sowie als Presse­

referent für den Deutschen Tonkünstlerver­

band . Von 1998 bis 1999 arbeitete er als 

Redaktionsvolontär bei der Osnabrücker Zei-

Jahre mit der 

Film- und Bil­

dungslnitiati­

ve Osnabrück 

zusammen . Er 

gestaltete die 

Musik und das 

SoundDesign 

für den Dokumentarfilm Osnabrück im Film 

1926-1960 (1997) und leitete verschiedene 

Seminare über Musik und Stummfilm . 1999 

erhielt Axel Goldbeck den Jonscher-Förder­

preis der Universität Osnabrück für prakti­

sche und theoretische Arbeiten zum Thema 

. Musik und Stummfilm" . Zur Ze it bereitet er 

seine Dissertation zum Thema . FilmSound­

Design" vor. 

tung: im Win­

tersemester 

1998/99 er­

hielt er einen 

Lehrauftrag an 

der Universität 

Osnabrück für 

ein Seminar 

zum Thema .. Analyse aktueller Filme sub 

specie Musik". Daneben hielt er Filmvor­

träge in Graz und Berlin . Seine Habilitation 

ist in Vorbereitung. 
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Willern Breuker und Johan van der Keuken 
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Freitag, 29. Oktober 

20.00 Uhr, Kulturbahnhof, Fahrkartenhalle 

Filme von 
Johan van der Keuken 
(NL 1967-1986) 

Film voor Lucebert (1967) 
De Snelheid 40·70 (1970) 
Beauty (1970) 
De Nieuwe ljstijd (197 4 ) 
De Palestijnen (1975) 

Regie: Johan van der Keuken 

Musik: Willem Breuker 

De Platte Jungle (1978) 
De meester ende reus (1980) 
De Weg naar het Zuiden (1981) 
I Love Dollars (1986) 

Verleih: Filmtheater 't Hoogt, Utrecht 

Musik mit dem 

Willem Breuker Kollektief 
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Man muss nur eine Idee haben, 
die trifft! 
Ein Interview mit Willem Breuker 

Willem Breuker wurde vor allem durch sein 

Kailekt ief bekannt. Doch obwohl er es nicht 

an die große Glocke hängt, ist er auch einer 

der produktivsten Filmkomponisten der 

Niederlande ; er schrieb u.a. die Musik zu 

Filmen von Paul Verhoeven, Ate de Jong, 

Rene van Nie , George Sluizer und Freek de 

Jonge. Im Zentrum seiner Filmmusiken ste­

hen jedoch diejenigen für Johan van der 

Keuken , den wohl bedeutendsten Filmautor 

der Niederlande. ln über dreißigjähriger Zu­

sammenarbeit haben die beiden Künstler 

gemeinsam zehn Filme gemacht: Film voor 

Lucebert (1967), Oe Snelheid 40-70/Die 

Geschwindigkeit 40-70 (1970) , Beauty 

(1970), Oe Nieuwe ljstijd / Die neue Eiszeit 

(197 4) , Oe Pa/estijnen / Die Palästinenser 

(1975), Oe Platte Jungte/Der flache Dschun­

gel (1978), Oe meester en de reusjDer 

Meister und der Riese (1980) , Oe Weg naar 

het Zuiden j Der Weg nach Süden (1981), 

I Love Dollars (1986) und On Anima! Loco­

motion (1994) . 

Johan van der Keukens Filme zeichnen sich 

einerseits durch politisch-kritische Inhalte 

aus , zugleich verfolgen sie ästhetisch-for­

male Ziele. Willem Breuker, das ewige ,en­

fant terrible' der niederländischen Musik, 

beantwortet die Spannung zwischen diesen 

beiden Polen mit der lapidaren Feststellung: 

"Früher hatte man die Vorstellung, dass 

man mit Musik die Gesellschaft verändern 

könnte. Jetzt weiß ich es besser. Wir haben 

uns einfach geirrt. Punkt." 
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Mensen Melodie: Die erste Filmmusik, die 

Sie überhaupt komponiert haben , war für 

Johan van der Keukens Film voor Lucebert 

über den sicher berühmtesten Dichter der 

Niederlande nach 1945. Das war 1966. 

Hatten Sie damals schon ein besonderes 

Interesse an Filmmusik? 

Willem Breuker: Eigentlich nicht. Denn die 

Filmmusik spielte doch fast immer nur eine 

unterstützende Rolle im Hintergrund , und 

das interessierte mich nicht. Aber man darf 

nicht vergessen, dass ich damals so um die 

zwanzig war und gerade erst anfing zu kom­

ponieren. Ich empfand das Angebot von 

Johan , der etwas älter ist als ich und 

damals schon ei nen Namen als eigensinni­

ger Avantgarde-Filmemacher hatte , als eine 

ziemlich große Ehre. Außerdem habe ich 

mich immer sehr zur Kombination mehrerer 

Disziplinen hingezogen gefühlt . lrgendwo 

muss man es ja schl ießlich herholen! Der 

eine vertont ein Buch, der andere wirft 

Würfel oder fängt an zu rechnen und kom­

poniert dann serielle Musik. Ich brauche 

Bilder! Habe ich keine , stelle ich mir welche 

vor. Bilder zu kommentieren, ist sehr wichtig 

für mich . Wahrscheinlich haben Theater- und 

Filmemacher das beim Hören meiner Musik 

gespürt , denn sie bitten mich ziemlich häu­

fig darum , etwas für sie zu komponieren . 

MeM: Hatte Johan van der Keuken beson­

dere Wünsche, wenn er Sie bat, die Musik 

für einen seiner Filme zu schreiben? 



Der Maler und Schriftsteller Lucebert (eigentl. Lubertus Jacobus Swaanswijk, geb. 1924) war in den fün­

fziger Jahren der führende Kopf unter den experimentellen Dichtern der Niederlande 

WB: Er führte mir seinen Film vor und sagte: 

"Da und da brauche ich Musik. Und die 

muss, wenn es geht, aufgeregt, ruhig, fröh­

lich oder melancholisch sein. " Er hat da eine 

ganz eigene Art sich auszudrücken , und ich 

verstehe ihn eigentlich immer ziemlich gut. 

Außer bei dem Lucebert-Film bin ich aber 

nie bei der Tonabmischung eines Films mit 

dabei gewesen. Das erlaubte Johan einfach 

nicht. Er allein bestimmt, wo er Musik be­

nutzt und wo nicht. Er diskutiert darüber 

nicht, und ich denke, das ist auch gut so. 

Ich liefere ihm ausreichend Musik, und er 

sucht sich daraus die Abschnitte aus, die er 

braucht. Die übrigen lässt er einfach weg. 

Früher hat mich das gelegentlich geärgert, 

besonders wenn die Musik - vor allem bei 

Filmen von anderen Autoren - schlecht ein­

gesetzt wurde. Aber eines schönen Tages 

dachte ich mir: Wenn du kein Magenge-

schwür kriegen wi llst, musst du aufhören, 

dich um diese Frage zu kümmern . Nebenbei 

führte das zu hervorragenden Ergebnissen 

bei den Filmen von Freek de Jonge: Er pla­

zierte meine Musikausschnitte an ganz 

anderen Stellen als beabsichtigt, und es 

klappte trotzdem perfekt. Es kann eben nur 

einer der Chef sein, und das ist bei einem 

Film der Regisseur oder der Produzent. 

MeM: Stimmt mein Eindruck, dass Sie bei 

Johan van der Keuken mehr Ihren eigenen 

Weg gehen können als bei anderen Regis­

seuren? 

WB: Johan macht Filme wie ein Jazzmusi­

ker. Er ist ein Improvisator. Und er hat eine 

sehr starke Beziehung zu der Musik, die ich 

mache . Er ist schon oft zu unseren Kon­

zerten gekommen, und es kam vor, dass er 

zu Tränen gerührt war. Daher will er meine 
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Oe Niuwe ljstijd / Die neue Eiszeit (1974) 

Musik durch die Verbindung mit seinen Fil­

men fördern . Kommerzielle Motive sind ihm 

gleichgültig, und ebensowenig interessiert 

ihn , was gerade für modern gehalten wird. 

Er wagt es , das Publikum mit Dingen zu kon­

frontieren, die nicht auf Anhieb gefallen, ob­

wohl man einen Film doch in aller Regel nur 

einmal sieht. Er wagt es einfach , Fragezei­

chen zu setzen, etwas zu behaupten. 
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MeM: Kann man sagen, dass die Musik bei 

einem Film von Johan van der Keuken gera­

de wegen seiner unverkennbaren Inhalte 

und Formen viel schärfer sein kann als bei 

Spielfilmen, bei denen Musik oft genug nur 

unterstützt. begleitet und verstärkt? 

WB: Ja, schon. Aber das hängt natürlich 

auch davon ab, was man selber machen 

möchte. Ich habe zum Beispiel für Johan 

wieder tonale Sachen geschrieben , als er 

das überhaupt nicht erwartete. Er war ziem­

lich erstaunt, aber ich fand, dass ich seinen 

Film mit genau diesen tonalen Mitteln kom­

mentieren musste und nur mit ihnen kom­

mentieren konnte . Natürlich kennt man , 

wenn die Zusammenarbeit anfängt, nie das 

endgültige Resultat. Es gilt eben immer ab­

zuwarten, ob die Musik überhaupt benutzt 

wird oder nicht. Während der Arbeit verän­

dert sich noch viel. 

Manchmal hat Johan auch umgekehrt seine 

Bilder der Musik angepasst. Wenn er etwa 

fand, dass die Musik an einer bestimmten 

Stelle gut lief- und die nötigen Bilder fehl­

ten! Dann stieg er in sein Archiv und suchte 

in dem Material , das er eigentlich schon 

aussortiert hatte , und montierte im Inte­

resse der Musik wieder soviel Bilder in den 

Film ein, wie für die musikalische Stimmung 

nötig war. 

On animal Locomotion war für mich in die­

sem Zusammenhang ein wichtiger Schritt 

nach vorn. Hier hat Johan die Bilder auf die 

Musik geschnitten, die Sache also mal um­

gedreht. Er hatte einen Soundtrack von etwa 

fünfzehn Minuten zur Verfügung und schoss 

nach Maßgabe dieses Soundtracks seine 

Bilder. Ich habe ihm dafür sogar noch Vor­

schläge erteilt. Johan ging damals mit sei­

ner Frau nach Norditalien, um zu wandern. 



Ich habe ihm geraten, seine Kamera mitzu­

nehmen . Das hatte einige verwackel te Berg­

bilder zur Folge, aber er fand es schön, dass 

ich mich für den Charakter seiner Bilder 

interessierte. Wir hatten eben beide ziem­

lich genaue Vorstellungen davon, was aus 

unserem Projekt werden sollte . Natürlich 

haben wir dann auch endlos darüber gespro­

chen . Ein paar Bilder hatte Johan übrigens 

schon gemacht, bevor ich zu komponieren 

anfing, und die Bilder handelten von Höhen 

und Tiefen , also keinesfalls von mittleren 

Lagen . Darum gibt es in der Musik keine 

Trompeten , aber drei Streicher und vor 

allem eine Piccoloflöte , eine Tuba und 

Posaune, Sopransax und die Bassklari­

nette , die ich natürlich selber spiele . 

MeM: Van der Keukens Filme sind mal poli­

tisch , mal mehr formal-ästhetisch . Ist in den 

eher ästhetischen , künstlerischen Filmen 

die Rolle der Musik wichtiger? Ist in Filmen 

wie Film voor Lucebert, Beauty und On Ani­

ma/ Locomotion die Inspirationsbeziehung 

zwischen dem Filmemacher und dem Musi­

ker besonders groß? 

WB : Ja, vielleicht deshalb, weil die ästheti­

schen Filme in der Regel auch die kürzeren 

sind . in kürzeren Filmen wirkt die Musik viel 

intensiver. in den mehr dokumentarischen, 

fast epischen Filmen gibt es mehr Raum für 

Geschichten und dafür, Menschen zu Wort 

kommen zu lassen. Dadurch erhält die Mu­

sik eine andere Funktion . in Beauty zum Bei­

spiel wird fast nichts gesagt. Da geht es 

hauptsächlich um das Bild . Optisch ist alles 

sehr kühl und distanziert. Und genau des­

halb passt die tonale Musik, die ich dazu 

komponiert habe, besonders gut, finde ich. 

Oe Palestijnen 1 Die Palästinenser (1975) 

MeM: Während in einem Film wie Oe Pale­

stijnen, in dem Johan van der Keuken in 

sehr begrenzter Zeit die politische Situation 

der Palästinenser darzustellen versucht, nur 

wenig Platz für Musik übrig bleibt. War das 

so abgesprochen, oder ist wieder viel von 

dem ursprünglichen Material in der Endmon­

tage herausgefallen? 
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WB: Nein. Johan wollte für Oe Palestijnen 

nur zwei Sachen haben. Ich habe mir darauf 

hin eine Art palästinensisches Volkslied 

ausgedacht. Und darin ist e in langes 

Altsaxsolo. 

MeM: ln Oe Nieuwe ljstijd gibt es eine Sze­

ne , in der ein Mann in den Bergen auf einer 

Flöte spielt. Man hört die Flöte, darunter 

Bläserakkorde. Johan van der Keuken war 

davon ganz begeistert. Er sagte: "Das fand 

ich von Willem sehr gut. Die spärliche Melo­

die , die er für die Flöte komponiert hat, 

drückt hervorragend aus, wie demütig und 

bescheiden der Westen sich angesichts des 

Südens verhalten sollte. " Gehen Ihnen beim 

Komponieren manchmal Gedanken wie die­

se durch den Kopf? 

WB: Oh nein! Ich habe nichts von Westen , 

Osten, Süden oder Norden oder so etwas im 

Kopf, wenn ich komponiere. Ich mache es 

einfach. Was der Mann auf der Flöte spielt, 

ist total emotional. Man muss nur eine Idee 

haben, die trifft! 

MeM: Eine andere Szene in Oe Nieuwe ljstijd 

zeigt die Tochter einer armen Groninger 

Arbeiterfamilie, die am Fließband einer Eis­

fabrik arbeitet. ln ihrem trostlosen Schlaf­

zimmer starrt sie vor sich hin, während ihre 

Stimme "voice-over" aus dem soeben ge­

schriebenen Brief an ihren Freund zitiert: 

" Ich finde, Du bist ein toller Typ, Johan. Und 

Du hast einen schönen Hund." 
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WB: Was man sieht, ist entsetzlich. Armut, 

Kahlheit, Hässlichkeit. So desolat wie nur 

eben möglich. Johan wollte die Situation von 

Menschen beschreiben, die keinerlei Per­

spektive haben. Die Zuschauer des Films 

sollen ein Unbehagen fühlen und denken: 

Besser tot sein als in solch einer Lage . 

Dazu und gleichzeitig dagegen habe ich ver­

sucht, eine Musik zu entwerfen, die durch­

aus auch ka lt und erschreckend ist, die aber 

dennoch für sich selbst steht. 

MeM: Van der Keuken hat einmal gesagt, 

dass für ihn Zorn ein wichtiger Motor beim 

Filmemachen sei. Gilt das auch für Sie? 

Zumindest ist für mich einiges an Wut in 

Ihrer Musik zu hören . 

WB: Nein, Zorn oder Wut sind für mich kei­

ne Motive. Johan kann sich über das , was in 

der Weit geschieht, sehr aufregen. Ich bin 

mit ihm zwar durchaus einverstanden und 

teile seine Emotionen . Aber dennoch ist Wut 

kein Ausgangspunkt für mein Schaffen . 

Aus dem Niederländischen übersetzte 

Auszüge aus einem Gespräch, das 

Bas Andriessen mit Willern Breuker für die 

November 1 Dezember-Ausgabe 1998 

von Mens en Melodie führte . 

Übernahme mit freundlicher 

Genehmigung der Redaktion 



Willern Breuker Kotlektief 

Das 197 4 gegründete Willem Breuker 

Kailektief gehört zu den bedeutendsten und 

bemerkenswertesten Jazz-Formationen un­

serer Zeit . Geleitet von dem Saxophonisten , 

Klarinettisten und Komponisten Willem 

Breuker, nimmt das zehnköpfige Ensemble 

wegen seines eigenwilligen Stils noch 

immer eine besondere Stellung unter den 

zahlreichen modernen Jazz-Gruppen ein . Die 

Faszination , die von ihm ausgeht, liegt im 

Gesamtkonzept des Kailektiefs begründet: 

der Mischung aller musikalischen Stile und 

Formen von der Klassischen Musik und Jazz 

über Marsch- und Zirkusmusik bis hin zu la­

teinamerikanischen Tänzen oder Musik für 

Film und Theater. Das Ergebnis dieser Kom­

bination von Kunst- und populärer Musik ist 

ebenso komisch wie überraschend: voller 

falscher Starts und Stops , reinen Brüchen 

und unerwarteten Wechseln in der musikali­

schen Stimmung. Das geschieht nicht ohne 

Ironie, die von den zehn Musikern noch 

durch theatral ische Aktionen unterstrichen 

wird . So kommt eine mit viel Humor und 

Klamauk perfekt vorgetragene "Mus ik­

clownerie " heraus, die in der internationalen 

Jazz-Szene ihresgleichen sucht. Das Reper­

to ire des Kailektiefs umfasst vor allem Kom­

positionen von Willem Breuker selbst, aber 

auch Stücke anderer Bandmitglieder. Dabei 

ist alles auf den Charakter des Ensembles 

und seiner Mitglieder abgestimmt, die ihrer­

seits meist langjährige Erfahrungen im Im­

provisieren mit einbringen . in Jazzclubs und 

Konzertsälen gleichermaßen zuhause, ge­

hört das Willem Breuker Kailektief seit über 

25 Jahren zu den meistverpflichteten En­

sembles in Europa . Ausgedehnte Tourneen 

führten es durch West- und Osteuropa , die 

USA, Kanada und Mexiko , die ehemalige 

UdSSR und Indien. Darüber hinaus arbeite­

te das Kailektief erfolgreich an verschiede­

nen Theaterproduktionen mit und spielte 

bislang über ein Dutzend Langspielplatten 

ein . 1994 erschien bei Breukers eigenem 

Label . BV Haast" die Doppel-CD Willem 

Breuker I Johan van der Keuken, Music For 

His Films 19671 1994 - nicht nur ein klin­

gender Bericht der über dreißigjährigen Zu­

sammenarbeit mit dem Cineasten Van der 

Keuken , sondern auch eine faszinierende 

Zusammenfassung von Breukers komposi­

torischer Entwicklung. 
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Syivle Testud als Lara in Jenseits der St ille 
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Freitag, 29. Oktober 

22.30 Uhr, Bali Kino 

Werkstatt 
Jenseits der Stille 
(BRD 1996) 

Regie und Drehbuch: Caroline Link 

Musik: Niki Reiser 

Kamera : Gernot Roll 

Darsteller: Sylvie Testud, Tatjana Trieb, 
Howie Seago, Ernmanuelle Laborit, 
Sibylle Canonica, Hansa Czypionka 

Verle ih: Buena Vista International (Germany) 

Vor dem Film: 
Niki Reiser im Gespräch mit Axel Goldbeck 
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Jenseits der Stille 

"Was wären wir ohne Dich und Deine 

Ohren?" sagt Kai, Laras Mutter. Kai und ihr 

Mann Martin sind taubstumm, die neunjäh­

rige Tochter Lara "übersetzt" mit ihren zei­

chensprechenden Fingern alles, was Kai 

und Martin nicht hören und auch nicht sa­

gen können: das Gespräch mit dem Kredit­

geber, mit der Lehrerin ; sie "übersetzt" das 

Geräusch fallenden Schnees und sagt ihrem 

Vater frühmorgens am Fenster angesichts 

der aufgehenden Sonne: .. Nein, sie macht 

kein Geräusch". 

Das hätte ein Rührstück werden können: 

das nied liche kleine Mädchen (wundervo ll in 

Szene gesetzt von der auf natürlichste 

Weise spielenden Tatjana Trieb) , behinderte 

Eitern , eintrotz der elterlichen Behinderung 

funktionierendes Familienglück, eben weil 

es da die niedliche Lara gibt, die sich auch 

schon mal ganz pfiffig und elegant an der 

Wahrheit vorbeimogelt, wenn's unbequem 

wird bei den Klagen der Lehrerin über eine 

nicht ganz so fleißige Lara. Caroline Links 

Film aber hat mehrere Etagen . Sie kommen 

ins Spiel mit Martins älterer Schwester 

Clarissa, die Klarinette spielt. Auf Clarissa 

war und ist der junge bzw. erwachsene Mar­

tin zeit seines Lebens eifersüchtig, denn 

nichts stellte und stellt seine Behinderung 

so krass dar wie der familiäre Beifall für 

Clarissas KlarinettenspieL Ausgerechnet 

Tante Clari ssa bringt die Klarinette und da­

mit eine stetig wachsende Liebe zur Musik 

Lara erklärt ihrem taubstummen Vater (Howie Seago) das Geräusch fallenden Schnees 
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in Laras Leben . Dadurch ist eine permanent 

wachsende Spannung perfekt, denn je hef­

tiger Lara von ·der kinderlosen Clarissa 

umworben und schließlich für ein Musikstu­

dium nach Berlin gelockt wird, desto enger 

zieht Laras Vater die Schlingen seiner Liebe 

um die Tochter. Lara, kaum achtzehn gewor­

den, wird hart geprüft; sie muss lernen, sich 

zu verabschieden: von der Mutter, die einen 

tödlichen Fahrradunfall hat; von Tom , dem 

Taubstummenlehrer in Berlin , der einen Tag 

nach ihrer ersten Liebesnacht in die USA 

geht; vom Vater, der ihr Erwachsenwerden 

nicht begreifen will; schließlich von ihrer 

Tante Clarissa , die ihre ersatzmütterliehen 

Netze immer dichter um Lara knüpft. 

Ein Film worüber? Ein Fami lienfilm? Sicher 

ist er das, zeigt er doch am Beispiel einer 

Ausnahmefam il ie die üblichen und hier 

besonders unübl ichen Ablösungen der Kin­

der von ihren Eitern . Indem Laras Eitern 

taubstumm sind, unterliegen sie mehr als 

andere Eitern der Gefahr, ihre Kinder in 

Besitz zu nehmen und sie einfach nicht 

mehr rauszurücken . Aber es ist ei n Film 

über weit mehr geworden : über die erste 

Liebe eines übervorsichtig gewordenen 

jungen Mädchens. Über die Musik jenseits 

der Stille als einer Sprache des Herzens, 

deren oft gering geschätzte Bedeutung 

umso schärfer ins Bewusstsein dringt, als 

Caroline Link Menschen zeigt, die dieser 

Musik nicht teilhaftig sein können und 

unvorstellbaren Neid entwickeln. Nie habe 

ich die Sentenz von Joachim E. Berendt 

besser verstanden als durch diesen Film: 

Mit den Bildern, so Berendt, komme die 

Weit in den Menschen ; mit den Klängen 

aber komme der Mensch in die Weit . Laras 

Lara und ihr Freund, der Taubstummenlehrer Tom 

(Hansa Czypionka) 

Eitern ist dieses ln-die-Welt-Kommen ver­

wehrt, sie bleiben draußen , während ihre 

Tochter sich unaufhaltsam davon macht 

und mit der Musik nicht nur in eine andere 

dingliche Weit geht, sondern sich auch in 

die rätselhafte Weit der Liebe hineintastet. 

Der Film ist obendrein eine Studie darüber, 

wie gesunde Menschen mit behinderten 

Menschen umgehen sollten; jene Szenen, 

in denen Lara scheinbar brutal mit ihrem 

in Mitleid versinkenden Vater umspringt, 

gehören mit zu den eindrucksvol lsten Kino­

augenblicken. Schließlich ist es ein Film 

über den Humor geworden: einen leisen , 

feinen, intelligenten Humor, der in Zeiten 

kreischender, schadenfroher und kalauern­

der TV-Comedies weit unter Stammtisch­

Niveau unendlich wohl tut . 

Letztlich aber wurde Jenseits der Stille ein 

Musikfilm vom Feinsten. Jenseits der Stille , 

aber auch jenseits didaktischen Oberlehrer­

f ingerwackelns, jenseits triefender Senti­

mentalitäten, jenseits olympischer Höchst-
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leistungsbewunderungen . Wie ein Junges 

Mädchen an das Spielen eines Instruments 

geraten kann , könnte dieser Film als .. Fall­

studie " aus entsprechenden musikpsycho­

logischen Untersuchungen wortwörtlich 

abgeschrieben haben. Ob Lara ihre Aufnah­

meprüfung an der Musikhochschule schaf­

fen wird , erfahren wir nicht mehr. Aber wie 

eindrucksvoll sich Musik in Szene setzen 

lässt als musikpädagogisch vielbeschwore-

Über die Filmmusik 

Die Aufgabe , die mir Caroline Link zur Musik 

zu Jenseits der Stille stellte, bestand darin, 

eine Musik zu kreieren, die glaubhaft macht, 

dass ein junges Mädchen sich in die 

Faszination der Musik verliebt. Es ging da­

rum , einen Ton in der Musik zu finden, der 

einerseits die Kraft hat, einem jungen Mäd­

chen den Lebensweg zu zeigen , und ande­

rerseits die Traurigkeit darzustellen vermag, 

die durch die Abgrenzung zu ihren gehörlo-
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ne ,. Lebensqual ität", das gibt der Film dann 

und wann auf eine sehr behutsame We ise 

zu erkennen . Um ein Beispiel zu nennen: Es 

sind nur wenige und ganz leise gespielte 

Takte des Klarinettenkonzerts von Mozart, 

die Lara mit der Klarinette im Arm vor dem 

Einschlafen hört ; da erscheint der Vater und 

stellt den Recorder ab. Keine emotionalen 

Heißluftballons wie in Jenseits von Afrika, 

sondern vorsichtige Andeutungen am Rande 

der Stille . Giora Fe idmanns einmontiertes 

Klezmer-Konzert gerät nicht zur Feidmann­

Show, sondern wird mit den Bildern einer 

das Fahrrad fahren übenden Mutter unter­

schnitten: Musik für eine Tote , Musik für die 

Lebenden . Nachdrückliche Erinnerung vor 

allem daran , dass Musik ein kostbares Gut 

sei : Niemand weiß das besser als der in 

akustischer Einsamkeit eingekerkerte Vater, 

dem zum Schluss nichts anderes übrig 

bleibt, als Lara spielen zu .. sehen " . 

Hans Christian Schmidt 

sen Eitern entsteht. Es sollte eine Musik 

sein , die Mut macht, die aber auch die Ein­

samkeit des Mädchens transportiert, das 

einen eigenen Weg in der Musik gehen 

muss. Ich glaube, dass durch das präzise 

Mithören von Caroline Link in der Entste­

hungsphase , in der wir um jede Melodie 

gerungen haben , für mich das einmalige 

Erlebnis entstand , wirklich nur das absolut 

Passende zum Film zu komponieren , und ich 

denke, dass ich in diesem Prozess sehr viel 

gelernt habe. 

Niki Reiser 



Niki Reiser 

1958 im schweizerischen Rheinach gebo­

ren , studierte von 1980 bis 1984 am Berk­

lee College of Music in Boston Flöte und 

Komposition/ Arrangement mit dem Haupt­

fach Filmscoring. Später folgten Studien bei 

Jerry Goldsmith, Herb Pomeroy, Michael 

Gibbs und Ennio Morricone. Nach ersten 

Vertonungen von Experimentalfilmen in den 

USA und Europatourneen als Jazzflötist traf 

Niki Reiser 1986 auf den Regisseur Dani 

Levy. Mit dem Spielfilm Du mich auch, für 

beide eine Erstlingsarbeit, begann eine 

langjährige Freundschaft und Arbeitsgemein­

schaft. Du mich auch wurde bei den Festi­

vals und in den Kinos zum Überraschungs­

film und erhielt den Kritikerpreis in Cannes. 

Als Partner von Levy vertonte Niki Reiser 

alle seine Filme, von RobbyKallePaul über 

Stille Nacht bis Meschugge. Einen besonde­

ren Stellenwert hat für Niki Reiser auch die 

Zusammenarbeit mit Carotine Link; neben 

Jenseits der Stille 

vertonte er 1998 

ihren Film Piinkt­

chen & Anton. 

Darüber hinaus 

schrieb er etwa 

die Filmmusik zu 

Doris Dörries ' Erfolgskomödie Keiner liebt 

mich. Neben seiner Tätigkeit als Filmkompo­

nist unternahm Niki Reiser seit 1989 immer 

wieder ausgedehnte Tourneen mit seiner 

Klezmerband ., Kot Simcha" durch Europa, 

Israe l und die USA, die ihn auch in die New 

Yorker Carnegie Hal l führten . 1997 erhielt 

Niki Reiser den Bayerischen Filmpreis und 

den Bundesfilmpreis für die Kompositionen 

zu Stille Nacht und Jenseits der Stille. Der 

Soundtrack zu Jenseits der Stille, der auch 

für den .,Oscar" nominiert wurde, zählt mitt­

lerweile zu den meistverkauften Original­

Scores der letzten Jahre . 

Biographie Axel Goldbeck siehe S. 43 
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Dolby-Surround-System 
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Samstag, 30. Oktober 

14.00 Uhr, Bal i Kino 

Werkstatt 
FilmSoundDesign II 
Zum aktuellen Stand des FilmSoundDesign 

Eine Dokumentation mit Film- und Tonbeispielen 
von Axel Goldbeck und Claudius Reinke 

Genaues Programm und Biographien der Referenten 
siehe unter Werkstatt " FilmSoundDesign /" 
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Aufnahmestudio des Hessischen Rundfunks in Kassel 
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Samstag, 30. Oktober 

15.15 - 17.00 Uhr, Studio Kassel, ehemal iges Fernsehstudio 

Musikszene Hessen 
Live von den Kasseler Musiktagen 

Am Mikrofon : Andreas Bomba 

Es gehört schon zur Trad it ion, die "Musikszene Hessen" am 
Wochenende der Kasseler Musiktage live aus dem hr-Studio 
Kassel zu senden . Erstmalig wird die Sendung als Bestandteil 
des Musiktage-Programms mit Publikumsbeteil igung veranstaltet. 

Zu Gast bei Andreas Bomba sind unter anderem der 
~ künstlerische Leiter der Kasseler Musiktage, Leo Karl 

~~qy. ~ ! Gerhartz, der Komponist Niki Reiser und der Filmmusik­
~ I experte Hans Christian Schmidt. 

'L 21 Dazu gibt es aktuelle Ausschnitte aus Aufzeichnungen 
___ der Konzertprogramme. 

Der Eintritt ist fre i 
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19681M ~~~J~~gi~ ~!~~~~H 
AFRI-COLA wirkt sofort. , •• ~ •• ~~·,'~',:'. · "' 

• AFRI·COLA ' ,( • .. ~ 
>'"' ; AFRI-COLA! mmo-cola 

maxl-cola ~ '4 ~II ; ' ~ 

super-(:ola · flower-
cola 
pop.op-<:ola 

... • maxi .. mini .. super .. Uower · pop~op~cola 

r AFRI-COLA. eine AfRI-COLA Produktion. 
'•·. 
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Samstag, 30. Oktober 

17.00 Uhr, Bal i Kino 

Werkstatt 
Werbung 
"Porentief rein ins Marlboro·Land" 

Werbemusik zwischen Kommerz und Kunst 
von 1950 bis 1999 

Eine Dokumentation mit Bild- und Tonbeispielen 
von Kai Schwirzke 

63 



"Porentief rein ins Marlboro-Land" 
Werbemusik zwischen Kunst und Kommerz von 1950 bis 1999 

Lange Zeit stand Musik im Werbefilm im 

Schatten der bewegten Bilder und den in 

ihnen verwobenen Textbotschaften. Der 

Musik war höchstens der Platz der leicht 

bekömmlichen Begleiterin zugedacht, viel­

leicht durfte sie auch in Form des "Jingles" 

als produktverbundene, emotional geprägte 

Gedächtnisstütze für den Konsumenten fun­

gieren . Als eigenständiges Gestaltungs­

mittel setzten die Werbefilmer Musik indes 

erst spät ein. 

Plaudern unterm Nierentisch -
Als Werbemusik noch Zeit hatte 
Die Spots der fünfziger und sechziger Jahre: 

Werbung ist gesprächig. Minutenlange Plau­

dereien über die Vorteile 

des Produkts und ausge­

dehnte szenische 

Darstellungen las­

sen viel Platz für 

Musik - Werbung 

als Kurzrevue vor Haupt­

film oder Tagesschau . Den­

noch: Visionäre wie der 

Zeichentrickkünstler Hans 

Fischerkoesen arbeiten be­

reits der Musik zu und Choreo­

graphieren ihre Figuren zum 

selbstgesuchten Soundtrack 

("Die Beine von Dolores"). 

Beatles, Bluna, Flowerpower -
Es brodelt unterm Nierentisch 
Mitte der sechziger Jahre beginnt es, kräftig 

zu rumoren. Vor allem den westlichen Ge-
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sellschaften stehen dramatische Verände­

rungen bevor, die 68er sind nicht mehr fern . 

Das schlägt sich auch im Werbefilm nieder, 

der zunehmend frecher, experimenteller und 

jugendspezifischer wird . Und das sieht man 

nicht nur, man hört es auch . Einer der weg­

weisenden Spotlieferanten dieser Zeit: Die 

Brausefirma Bluna. Bemerkenswerte Rand­

notiz: Das Geräusch beginnt allmählich, sich 

zu emanzipieren . 

Wieder ganz schön sauber -
Porentief rein ins Marlboro-Land 
Den 68er-Revoluzzern zum Trotz beschäftigt 

den Konsumenten der siebziger Jahre kaum 

etwas mehr als porentiefe Buntwäsche -

auch bei 40°C -, glänzende Fußböden und 

strahlend weißes Gewinnerlächeln . Musika­

lisch ereignet sich, abgesehen vom Zeit­

geist-Transport, nur wenig Aufregendes. ln 

der Mitte dieses Jahrzehnts passiert jedoch 

etwas Spannendes : Filmstereotype halten ­

inklusive der dazugehörigen Musik - Einzug 

in den Werbefilm . 

Alles Fruchtzwerge -
Die artigen Achtziger 
Sie seien in einer langweiligen, ereignislo­

sen Zeit erwachsen geworden, müssen die 

in den sechziger Jahren Geborenen sich oft 

sagen lassen. Lässt man Werbespots als 

kompetente Zeitzeugen gelten, so fällt es 

schwer, dagegen zu argumentieren: Kluge 

Kinder verlangt es nach Fruchtzwergen und 



der Extraportion Milch; das neue Ariel ist 

jetzt noch ergiebiger, und Spülmaschinen 

leben länger mit Calgon . Und die pubertie­

rende Jugend? Sorgt sich um Mitesser und 

Schokoladenflecken auf der Bluse der gro­

ßen Schwester. Das ist so kreuzbrav und 

bieder, dass noch nicht einmal deutsche 

Vorzeigemusiker wie Klaus Doldinger beson­

ders viel retten können ("Rama macht das 

Frühstück gut"). 

For the very first time -
Werbemusik wird Trendsetter 
Das letzte Jahrzehnt diese Jahrtausends 

darf für sich in Anspruch nehmen, die 

Befreiung des Werbespots und damit auch 

der Werbemusik eingeleitet zu haben, die 

endlich zum gleichberechtigten gestalteri­

schen Element neben dem Film avanciert. 

Musik im Werbespot erlangt das Potential 

zum Trendsetter: Aral verkauft Oldie-C Ds 

zusammen mit Ölputzlappen und Breitband­

Additiv (l 'm walking), Songs wie Rob in Becks 

First time, first Iove für Coca Cola oder der 

Bacardi-Song Living life the easy way ent­

wickeln sich auch in den Plattengeschäften 

zu Megasellern, erhalten über das Medium 

Werbespot eine Promotion , von der viele 

Stars und Sternchen bloß träumen können; 

so gewinnt Marla Gien mit l'm a Believer 

durch die C&A-Werbung auch hierzulande 

eine beachtliche Fan-Gemeinde. 

Sehr viel deutlichere Spuren als in den 

Jahren zuvor hinterlassen nun auch Musik­

video, Musik-TV und aktuelle Musikstile ihre 

Spuren im Werbefilm. Die Schnittfolge wird 

rascher, die Beats härter- noch nie war die 

wechselseitige Einflussnahme zwischen 

Werbung und Livestyle so ausgeprägt wie in 

den letzten Monaten dieses Jahrtausends . 

Zudem erfährt die bewegte Werbung einen 

... ~ 
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nicht unerheblichen Prestige-Gewinn etwa 

durch das Werbefilm-Festival in Cannes . 

Produktionstechnisch nähern sich Werbe­

spot und Kinofilm immer mehr einander an , 

halbminütigen Werbefilmen werden nicht 

selten Millionenbudgets geopfert. Selbst 

Kinoregisseure finden zunehmend Gefallen 

an den kleinen , dramaturgisch kompakten 
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Werbeclips , die weit mehr als das ., Box Of­

fice "-orientierte Spielfilmgeschäft Freiräume 

für Experimentelles lassen . Wie auch in der 

,.großen " Filmmusik ziehen Komponisten 

alle Register des Gefühlskinos , schaffen 

raffiniert inhaltliche Konsonanzen oder Dis­

sonanzen , erzählen kleine Geschichten , lei­

ten Zuschauer in die Irre , erschrecken oder 

belustigen sie . Oft in so wenigen Sekunden, 

dass wir gar nicht recht wissen , wie uns 

geschieht - eine ganz kleine , schlanke 

"Fabrik der Gefühle", aber mit womöglich 

unerreichter Produktivität?! Nein, unerreicht 

sicherlich nicht, denn es gibt durchaus noch 

eine Steigerung, kleine "Atomkraftwerke der 

Gefühle " sozusagen: Die Spots nämlich , die 

ohne ihre Musik nicht mehr denkbar, ohne 

sie gar vollkommen unverständlich wären. 

Hier ist Werbung Gefühl pur, in ihrer Aussa­

ge ganz und gar von der emotionalen Kraft 

der Musik abhängig. Ein Kraftwerk also , das 

nur funktionieren kann, weil es seine eigene 

Energie produziert? Ein perfektes perpetu­

um mobile vielleicht? Es scheint so, und 

doch wissen wir, dass es so etwas gar nicht 

geben kann .. . 

Kai Schwirzke 



Kai Schwirzke 

wurde 1964 in Hannover geboren . Zunächst 

studierte er Anglistik und Biologie in seiner 

Heimatstadt und wirkte daneben als Klein­

darsteller und Musiker bei verschiedenen 

Produktionen am Niedersächsischen Staats­

theater mit . 1987 wechselte er an die Uni­

versität Osnabrück, um dort das Fach Biolo­

gie gegen die Schulmusik einzutauschen . 

Nach seinem ersten Staatsexamen für das 

Lehramt an 

Gymnasien ist 

er inzwischen 

als freier Jour­

nalist und Kom­

ponist tätig. Zu­

gleich arbeitet 

er an einer Promotion über das Thema .Zur 

Emanzipation der Musik im Werbespot'·. 
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Das neue Babyfon 
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Samstag, 30. Oktober 

20.00 Uhr, Staatstheater, Großes Haus 

Das neue Babyion 
(UdSSR 1929) 

Regie und Drehbuch : Grigori Kosinzew, Leon id Trauberg 

Musik: Dmitrij Schostakowitsch 

Kamera: Andrej Moskwin, Jewgeni Michailow 

Darsteller: Jelena Kusmina, Pjotr Sobolewski, 
David Gutmann, Sergej Gerassimow 

Verle ih: Deutsches Filmmuseum München 

Orchester des Staatstheaters Kassel 

Dirigent: Mare Piollet 

ln Kooperation mit dem Staatstheater Kassel 
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Das neue Babyion 

"Das neue Babylon" ist der Name eines der 

größten Pariser Kaufhäuser. Dort arbeitet 

Louise als Verkäuferin. Das Kaufhaus steht 

als Symbol für den Warenüberfluss in einer 

Zeit großer politischer Bedrohung: Es ist 

das Jahr 1870, Deutschland und Frankreich 

ziehen in den Krieg, derweil der Vergnü­

gungsbetrieb in Paris ungestört weitergeht. 

Szenen von Offenbach 'scher Buntheit ste­

hen gegen solche von bitterer Armut und 

sozialem Elend. Mitten hinein ins feuchtfröh­

liche Balltreiben platzt die Nachricht, Frank­

reich habe den Krieg verloren und die 

Deutschen würden gen Paris marschieren . 

Doch nicht einmal diese Nachricht kann das 

allgemeine Amüsement erschüttern. Der 

Warenhausbesitzer, symbolische Figur für 

die Ausbeutung und Unterdrückung der Bür­

ger, hebt sein Glas und flirtet mit Louise, 

seinem ,. Eigentum ". Den Soldaten Jean, 

heruntergekommen und zerlumpt , überredet 

Louise wenig später, sich der neuen politi­

schen Widerstandsbewegung, der "Pariser 

Commune" , anzuschließen. Die Kämpfer 

der .. Commune" wollen sich in den Besitz 

der Kanonen bringen und Paris verteidigen, 

Die Kommunardin Louise (Jelena Kusmina) im Kampf gegen regierungstreue Soldaten 
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werden aber von den Soldaten daran gehin­

dert. Beide Lager, regierungstreue Soldaten 

und revolutionäre Kommunarden, marschie­

ren nach Paris, um sich dort schließlich im 

Kampf gegeneinander aufzureiben. Mit Fern­

rohren beobachtet das wohlhabende Bürger­

tum vom nahegelegenen Versailles aus, wie 

die Kommunarden von den Soldaten zusam­

mengeschossen werden . Die Gefangenen, 

darunter auch Louise, werden hingerichtet; 

ihr Geliebter, der Soldat Jean , muss ihr Grab 

schaufeln . 

Der Film ist vom Gedanken des Wider­

spruchs bestimmt: Während der Kaufhaus­

besitzer eine Operette einstudiert, schlagen 

die Wäscherinnen ihre nassen Laken im 

gleichen Takt. Während die Kommunarden 

sich verbarrikadieren, ist die Gegenseite mit 

einer Mannequin-Puppe repräsentiert, die 

während der Schießerei verbrennt. Als die 

Gefangenen hingerichtet werden, erscheint 

eine Mutter-Gottes-Statue im Bildvorder­

grund. Während des Aufmarsches der Sol­

daten in Versailles findet ein Festgelage mit 

Tanz und Wein statt. Weite Teile des Films 

sind impressionistisch gestaltet mit einem 

alles verschleiernden Regen, mit Spiege­

lungen auf nassem Pflaster, mit vorüberhu­

schenden Soldaten und Kanonen. 

Schostakowitsch schreibt dazu eine durch­

gehende, zusammenhängende Partitur für 

sinfonische Besetzung, indessen hat die 

Musik weitgehend kammermusikalische 

Transparenz. Zug um Zug bleibt sie der fil­

mischen Erzählung auf der Spur, ist sorgfäl­

tig ausgetimet und schlägt sich -natürlich­

stets auf die Seite der Revolutionäre . Das 

kriegerische Paris ist mit einem Marsch, 

Dmitrij Schostakowitsch , 1929 

dessen Taktschwerpunkte beständig falsch 

gesetzt sind, karikiert. Fortwährend blitzen 

bei den Szenen auf der Operettenbühne, im 

Ballsaal und an anderen Vergnügungsorten 

Zitate aus Offenbach-Operetten, Strauß­

Walzern und Tschaikowskij-Kiavierstücken 

durch : Musik einer oberflächlich-dekaden­

ten Bourgeoisie, sagt Schostakowitsch. Die 

Deutschen kommen gar zu den Klängen des 

Cancan aus Orpheus in der Unterwelt ein­

hergeritten; eine Operetten-Armee , sagt der 

Komponist. Wenn sich die sozial Entrechte­

ten um den "Commune"-Führer Lutreau her­

um formieren und sich allgemeiner Optimis­

mus breit macht, intoniert Schostakowitsch 

einen frischwärts ziehenden Marsch, in dem 

das französische Revolutionslied (:a ira! 
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DIE ANTON BRUCKNER GESAMTAUSGABE 
der Österreichischen Nationalbibliothek und der Intern. Bruckner-Gesellschaft 

(Editionsleitung: Leopold Nowak t) 
steht 

VOR DEM FINALE: 

IX. SYMPHONIE, FINALE 
Uraufführung der von John A. Phillips für Aufführungszwecke eingerichte­
ten authentischen Quellen des Fragment gebliebenen vierten Satzes durch 
Nikolaus Barnoncourt und die Wiener Symphoniker im Zyklus "100 Jahre 
Wiener Symphoniker" am 13. und 14. November 1999 im Großen Wiener 
MusikvereinssaaL 

Die Partitur basiert auf den von John A. Phillips vorgelegten Bänden: 

Studienpartitur des Finale-Fragments nach den erhaltenen Quellen 
DM36,00/Euro 18,31 

Faksimile-Ausgabe sämtlicher autographen Seiten zum Finale 
DM 185,00 I Euro 94,04 

Textband zum Finale in Vorbereitung 

NEU: IX. SYMPHONIE, SCHERZO UND TRIO 
Studienband zum 2. Satz 
Entwürfe und Vorformen, Faksimiles aller Quellen 
(u.a. älteres Trio mit Viola-Solo 1893) 
vorgelegt on Benjamin Gunnar Cohrs 
Entstehungsgeschichte, Quellenlage und Überlieferung. Der Band enthält 
alle Entwürfe zum Scherzo und den insgesamt drei Trios in Faksimile und 
Transkription mit Kommentar. 
DM 75,00 /Euro 18,15 

Über die in 24 Bände gegliederte Anton Bruckner-Gesamtausgabe mit ihren 
80 Teilbänden (davon 50 Notenbände) informiert der ausführliche Spezial­
katalog ANTON BRUCKNER. Die 50 Notenbände werden bis Ende des 
Jahres 2000 gedruckt vorliegen. 

,'AA.r MUSIKWISSENSCHAFTLICHER VERLAG 

.LVV~ WIEN 



sich immer deutl icher profi liert. Parteiliche 

Musik , denn Schostakowitsch verweist 

damit auf die große Französische Revolution 

des Jahres 1789. Wenn sich die Revolutio­

näre dann auf den Hügeln von Versailles ver­

sammeln und von weitem angestarrt wer­

den von den reichen Schlemmern wie Figu­

ren eines interessanten Schauspiels , orga­

nisiert der Komponist diesen arm-reichen 

Kontrapunkt auch musikalisch : Eine Kom­

munardin , tief dekol letiert und ein Bajonett 

zweideutig liebkosend , stimmt die Marseil­

laise an , in die sich der Offenbach-Cancan 

als Kontrapunkt hineinmogelt ; zwei Weiten 

geraten sich hier musikalisch in die Haare: 

die der Aufständischen und die der wohlha­

benden Müßiggänger. Oder anders verstan­

den: Indem die Marseillaise durch das Offen­

bach-Zitat ironisch gebrochen wird , entlarvt 

Schostakowitsch auch die Gesinnung der 

Patrioten als zweifelhaft , als eine Art ober­

f lächliches "Wein, Weib und Gesang"­

Geschäft. Musik als Denkbläschen, Musik, 

die stets aus den Bildern heraus entwickelt 

wird , anstatt, wie es Stummflimmusik-Praxis 

entsprach, die Bilder einfach nur tönend zu 

tapezieren. Das erklärt ihren ständigen 

Wechsel zwischen geräuschhafter Mechanik 

und affektiver Gebärde , ihren raschen 

Wechsel von dünner Zweistimmigkeit und 

kompakter Klanglichkeit. Mit den Mitteln 

eines ironischen Kommentars setzt s ich der 

Komponist mit dem Film parte ilich ausein-

ander, und diese Parteilichkeit sch ließt die 

Kritik an den Kommunarden selbst nicht 

aus . Ein sozial istischer Komponist ohne 

sozialismustypische Bli ndheit? So ist es . 

Man warf nach der Uraufführung dem Kom­

ponisten Frechheit und Schamlosigkeit vor. 

Die Musik von Schostakowitsch wirkte, so 

Helga de Ia Motte 1980, ,.als Skandal. Der 

Dirigent wurde als betrunken beschimpft 

[ ... ). Zwar hatte Schostakowitsch wie ein 

Kinokapellmeister Abschnitt an Abschn itt 

geklebt. Melodie an Melodie gereiht , aber 

zugleich durch abrupte Übergänge, neuar­

tige Akkorde , rasch wechselnde Instrumen­

tation , kühne Modulationen und unregelmä­

ßige Taktbildungen die im Arrangement der 

Abschn itte noch gegebene Form der Musik 

restlos zertrümmert. Das Publikum hört das 

Revolutionslied r;a ira! und erkennt es, der 

Vordersatz des Liedes wird wiederho lt, aber 

dann, ohne Rücksicht auf die ursprüngliche 

Taktgruppierung, in atonale Bereiche weiter­

geführt. Ein Skandal? Bemerkenswert als 

Filmmusik ist Schostakowitschs Begleitung 

zu dem noch stumm gedrehten Film Das 

neue Babyfon insofern , als Disparates -tri­

viale und Neue Musik - zusammengesetzt 

wird [ . .. ). Damit wird eine musikalische 

Montage geleistet, wie sie dem Medium 

Film adäquat ist." 

Hans Christian Schmidt 
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Mare Piollet 

wurde 1962 in Paris geboren . Von 1983 bis 

1987 absolvierte er ein Tonmeister-Studium 

an der Hochschule der Künste Berlin ; von 

1987 bis 1992 studierte er dort Dirigieren 

und Chorleitung. Meisterkurse belegte er 

bei John Eliot Gardiner, Michael Gielen , 

Gerd Albrecht, Lothar Zagrosek, Klaus Peter 

Flor und Kurt Masur. Von 1990 bis 1992 

war er Erster Kapellmeister am Brandenbur­

ger Theater, danach von 1991 bis 1993 

Musikalischer Leiter des Berliner Sibelius­

Orchesters und von 1993 bis 1997 Erster 

Kapellmeister beim Philharmonischen 

Staatsorchester Halle. Daneben übernahm 

er in der Zeit von 1993 bis 1995 zahlreiche 

Gastdirigate , u.a. beim Radio-Sinfonie­

Orchester Frankfurt, bei der Dresdner Phil­

harmonie, der Kammerphilharmonie des 

MDR Leipzig und dem Orchestre National de 

Lilie in Frankreich . 1995 ging Mare Piollet 

als alleiniger Preisträger aus dem Dirigen­

ten-Forum des Deutschen Musikrates her-

74 

vor. Anschlie­

ßend folgten 

Einladungen 

u.a. bei der 

Radio Philhar­

monie Hanno­

ver (NDR) , bei 

den Stuttgarter Philharmonikern , am Staats­

theater Kassel, beim Philharmonischen 

Staatsorchester Bremen sowie in Frankreich 

u.a. beim Orchestre National de Bordeaux. 

1997 gab Mare Piollet sein Debüt an der 

Harnburgischen Staatsoper mit Verdis La 

Traviata, dem zahlreiche weitere Opern- und 

Konzertdirigate im ln- und Ausland folgten . 

Zuletzt debütierte er im März 1999 am 

Staatstheater Stuttgart mit Mozarts Cos/ 

fan tutte und im Mai diesen Jahres an der 

Oper Köln mit Puccinis La Boheme. Seit 

1997 ist Mare Piollet Erster Kapellmeister 

und stellvertretender Generalmusikdirektor 

am Staatstheater Kassel. 



Orchester des Staatstheaters Kassel 

Das Orchester des Staatstheaters Kassel 

besteht derzeit aus 78 Musikern. Neben 

den täglichen Diensten in Oper, Operette, 

Musical und Ballett ve ranstaltet es Sinfonie­

und Kammerkonzerte , Matineekonzerte und 

Werkstattkonzerte für Schüler. Aus den 

Musikern des Orchesters haben sich einige 

Kammermusikvereinigungen gebildet, die 

weit über Kassel hinaus bekannt wurden : 

Das Schnur-Quartett, das Klaviert rio Kas­

sel , die Camerata instrumentale, das Blä­

serqu intett und das Blechbläserensemble 

Kassel. Fast alle Stimmführer des Orche­

sters sind auch solistisch tät ig. Hervorge­

gangen ist das Ensemble ursprüngl ich aus 

der Hofkapelle der Landgrafen von Hessen 

in deren Residenzstadt Kassel ; urkundliche 

Nachweise über die Institution der Hofka-

pelle reichen bis in das Jahr 1502 zurück. 

Gegründet auf diese kontinuierl iche Entwick­

lung, darf sich das Orchester des Staats­

theaters Kassel zu Recht zu den ältesten 

und t raditi onsre ichsten Kulturorchestern 

Deutsch lands , ja Europas rechnen . Höhe­

punkte erreichte es unter Lou is Spohr, der 

von 1822 bis 1857 als Hofkapellmeister 

und Operndirektor in Kassel wirkte, Gustav 

Mahler (1883-1885) und Robert Laugs 

(1914-1935 ), der dem Kasseler Konzertwe­

sen zu seinem bislang größten Aufschwung 

ve rhalf. Nach 1945 leiteten das Orchester 

u.a. Christoph von Dohnänyi (1963-1966) 

und Gerd Albrecht (1966-1972) . Seit 1997 

ist Roberto Paternostro Generalmusikdirek­

tor des Staatstheaters Kassel und seines 

Orct1esters . 
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Dustin Hoffmann und Tom Cruise in Rain Man 

76 



Samstag, 30. Oktober 

22.30 Uhr, Bali Kino 

Werkstatt 
Rain Man 
(USA 1988) 

Original mit deutschen Untertiteln 

Regie: Barry Levinson 

Drehbuch: Ronald Bass und Barry Morrow 
nach einer Story von Barry Morrow 

Musik: Hans Zimmer 

Kamera: John Seale 

Darsteller: Dustin Hoffman, Tom Cruise , Valeria Golino 

Verleih: United International Pictures 

Mit einem einführenden Kurzporträt 
über Hans Zimmer von Claudius Reinke 
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Rain Man 

Der junge Charlie Babbit, ich-zentriert, bezie­

hungsunfähig und mit Vollgas auf der Über­

holspur, kommt mit dem Handel von italie­

nischen Nobelautos ins Schleudern, in die 

roten Zahlen , ins Fangnetz der Kreditgeber. 

Da erreicht ihn die Nachricht vom Tod sei­

nes Vaters . Eines Vaters, von dem er sich 

nie geliebt sah und zu dem er frühzeitig den 

Kontakt abbrach . Die eigentliche Horrormel­

dung macht ihm der Notar: Der Vater habe 

ihn und will ihn nach Los Angeles bringen , 

um dort vor Gericht die Vormundschaft zu 

erzwingen und Verfügung über das Geld zu 

erlangen. Die achttägige Fahrt im ererbten 

alten Buick Convertible gestaltet sich zu 

einer allmählichen Annäherung der beiden 

Brüder, die je auf ihre Weise verschlossen 

und egomanisch sind: der eine krankheits-, 

der andere zivilisationsbedingt Charlie ent­

deckt, dass die Phantasiefigur seiner Kind-

Die ungleichen Brüder Raymond (Dustin Hoffmann) und Charlie (Tom Cruise) auf ihrer Fahrtgen Westen, 

die Hans Zimmer mit der entsprechenden Road-Movie-Musik untermalte 

das Vermögen in Höhe von drei Millionen 

Dollar einer Stiftung für geistig Behinderte 

vermacht. Charlie findet dieses Sanatorium 

und stößt dort zu seiner großen Verwunde­

rung auf Raymond, seinen älteren Bruder, 

von dessen Existenz er nichts wusste und 

der in schwerem Autismus gefangen ist. 

Sein autistischer Bruder also ist der Erbe 

des Millionenvermögens! Charlie kidnappt 
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heit, der "Rain Man " , sein Bruder Raymond 

gewesen ist , und Raymond macht seine 

ersten tastenden Gehversuche hinein in 

eine offene menschliche Gesellschaft. 

Beide fassen zueinander ein allmählich 

wachsendes Vertrauen. Raymond beein­

druckt seinen Bruder nicht zuletzt durch sei­

ne stoische Beobachtungsgabe und durch 

sein phänomenales Gedächtnis für Zahlen 



(was den beiden im Spielkasino knapp 

90 .000 Dol lar einbringt), und Charlie kann 

seinen Bruder allmählich von seiner starren 

Fixierung auf ein mechanisiertes Denken 

und Handeln befreien. Der Kranke ist nicht 

krank, so die Botschaft dieses unspekta­

kulären Films, wenn man ihn nicht ständig 

als einen Kranken anspricht und behandelt; 

und mensch liche Wärme kommt in die Weit, 

wenn die Weit noch Platz hat für verbliebene 

Rest-Kindlichkeiten . 

Rain Man ist ein durch und durch amerika­

nischer Film . Der achtzylindrige alte Buick, 

das allgegenwärtige Fernsehen, die immer 

gle ichen Motels und die schnurgeraden , 

endlosen , staubigen Straßen sind mehr als 

nur landestypische Requisiten bzw. Kulis­

sen. Rain Main ist ein Road Movie, eine 

langsame Fahrt gen Westen , im Auto und 

ums Auto herum passieren die wichtigen 

Augenblicke, die entscheidenden Dialoge, 

die fundamentalen Erfahrungen. Deswegen 

spielt authentische amerikanische Musik 

aus den Medien Radio und Fernsehen eine 

prägende Rolle, sie ist unverzichtbarer klin­

gender Teil dieses Landes mit seiner Misch­

kultur: lko /ko mit The Belle Stars , Scatter­

lings of Africa mit Johnny Clegg, Dry Banes 

mit The Delta Rhythm Boys , At Last mit Etta 

James (ein wundervoll lässiger Blues ) 

Lonely Avenue (lan Gillian & Roger Glover), 

Nathan Jones (Bananarama) , Stardust (Rob 

Wasserman & Aaron Neville) und Beyond 

the 8/ue Horizon (Lou Christie) . Blue Grass , 

Spritual , Rock und Blues bestimmen mit 

ihrer rhythmisch schwer akzentuier ten 

Monotonie weite Teile des Films , färben ihn , 

in striktem Kontrast zu sonnenüberglüht hel­

len Farben, dunkel und zuweilen gar etwas 

fatalistisch ein. So we it die Wege in diesem 

Land sind, so viel Zeit hat auch seine Musik. 

Raymonds Transistorradio markiert auch visuell 

die prägende Rolle der Musik in Barry Levinsons 

Rain Man 

Die zum Film hinzukomponierte Musik von 

Hans Zimmer nimmt dagegen einen fast 

bescheidenen , gleichwohl wichtigen Platz 

ein. Sie ist mit ihrer einfachen motivischen 

Grundstruktur (schlicht umspieltes Quint­

Intervall) griffig, einprägsam und repetitiv; 

wichtiger allerdings ist der wie eine lange 

Straße sich ins Unendliche dehnende , rhyth­

misch komplexe Groove. Die Musik Hans 

Zimmers klingt wie eine Autofahrt, wie vor­

beihuschende Brückenpfeiler, sie hat moto­

rische Kraft und einen druckvollen Vorwärts­

Drive . Road-Movie-Mus ik eben . Ähnlich die 

musikalische Tapete für die Las Vegas-Epi­

sode: kernige, metrisch wuchtig markierte 

Rockmusik mit dem Glamour sinfonischer 

Farbenpracht. Da ist Hektik angesagt, Glit­

zerwelten und immer, dem Ort des Gesche­

hens angemessen , eine Spur zu lärmend. 

Lyrisches Gegenstück sind zart bewegte 

und diffus verschwimmende Klänge in sehr 

nachdenklichen Momenten zwischen den 
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Charlie und Raymond in der Glitzerwelt von Las Vegas, von Hans Zimmer mit sinfonischer Farbenpracht 

ausgestattet. 

beiden Brüdern und bei den End Credits. 

Dort offenbart sich Zimmer als Romantiker 

(wie in vielen seiner Filme) mit elektronisch 

subtil gestalteten und perfekt abgemisch­

ten Klangbi ldern . Er ist insofern einer der 

Pioniere einer neuartigen Filmmusik, als die 

elektronische Generierung und Modulierung 

seiner musikalischen Einfälle zu ungemein 

frisch und unverbraucht tönenden Klang­

gestalten führt - jenseits ausgetretener 

Pfade der traditionellen Instrumentation . 
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Passend zu diesem Film wirkt Zimmers 

Musik ausgesprochen jung, optimistisch 

und aufbrechend . Motivisch weitgehend 

kunstlos, versteht sie sich auf die Kunst 

einer farbenprächtigen Klangentfaltung und 

auf die Herstellung eines raffiniert gemisch­

ten Sounds mit sorgfältigem Bezug zum 

Inhalt, zum lokalen Ambiente und zum sozia­

len Klima der Bilder. 

Hans Christian Schmidt 



Die Kunst, sich selbst 
neu zu erfinden 
Ein Interview mit Hans Zimmer 

Hans Zimmer, 1957 in Frankfurt am Main 

geboren , gehört neben John Williams, Jerry 

Goldsmith und James Horner zu den wohl 

bekanntesten aktiven Filmkomponisten 

Hollywoods. Bevor er nach Los Angeles zog, 

lebte Zimmer 15 Jahre lang in London , wo er 

zusammen mit Stanley Myers in den achtzi­

ger Jahren u.a . die Filmmusiken zu Eureka , 

lnsignifiance und Mein wunderbarer Wasch­

salon schrieb. A World Apart, seine erste 

alleinige Arbeit und bislang seine beste, 

machte ihn in Hollywood bekannt, wo er 

1988 für Rain Man gleich die erste "Oscar"­

Nominierung erhielt; bis heute wurde er 

fünfmal nominiert . 48 Partituren bescher­

ten ihm in den letzten zehn Jahren den Auf­

stieg ins Komponisten-Oberhaus, darunter 

musikalische Action-Trendsetter wie Black 

Rain, Backdraft oder The Rock. Mit groß­

sakralem Übermaß a Ia Der König der 

Löwen ("Oscar' 1994) und Der Prinz von 

Ägypten ("Oscar"-Nominierung 1998) feier­

te Zimmer seine größten Erfolge . Mit außer­

gewöhnlichem Feinsinn suchte Zimmer mit 

seiner Musik zu Der schmale Grat im letzten 

Jahr einen Neuanfang. 

Film-Dienst: Wie wird man Filmkomponist? 

Sie hätten ja auch Pop machen können . 

Hans Zimmer: Ich war auch Popmusiker für 

eine Zeit. Aber das wurde langwei lig, denn 

diese Musik ist beengend. Sobald man einen 

Hit hat, soll alles danach möglichst genau 

so sein. Bei Filmmusik aber ist das anders. 

Mit jedem 

Film habe ich 

- dem Sujet 

gemäß- alle 

Freiheiten . 

F·D: Gab es ein Schlüsselerlebnis, das 

ihrem Drang, ins Filmgeschäft einzusteigen, 

Nachdruck verlieh? 

HZ: Ja , ich habe als Kind Spiel mir das Lied 

vom Tod gesehen. Und da wusste ich , was 

ich machen wollte. Ich wollte immer Kompo­

nist werden. Ich wusste es, als ich sechs 

war. Ich wusste nur noch nicht, in welche 

Filiale ich passen würde. 

F·D: Ennio Morricone ist also Ihr Vorbild als 

Filmkomponist? 

HZ: Ja, absolut klar. Er hat das geschafft, 

was ich möchte. Er hat immer eine gute 

Melodie geschrieben und immer etwas Origi­

nelles zu einem Film beigetragen. Etwas, 

das die Filmemacher nicht so elegant mit 

Worten oder Bildern ausdrücken konnten. 

Seine Musiken spiegeln die Landschaften 

wider. Er hat das Herz, die Emotion in die 

Filme hineingetan . 

F·D: Morricone ist bekannt dafür, dass er 

Ideen bei sich selbst abkupfert. Betreiben 

Sie auch solches Recycling? 

HZ: Ja, ich klaue auch von mir. Projekt 

Peacemaker etwa ist Crimson Tide, zweiter 

Teil. Aber das war nur, weil ich mit Crimson 
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Tide etwas nicht fertiggeführt hatte. Ich 

wollte die Idee mit den russischen Chören 

noch einmal we iterführen. 

MUSIC COMPOSEO •v HANS ZIMMEII 

F·D: Ihre Musiken werden immer komplexer, 

pompöser . .. 

HZ: Das kann sein, aber das hat auch mit 

dem zu tun, was ich in letzter Zeit gemacht 

habe. Bei der Musik zu Besser geht 's nicht 

waren 16 Instrumente im Einsatz. Das war 

mein Kammerstück. Der Prinz von Ägypten 

dagegen ist ein episches Thema , und ent-
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sprechend ist die Musik. Aber in der Szene, 

wenn Gott in Gestalt eines brennenden Bu­

sches Moses zum Gespräch fordert , habe 

ich nur ganz klein instrumentiert, um das 

Persönliche und das Universale der Szene 

zu unterstreichen. Die Musik hierzu geht mir 

sehr nahe . Deshalb habe ich sie mir auch 

besonders schützen lassen . Sie darf weder 

über Trai ler noch über andere Filme gelegt 

werden. 

F·D: ln ihrer Filmmusik zu Der schmale Grat 

ist der Hans Zimmer von früher vielleicht nur 

noch in der ein oder anderen Vokalpassage 

eines melanesischen Chors zu spüren. 

HZ: Diese Art von Musik war für mich völ lig 

neu . Hört man sie auf CD , assoziiert man 

mit der Musik ebensowen ig Zimmer wie die 

Thematik des Films - für sich gesehen , hat 

die Musik nichts mit Krieg zu tun . 

F-D: Die Musik zu herkömmlichen Kriegsfil­

men ist im allgemeinen sehr marsch- und 

fanfarenlastig. ln Der schmale Grat sucht 

man solche Elemente vergebens. 

HZ: Ja , ich wollte diese Klischees vö llig aus 

dem Film verbannen . Ich habe gleich nach 

meinem Engagement zu Regisseur Terrence 

Mal ick gesagt, dass Der schmale Grat nicht 

wie einer der üblichen Kriegsfilme aussehen 

sollte, die die Message auf der Stirn tragen : 

"Krieg ist die Hölle! ", dann aber doch 

Action-Movies sind . Dieser "Look" entsteht 

meiner Meinung nach besonders dann, 

wenn man dem Film eine betont patriotische 

Musik unterlegt . Ich habe genug Action­

Movies gemacht, um zu wissen , welche Kli­

schees man weglassen muss. Ich tat es , 

bis ich nichts mehr hatte und mich dann völ­

lig neu erfinden musste. 



F-D: Warum macht ein Hans Zimmer zwar in 

Amerika Karriere , spielt in Deutschland aber 

ke ine Rol le? 

HZ: Ich wo llte eigentlich zuerst in Deutsch­

land Filmmusik machen. Aber, ganz ehrlich , 

ohne dass man zur Musikhochschule gegan­

gen ist, kommt man hierzulande einfach 

nicht 'rein. Keiner nimmt das Risiko auf 

sich, an einen zu glauben. Bernd Eiehinger 

war der ei nzige, der den Mut hatte , mich für 

Das Geisterhaus hierher zu holen; und da 

hatte ich schon einige Filme in England und 

Amerika gemacht. Es liegt sicherlich nicht 

am Geld! Für True Romance hatte ich bei­

spielsweise ein Budget für neun Musiker. 

Ich würde gerne auch hier arbeiten, aber 

Deutschland und ich haben imnmer so 'ne 

kleine Krise! 

F-D: Machen Sie mit Regisseuren in der Sum­

me eher gute oder schlechte Erfahrungen? 

HZ: Ich weiß es nicht genau. Natürlich ist so 

eine Zusammenarbeit mit Terry die Aus­

nahme, aber ich glaube, in der Regel ist 

man immer selbst das Problem . Wenn man 

an manchen Tagen im Studio sitzt und 

einem aber auch gar nichts einfä llt . 

Grundsätzliche Verständigungsschwierigkei­

ten hatte ich bislang nur mit Bruce Beres­

ford bei Miss Oaisy und ihr Chauffeur. Da 

wollte ich für die kleine Geschichte eine 

"kleine" Musik haben . Er bestand jedoch 

auf einem großen , alten, klassischen Orche­

ster. Wi r haben se it dem Film nicht mehr 

miteinander gesprochen . So blöd das auch 

klingen mag: Ebenso wie ich dient der Regis­

seur auch nur dem Film . Ich bin nicht seine 

musikalische Sekretärin . Ich mache das, 

was s ich der Regisseur nicht vorstellen 

kann . Das ist schließlich mein Job . 

Auszüge aus einem Gespräch, das Jörg 

Ger/e mit Hans Zimmer für die Juni­

Ausgabe 1999 des Film-Dienst führte. 

Abdruck mit freundlicher 

Genehmigung der Redaktion 

Biographie C/audius Reinke siehe 5. 43 
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Teorema - Geometne der Liebe 
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Sonntag, 31. Oktober 

10.00 Uhr, Martinskirche 

Gottesdienst 
Schreie in der Wüste 
Mit Ausschn itten aus 
Teorema - Geometrie der Liebe 
(Ital ien 1968) 

Regie und Drehbuch: Pier Paolo Pasol ini 
nach seiner gleichnamigen Novelle 

Musik: Ennio Morricone 

Kamera: Giuseppe Ruzzol ini 

Darsteller: Terence Stamp, Silvana Mangano, Massimo Girotti, 
Anne Wiazemsky, Andres Jose Cruz, Laura Betti 

Verleih: Die Lupe , Göttingen 

Liturgie und Pred igt: Hans Werner Dannowski 

Orgel: Hans Darmstadt 
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Schreie in der Wüste 

Nach Mamma Roma (1962), Das Erste 

Evangelium- Matthäus (1964) , Große Vögel 

- kleine Vögel (1965) und Edipo Re (1967) 

drehte Pier Paolo Pasolini 1968 Teorema -

Geometrie der Liebe. Auch dieser Film ist 

ein Lehrgedicht über die Zukunft der 

Menschheit. Ein durch einen hüpfenden 

Szenenfoto aus Teorema - Geometrie der Liebe . 

Boten angekündigter Gast stürzt die Mitglie­

der einer großbürgerlichen Mailänder Fami­

lie mitsamt ihrem Dienstmädchen in totale 

Verwirrung. Der Fremde gibt sich allen hin, 

alle werden durch ihn verändert. Die Einheit 

der Familie zerfällt in lauter Einzelschick­

sale: Die Magd Emilia geht zurück aufs Land 

und erlebt eine Reihe von Wundern ; die 

Ehefrau entpuppt sich als Nymphomanin; 

die Tochter wird in eine Anstalt eingewiesen; 

der Sohn glaubt sich zur Malerei berufen; 
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der Familienvater verschenkt seine Fabrik , 

zieht sich auf dem Bahnhof nackt aus und 

läuft schreiend in die Wüste. Die Berührung 

mit dem Unbedingten erscheint als eine 

Herausforderung, der allenfalls die Magd 

gewachsen ist. Von Anfang bis Ende ist der 

Film von biblischen Metaphern durchzogen: 

vom Wüstenmotiv bis 

zu dem Schrei, der der 

Hoffnung auf die Anwe­

senhert des Abwese~ 

den Ausdruck verleiht. 

Die Filmmusik zu Paso­

linis Teorema stammt 

(wie schon bei Große 

Vögel - kleine VögeD 

von Ennio Morricone , 

der W. A. Mozarts Re­

quiem, aber auch Ele­

mente der Zwölfton­

musik verarbeitet und 

dem einfachen Volke 

jazzartige Rhyhthmen 

zuweist. Wie der Film 

arbeitet auch die Musik zu Teorema bestän­

dig mit christlichen Verweisen. 

Im Gottesdienst der Martinskirche werden 

Ausschnitte aus Pasolinis Teorema gezeigt. 

Davon ausgehend werden Liturgie und 

Predigt den Versuch unternehmen, Brücken 

zu schlagen zwischen Film , Filmmusik, bibli­

scher Aussage und unserer gegenwärtigen 

Situation . 

Hans Werner Oannowski 



Hans Werner Dannowski 

1933 in Petershagen bei Berlin geboren , 

aufgewachsen in Ostpreußen , studierte 

Theologie in Bethel, Hamburg, Heidelberg 

und Göttingen. Er war zunächst Pastor an 

St. Marien in Göttingen , später war er Stu­

diendirektor des Predigerseminars lmbshau­

sen und Superintendent des Kirchenkreises 

Hannover-Linden. 1980 wurde er Stadtsu­

perintendent an der Marktkirche in Hanno­

ver. Seit letztem Jahr befindet er sich im 

Ruhestand . Hans Werner Dannowski ist 

Präsident von . lnterfilm", dem weltweiten 

Hans Darmstadt 

geboren 1943 in Halle/ Saale, studierte 

Erziehungswissenschaften , Theologie und 

Kirchenmusik, sowie bei Konrad Lechner 

und Günther Becker Komposition. Von 1967 

bis 1973 war er Kantor und Organist in 

Griesheim bei Darmstadt, 1973 bis 1994 in 

Hamburg-Biankenese, wo er die . Nordelbi­

schen Wochen für Neue Musik und Theolo­

gie" ins Leben rief. Er schrieb Kompositio­

nen für die kirchenmusikalische Praxis wie 

für professionelle Vokal- und Instrumental-

Zusammen­

schluss der 

ki rchlichen 

Filmarbeit . 

sowie Mither­

ausgeber der 

Buchreihe 

Kirche in der 

Stadt und der Zeitschrift für Gottesdienst 

und Predigt ; daneben publizierte er u.a. das 

f<ompendium der Predigt/ehre. 

ensembles 

und Solisten . 

Seit 1994 ist 

Hans Darm­

stadt Kirchen­

musikdirektor 

an St. Martin. 

Kassel ; dane­

ben bekleidet er eine Professur für Musik­

theorie I Komposition und Analyse an der 

Musikhochschule in Lübeck. 
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Charlte Chaplin und Jac/(te Coogan in The Kid (USA 1921) 
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Sonntag, 31. Oktober 

11.30 und 15.00 Uhr, Filmladen 

Werkstatt 
Filmmusik für Kinder 
Komponieren zum Film - Geschichten zur Musik 

Filmmusik zum Zuhören und Mitmachen , 
Stummfilme mit Klavierbegleitung 
und viele Überraschungen 
für Kinder von 6 bis 12 Jahren 

Von und mit Niels Frederic Hoffmann 
und seinem Ensemble 
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Werkstatt "Filmmusik für Kinder" 

Stan Laure/ und Oliver Hardy 

Wenn die diesjährigen Kasseler Musiktage 

für Begegnungen mit Filmkomponisten sor­

gen und eine Standortbestimmung des jun­

gen Filmsounds vornehmen , geht es dabei 

in erster Linie um die Hör-Empfindungen und 

Wahrnehmungen von Erwachsenen . Wie 

stellen sich jedoch Kinder einen Soundtrack 

vor, der sie zum Weinen oder Lachen bringt, 

der sie berührt, nachdenklich stimmt oder 

ihr Herz Saltos schlagen läßt? Die Empfin­

dungsweit der Kinder ist eine andere als die 

der Erwachsenen , und 

daher bedarf die Entwick­

lung von Soundtracks für 

Kinderfi lme einer beson­

deren Herangehenswei­

se der Filmkomponisten. 

ln der Fi lmwerkstatt für 

Kinder wird versucht, 

diese spezifischen Kom­

ponenten aufzuzeigen . 

Kinder im Alter von 6 bis 

12 Jahren haben die 

Gelegenheit , ihren Wün-
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sehen , Stimmungen und Vorstellungen 

nachzugehen und "ihren" Soundtrack zu ver­

schiedenen Stummfi lmen zu erfinden und 

zu erproben . 

Was fühlen Kinde r, wenn sie eine bestimmte 

Musik hören? Spricht Beethoven andere 

Rezeptoren an als ein Soundtrack aus den 

neunziger Jahren? Die verschiedenen Asso­

ziationen der Kinder werden gesammelt und 

lassen eine Geschichte zur Musik entstehen . 

Jeder kennt Pippi Langstrumpfs Lied "Ich 

hab ' ein Haus, ein Äffchen und ein Pferd" . 

Bekannte Lieder und Melodien aus Kinder­

filmen , die im Alltag der Kinder we iterexi­

stieren , vielleicht sogar zu Ohrwürmern 

geworden sind , sollen ebenso aufgespürt 

werden wie verschiedene Geräusche und 

Töne, die für Kinder bestimmte Gefühlszu­

stände wie Angst, Rührung, Freude oder 

Trauer ausdrücken . 

Die kleinen Strolche 



Niels Frederic Hoffmann 

wurde 1943 in Hamburg geboren. Schon 

während seines Studiums der Komposition 

und Schulmusik war er an versch iedenen 

Hochschulen als Dozent tätig und trat er­

folgreich auf nationalen wie internationalen 

Festivals als Komponist her or, so mit der 

Funkoper So kann es nicht weitergehen, 

aber so geht es weiter. •Nach Ende seines 

Studiums 197 4 arbeitete er neben seiner 

Kompositionstätigkeit zehn Jahre als Musik­

lehrer. ln dieser Zeit entstanden drei Schul­

musicals und verschiedene musiktheoreti­

sche Schriften . Niels Frederic Hoffmann ist 

heute an meh­

reren Theatern 

als Musiker, 

Kapellmeister, 

Komponist 

und Arrangeur 

tätig. Er schuf 

drei Ballette, sechs Opern , 50 Theatermu­

siken sowie zahlreiche Hörspiel-. Film- und 

Kammermusiken . Daneben hat er immer 

wieder Musiken für Kinder komponiert und 

in den letzten 15 Jahren über 300 Kinder­

konzerte veranstaltet. 
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Sergio Miceli und Ennio Morricone 
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Sonntag, 31. Oktober 

15.00 Uhr, Bal i Kino 

Werkstatt 
Morricone 
Ein Porträt Ennio Morricones mit Film- und Tonbeispielen 
von Sergio Miceli 

Übersetzung: Claudia lmig-Roprecht 
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Ennio Morricone 

Ennio Morricone, 1928 in Rom geboren , 

gehört heute zweifellos zu den bekannte­

sten und profiliertesten Filmkomponisten . 

Er hat zu mehr als dreihundert Filmen die 

Musik geschrieben, u.a. zu so bekannten 

Titeln wie Es war einmal in Amerika, Cinema 

Paradiso , Der Profi, The Untouchables und 

in the Une of Fire. Seinen Ruf begründeten 

vor allem die Kompositionen zu zahlreichen 

Italo-Western, allen voran Sergio Leones 

Spiel mir das Lied vom Tod von 1968. Doch 

wäre es völlig unangemessen, ihn nur auf 

seinen musikalischen Beitrag zu den soge­

nannten "Spaghetti-Western " zu reduzieren, 

wie es allzu häufig geschieht. 

r• j I 
.J~J~7 .. ... 

Als Sohn eines Trompeters aufgewachsen , 

komponierte Morricone schon als Sechsjäh­

riger seine ersten Stücke . Mit zwö lf schrie­

ben ihn seine Eitern für ein vierjähriges Mu­

sikstudium am Konservatorium "Santa 

Cecilia" in Rom ein, das er jedoch bereits 
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nach zwei Jahren abschloss. Anschließend 

studierte er am Konservatorium zunächst 

Trompete, dann auch bei Goffredo Petrassi 

Komposition . 

Von Anfang an bewegte Ennio Morricone 

sich im Spannungsfeld zwischen populärer 

Unterhaltungsmusik, wie sie auch in der 

Band seines Vaters gespielt wurde, und 

musikalischer Avantgarde: 1958 assistierte 

er John Cage anlässtich der "Darmstädter 

Ferienkurse" bei der Aufführung von Luigi 

Nonos Cori di Didone; 1965 trat er als 

Trompeter der experimentellen "Gruppo 

lmprovisazione Nuova Consonanza" bei , um 

neue Klänge und Klangkombinationen aus­

zuprobieren . Während Morricone sich aber 

in dieser Zeit einerseits intensiv mit seriel­

len Kompositionstechniken beschäftigte, 

arbeitete er zugleich für die Plattenfirma 

RCA als Arrangeur und Songschreiber von 

Schlagermusik, u.a. für so prominente 

Künstler wie Milva, Mario Lanza, Charles 

Aznavour, Paul Anka, Astrud Gilberto und 

Joan Baez. Was Morricone seit dieser Zeit 

auszeichnet, ist die Fähigkeit, eingängige , 

fast volkstümliche Themen und Melodien zu 

schreiben, ohne dabei die Ansätze musika­

lischer Avantgarde zu verraten, die er insbe­

sondere in seinen - weniger bekannten -

Konzertkompositionen weiterverfolgt. 

Erste internationale Anerkennung als Film­

komponist errang Morricone mit der Musik 

zu Sergio Leones Für eine Handvoll Dollar 

von 1964. Die Zusammenarbeit mit Leone-



einst sein Schulkamerad in der Grundschule 

-blieb für Morricone über viele Jahre frucht­

bar, da dieser ihm mit musikalisch inspirier­

ten Schnitten , langen Kamerafahrten und 

breiten Landschaftsschwenks immer wieder 

Raum ließ, sich kompositorisch zu entfal­

ten. Weit entfernt vom sogenannten "under­

scoring" , ist die Musik in Leones Filmen 

direkt in die Handlung selbst involviert. Man 

denke nur an die Mundharmonika aus Spiel 

mir das Lied vom Tod, der im Film regelrecht 

eine ,Hauptrolle ' zukommt. Hier wie in vie­

len anderen Filmen des italienischen Regis­

seurs übernimmt die Musik die Funktion der 

gezielten Identifizierung und Charakterisie­

rung der einzelnen Rollen, aber auch der 

Signalisierung von Raum und Zeit . Beson­

ders kunstvoll geschieht dies auch im gran­

diosen Mafia-Epos Es war einmal in Amerika 

(1984) mit Robert de Niro in der Hauptrolle, 

das Leone übrigens zur fertig geschriebe­

nen Musik drehte. Verschiedene musikali­

sche Themen markieren hier die zahlreichen 

Vor- und Rückblenden zwischen den dreißi­

ger und den sechziger Jahren und dienen 

gleichzeitig der bruchlosen Synthese der 

einzelnen Zeitebenen, indem die Themen­

wechsel den im Bild stattfindenden Zeit­

wechseln teilweise um einige Sekunden vor­

greifen. Dazu erhalten wie schon in Spiel 

mir das Lied vom Tod alle wichtigen Figuren 

eigene musikalische Leitmotive (Oeborah's 

Theme , Cockey's Song usw.), doch nicht nur 

das , diese Leitmotive werden auch auf je 

unterschiedliche Weise ausgestaltet, je 

nachdem, ob sie einfach ,von außen' eine 

bestimmte Figur vorstellen oder gewisser­

maßen ,innerlich' erklingen, also deren Ge­

danken, Gefühle oder Erinnerungen in Mu­

sik ,übersetzen' und damit hörbar machen . 

ln Filmen von der Bedeutung und dem finan­

ziellen Aufwand wie Es war einmal in Ame­

rika kann sich Morricone natürlich nicht sol­

che Experimente wie in seiner Konzertmusik 

erlauben, die gerade aus dem persönlichen 

Bedürfnis hervorgeht, sich auszudrücken 

und sich künstlerisch weiter zu entwickeln. 

Die Musik für den Film hingegen betrachtet 

Morricone durchaus als Dienst, den er für 

den Film und damit für das Werk eines ande­

ren zu erbringen hat, als eine Gebrauchs­

musik, die von bestimmten Moden, vom 

Geschmack des Regisseurs und des Publi­

kums abhängig ist. Doch hat er immerhin 

auch unter diesen Bedingungen seinen eige­

nen Stil gefunden und seine Vorstellungen 

weitgehend umgesetzt, und im übrigen ha­

ben seine populären Filmhits mehr mit den 

avancierten Konzertmusiken zu tun , als es 

auf den ersten Blick den Anschein hat. ln 

beiden Fällen geht es um die Reduzierung 

auf das Wesentliche, um die Kunst der 

Beschränkung. Auch in den Filmmusiken fin­

den serielle Techniken Verwendung, wie 

etwa in Brian de Palmas The Untouchables 
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aus dem Jahre 1986, in dem die Action­

Szenen durch eine Anti-Actionmusik aufgela­

den sind oder eine lange Wartesequenz mit 

einer beinahe minimalistisch anmutenden 

Musikschleife unterlegt ist. Und schließlich 

beweisen gerade auch die Filmscores die 

Vorliebe Morricones für die Kombination dis­

parater Elemente (wie die Vermischung von 

Mozarts Kleiner Nachtmusik mit Blockflö­

tenklängen und Marschrhythmen in Leones 

Todesmelodie von 1971), ungewöhnliche 

Instrumentierungen und polyrhythmische 

Strukturen. 

J:'\ :\ I 0 
~IORRJCO~E 

;\liSSIO .. 

Bei letzteren wäre insbesondere an die 

Musik zu Roland Jotfes The Mission von 

1986 zu denken, die viele zu den besten 

Filmkompositionen Morricones zählen. Im 

Zentrum dieses Films steht der Jesuiten­

pater Gabriel (Jeremy Irons), der im 17. 

Jahrhundert mit seiner Oboe zum südameri­

kanischen Volk der Guarani auszieht, um 

diese zum Christentum zu bekehren. Seine 

Gegner sind der einheimische Mendoza 

(Robert de Niro) sowie die Spanier und die 

Portugiesen , die sich mit dem Papst und der 
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Kirche erbitterte Ause inandersetzungen lie­

fern . Die Musik zu diesem Plot beruht im 

Kern auf drei Elementen : einem von Pater 

Gabriel auf der Oboe gespielten Post­

Renaissance-Thema , einem liturgischen, 

motettenartigen Chor, der für die Missionie­

rungsarbeit der Jesuiten steht, sowie der 

folkloristischen Musik der Eingeborenen . 

Wenn das Missionsvorhaben am Ende im 

allgemeinen Gemetzel untergeht, so vermag 

Morricones musikalisches Schlusswort -

das leider erst während des Abspanns läuft 

- genau das herbeizuführen, wozu die Han­

delnden im Film nicht in der Lage sind, näm­

lich eine Versöhnung der unterschiedlichen 

Kulturen und Traditionen. ln meisterhafter 

kontrapunktischer Manier lässt Morricone 

hier alle drei musikalischen Kernelemente 

ineinander fließen, wobei die Oboe, der 

Chor und die Streicher im 4 I 4-Takt musizie­

ren, die Percussionisten und der Folklore­

chor der Eingeborenen hingegen im 3 I 8-

Metrum. Die Realisierung dieses komplexen 

polyrhythmischen Stückes, auf dem Sound­

track On Earth as it is in Heaven betitelt, 

gelang denn auch nur im .. Multitrack-Ver­

fahren " , durch die separate Aufnahme der 

einzelnen Elemente also . 

Hat ihm seine Neigung zu musikalischer 

Komplexität den Ruf eines "Barockmusi­

kers " eingebracht, so lassen sich in der Tat 

viele musikalische Themen Morricones auf 

Frescobaldi oder Bach zurückführen . Nicht 

wenige beruhen auf der Tonfolge B-A-C-H, 

und Bachs Präludium a-moll für Orgel beglei­

tet seine Filmmusik vom Ende der sechziger 

Jahren über Georges Lautners Der Profi von 

1981 bis hin zur Fernsehserie Allein gegen 

die Mafia. Trotz mancher Widersprüche hat 



Ennio Morricone letztlich nie das Bewusst­

sein seiner Herkunft aus der klassischen 

Musik preisgegeben. Gerade in den letzten 

Jahren ist eine zunehmende Konvergenz 

zwischen seiner Konzert- und seiner Film­

musik zu beobachten. Obwohl Morricone 

bereits mehrfach für den "Oscar" nominiert 

war, u.a. für The Mission und zuletzt 1992 

für Bugsy, ging er bislang stets leer aus. 

Beim Publikum finden seine Filmmusiken 

dafür um so mehr Anklang. Das weiß auch 

die Werbeindustrie , die seine unvergessli­

chen Melodien , insbesondere aus Spiel mir 

das Lied vom Tod und Es war einmal in 

Amerika, ausgiebig für ihre Zwecke ausge­

schlachtet hat. 

Sergio Micelis Porträt über den vielseitigen 

Komponisten Ennio Morricone wird ein kur­

zes biographisch-künstlerisches Profil zeich­

nen : angefangen bei seiner Familie und sei­

nen Musikstudien über seine Tätigkeit als 

Arrangeur der leichten Muse und seine enge 

Zusammenarbeit mit Sergio Leone und an­

deren wichtigen Filmregisseuren wie Zurlini , 

Pasolini, Joffe, Oe Palma und den Gebrü­

dern Taviani, bis hin zu den vielen Verbin­

dungen zwischen Morricones Filmmusik und 

seinen "ernsten " Kompositionen für den 

Konzertsaal . 
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neue musik in der kirehe 
Interdisziplinäre Tage für Neue Musik und Theologie 
15. bis 18. Juni 2000 in Sankt Martin Kassel 
Thema: Himmel , Hölle, Tod und Teufel 

Donerstag, 15. Juni 2000 
18.00 Uhr Eröffnungsgottesdienst 
19.30 Uhr Eröffnungskonzert brass of the moving image 

Freitag, 16. Juni 2000 
9.30 Uhr Befragung I Israel, Alter Orient, Islam 
14.30 Uhr Werkstatt I Komponistenportrait 
17.00 Uhr Orgelkonzert Podium der Jungen 
19.30 Uhr Vokalkonzert Schola Heide/berg 
22.30 Uhr Filmnacht und Orgel live Der müde Tod 

Sonnabend, I~Juni 2000 
9.30 Uhr Befragung II Mittelalter und Gegenwart 

K4NrOREI 
ANSJ:M4RTIN 

I ~SSEl 

14.30 Uhr Werkstatt II Junge Komponisten und Interpreten 
16.00 Uhr Ausstellung Brennweite 2000 
18.30 Uhr Musiknacht 7 Stunden Himmel, Hölle, Tod und Teufel 

Sonntag, 18. Juni 2000 
I 1.30 Uhr Gottesdienst 

Kompositonen von 
Bach, Darmstadt, Döhl, Eckert, Gesualdo, Globokar, Gürsching, Hambraeus, Heider, Hölzky, Huber, Hüppe, 

Jacob, Karger, Kelemen, Kopelent, Lachenmann, Messiaen, Rautavaara, Sandström, Scelsi , Schütz, Schwehr, 

Schwoon, Sermilä, Skrjabin, Stockhausen, Takemitsu, Waits, Xenakis u.a. 

Ensembles, Interpreten, Künstler, Theologen: 
Ekkehard Abele, Rochus Aust, Stephan Barron, brass of the moving image, Eva Brunner-Szabo, Cappella 
Sebaldina Nürnberg, Birgit Cauer, Dr. Corinna Dahlgrün, Hans Darmstadt, Prof. Dr. Friedhelm Döhl, Jürgen 

Engel, ensemble v.act Stuttgart, Prof. Jürgen Essl, Prof. Dr. Hartmut Freytag, Wolfram Geiss, Jens Gellhaar, 
Prof. Dr.Aibert Gerhards, Sylvia Hansmann, Dr. Martin Hein,Tetsuo Hirosawa, Dr.Andreas Jacob, Kantorei 
an St. Martin, Reinhard Karger, Bernhard Kathan, KlangForum I Schola Heidelberg, Dr. Bärbei Köhler, 

Prof. Dr. Reinhard Kratz, Jutta Kritsch,Angelika Luz, Otfrid Nies, Prof.Walter Nußbaum, Klaus Röhring, 

Mechthild Seitz, Prof. Zsigmond Szathmary, Dr. Willi Temme, Hellmuth Viveii,Vocalensemble Kassel, u.a. 

Gesamtleitung: 
Corinna Dahlgrün und Hans Darmstadt 

Veranstalter: 
Kantorei an Sankt Martin, Heinrich-Wimmer-Straße 4, 34131 Kassel, Tel (0561 )93071 SO, Fax -180 



Sergio Miceli 

geboren 1944 in Florenz, studierte Malerei 

bei Renzo Grazzini. Kunstgesch ichte bei 

Renzo Federici, Violoncello be i Franeo Rossi 

und Musikgeschichte bei Mario Fabbri . Seit 

1977 bekleidet Miceli den Lehrstuhl für 

Musikgeschichte am Florentiner Konser­

vatorium ; seit 1997 leitet er das For­

schungs- und Experimentierzentrum für 

Musikdidaktik in Fiesole. Von 1977 bis 

1979 war er außerordentlicher Professor an 

der Universität von Florenz, desweiteren 

erhielt er Gastprofessuren an den Univer­

sitäten Macerata und Siena. Von 1991 bis 

1996 war er Co-Dozent von Ennio Morricone 

bei Kompositionskursen für Filmmusik an 

der . Accademia Chigiana" in Siena. Seit 

den siebziger Jahren ein Förderer von Stu-

Claudia lmig-Roprecht 

wurde 1970 in Bonn geboren . Von 1989 bis 

1998 studierte sie Literatur- und Musikwis­

senschaft an den Universitäten in Angers 1 
Frankreich und Osnabrück mit dem Schwer­

punkt auf der gesellschaftskritischen Litera­

tur und Musik des 20. Jahrhunderts. Dazu 

betätigte sie sich vielfach als mündliche und 

schriftliche Übersetzerin aus dem ltalieni-

dien über die angewandte Musik, publizierte 

Miceli selbst u.a. Die Musik im Film . Kunst 

und Handwerk (1982), Oper im Film (1987) , 

Oper und Kino (1988), Morricone . Oie 

Musik, das Kino (1994); außerdem schrieb 

er Beiträge über Kurt Weill , Benedetto 

Marcello, Michael Nyman, lgor Strawinski , 

Nino Rota u.a. Sergio Miceli war Kurator der 

Abteilung "Bilder und Musik" bei der 50. 

internationalen Filmkunstausstellung in 

Vened ig sowie Leiter von Konferenzen und 

Seminaren zum Tl1ema Filmmusik für zahl­

reiche Institutionen wie das Schwedische 

Filminstitut Stockholm , das Filmarchiv der 

Stadt Bologna , das Internationale Seminar 

für Filmgestaltung Basel und die Staatliche 

Filmschule in Rom . 

sehen . 1994/95 absolvierte sie im Rahmen 

des Erasrnus-Studienförderungsprogramms 

ein Auslandssemester in Urbino 1 Italien. Im 

Anschluss daran übernahm sie die Überset­

zung von Sergio Micelis Studie: Ennio Morri­

cone. Die Musik, das Kino . Zur Zeit arbeitet 

Claudia lmig-Roprecht für die Osnabrücker 

Zeitung und als Dolmetscherin in Italien. 
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Elias (Andre Eisermann) vor der Dorforgel 
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Sonntag, 31. Oktober 

17.00 Uhr, Martinskirche 

Werkstatt 
Schlafes Br 
(BRD 1995) 

Regie: Joseph Vil smaier 

Drehbuch: Robert Schneider 

der 

nach Motiven seines gleichnamigen Romans 

Musik: Enjott Schneider 

Kamera : Joseph Vilsmaier 

Darsteller: And re Eisermann, Dana Vavrova, Ben Becker, 
Conradin Blum, Paulus Manker, Detlef Bothe 

Verleih: Senator Film 

Vor dem Film: 

Enjott Schneider im Gespräch mit Hans Christian Schmidt 

Carlo Ghiradelli liest aus Robert Schneiders 
Roman Schlafes Bruder 
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Schlafes Bruder 

,. Das ist die Geschichte des Musikers Jo­

hannes Elias Alder, der zweiundzwanzigjäh­

rig sein Leben zu Tode brachte, nachdem er 

beschlossen hatte , nicht mehr zu schlafen ." 

Mit diesen Worten beginnt der Österreichi­

sche Autor Robert Schneider sein Romande­

büt Schlafes Bruder, das nach seiner Ent­

stehung 1992 binnen kürzester Zeit zu 

einem Stück Weltliteratur wurde . 1995 

adaptierte der bayerische Regisseur Joseph 

Vilsmaier, der mit Filmen wie Herbstmilch 

(1988), Stalingrad (1992) und Comedian 

Harmonists (1997) zu den bekanntesten 

Filmemachern in Deutschland gehört , den 

Roman für seinen gleichnamigen Spielfilm 

unter Mitarbeit des Schriftstellers, der das 

Drehbuch schrieb. 

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wird im fik­

tiven vorarlbergischen Bergdorf Eschberg 

Johannes Elias Alder geboren . Der Film folgt 

der ungewöhnlichen Lebensgeschichte des 

außergewöhnlichen Musikers, beginnend 

mit dessen Geburt in die dumpfe , dörfliche 

Bauernwelt, über die Stigmatisierung und 

gleichzeitige Selbstheroisierung als Sonder­

ling, als genialisches Naturtalent, Klänge 

und Geräusche intuitiv zu erfassen und in 

Musik zu überführen , bis zum todbringen­

den Entschluss, nicht mehr zu schlafen . 

Elias besitzt eine übernatürliche, strecken­

weise transzendent anmutende Hörfähig­

keit: Im Alter von fünf Jahren erlebt er an 

einem für ihn magisch wirkenden Ort ein 

,Hörwunder': ,.Geräusche, Laute, Klänge 
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und Töne taten sich auf, die er bis dahin in 

dieser Klarheit noch nie gehört hatte" . Fort­

an ist er in der Lage, das sprichwörtliche 

Gras wachsen zu hören, seine auditiven 

Fähigkeiten weiten sich zum einen in den 

Bereich der Mikrowahrnehmung, zum ande­

ren verknüpfen sie fortan sein Leben mit 

einem zweiten: Er antizipiert den Herzschlag 

der soeben zur Weit kommenden Elsbeth, 

der tragischen Liebe seines Lebens. Wäh­

rend Elias Elsbeth als ihm von Gott zuge­

dacht glorifiziert , wünscht diese sich eine 

weitaus wen iger entrückte Beziehung. Er 

versucht seine seit frühester Kindheit offen­

kundige Ausgrenzung durch die Hingabe zur 

Musik zu kompensieren und entdeckt in 

heimlichen Übungsstunden die herunterge­

kommene Dorforgel, ergriffen beobachtet 

und lebenslang in versteckter Liebe beglei­

tet von Peter, Elsbeths Bruder. Sie gibt sich 

unterdessen dem blonden Dorfburschen 

hin , dem sie bereits versprochen ist. ln 

Zuspitzung des Eifersuchtsdramas geht das 

heimatliche Dorf - von Peter in Brand 

gesteckt - in Flammen auf, Elias rettet Els­

beth in letzter Minute vor dem Tod. Sie ver­

lässt schwanger Eschberg in Richtung 

Stadt. Er feiert dort mit einem Improvisa­

tionskonzert den großen musikalischen 

Triumph vor Volk und Klerus , nachdem ihn 

der in der Provinz umherfahrende Bezirks­

kantor und Orgelexperte entdeckt hatte. 

Besessen von dem Gedanken, die Liebe 

zum einzigen Wert seines Lebens zu stili­

sieren , verzichtet Elias auf Musik, Ruhm 

und Ehre. Da er meint, selbst Schlaf halte 



ihn von seiner Bestimmung ab, beschließt 

er, fortan nicht mehr zu schlafen und stirbt 

aufgrund dieser Entscheidung in Gegenwart 

von Peter. 

Wie sich bereits aus dem Erzählstrang her­

auslesen lässt, nimmt die romanhafte Ver­

balisierung von Klang und Musik in Schlafes 

Bruder eine zentrale Rolle ein. Die Lesen­

den erhal ten das außerordentliche literari­

sche Vergnügen, diesbezüglich Robert 

Schneiders historisierend-romantisierende 

Sprachlichkeit mittels der subjektiven Vor­

stellungskraft zum Klingen zu bringen . Zu 

der bei Romanverfilmungen üblicherweise 

gestellten Frage der ,Konvertierbarkeit ' lite­

rarischer Werke in Spielfilmhandlungen 

gesellt sich somit im Fall der Filmadaption 

von Schlafes Bruder eine weitere: Wie 

gestaltet sich die Realisierung des ,audio­

philen ' Verbalstils der Vorlage in der audio­

cineastischen Weit des Spielfilmkinos? 

Während im vorliegenden Fall die Frage 

nach der Transformation von Roman in 

Drehbuch mit dem Hinweis auf die Beteili­

gung des Autors beantwortet werden kann, 

trägt die visuelle Umsetzung deutliche Züge 

des Personalstils von Produzent, Regisseur 

und Kameramann Joseph Vilsmaier. Dieser 

inszeniert den Stoff von Anfang an - mit 

dem bildgewaltigen Flug über die Alpen zum 

Auftakt - als cinemascopes Naturepos. Er 

arrangiert sein Schauspielerensemble, vor­

weg Andre Eisermann, Dana Vavrova und 

Ben Becker, in einer auf Authentizität zie­

lenden, derben , engstirnigen und schlammi­

gen Dorfweit-als Gegenpol zu den geniali­

schen Sphären des Protagonisten . Vils­

maiers Filmästhetik spiegelt sich in den 

Der mit übernatürlichen Hörfähigkeiten 

ausgestattete Junge Elias 

Worten des Drehbuchautors wider: ,.Er sag­

te zur mir, es müsse in dem Drehbuch wie 

in einer Achterbahn rauf und runter gehen, 

es müsse den Zuschauer gefüh lsmäßig 

durchschütteln . .. " Schneiders Zitat lädt 

geradezu dazu ein, Schlafes Bruder im Kon­

text von ,.Musik & Film- Fabrik der Gefühle" 

zu thematisieren. Wie aber ist das Klang­

und Musikerlebnis von Schlafes Bruder 

gesta ltet? 

.. . .. und die im Dunkeln sieht man nicht", 

heißt es in Bertolt Brechts Dreigroschen­

oper. Allzu oft werden in den Credits des 

zeitgenössischen Spielfilmkinos die für das 

cineastische Erlebnis elementar mitverant­

wortlichen Klanggestalter im Dunkeln gelas­

sen . Für den aufwendigen, wirkungsvollen 
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Elias und Elsbeth (Dana Vavrova) 

und stilistisch breitangelegten Soundtrack 

von Schlafes Bruderzeichnet indes ein Team 

von hochrangigen Experten verantwortlich: 

Enjott Schneider als federführender Kompo­

nist, der Experimentalmusiker und Alpen­

rocker Hubert von Goisern als Co-Kompo­

nist, Stefan Busch und Friedrich M. Dosch 

(beide Sounddesigner in den Bavaria-Stu­

dios) für die Sound Effekte sowie Michael 

Kranz (Cheftonmeister der Bavaria-Film) als 

Sound-Supervisor und Mischtonmeister. 

Ohne den Zuhörern die Lust an der klangli­

chen Überwältigung der Sinne zu nehmen, 

sei auf einige Details der komplexen Klang­

strukturen hingewiesen : Elias Alder ist qua 

literarischer Vorlage ein Mensch, der eine 

Fähigkeit bes itzt, die für das FilmSound­

Design der neunziger Jahre programmatisch 

ist: Die Fähigkeit, mikroskopisch in eine 

Alltagsklangweit einzutauchen und diese 

getreu dem Motto ,bigger than life ' immens 

zu vergrößern . Insbesondere die Filmse­

quenzen, in denen Elias vehement mit sei-
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nen übernatürlichen Fähigkeiten konfron­

t iert wird , leben von dem dramaturgischen 

Kniff, hörende Kinozuschauer in die jeweili­

ge Hörposition der Hauptfigur zu bringen 

und damit emotional zu involvieren. Wir erle­

ben beispielsweise in der ,Hörwunder'­

Szene eine Fülle von akustischen Naturer­

scheinungen und Bild-Sound-Analogien : 

Fallende Wassertropfen, extreme Atem­

geräusche , die Umsetzung des in der Buch­

vorlage .. Raunen , Krachen und Bersten gi­

gantischer Wolkenchöre" genannten Natur­

schauspiels , die akustisch übersetzte Tat­

sache, dass Elias ' Hörfähigkeit durcheinan­

derwirbelt und annähernd zu bersten droht. 

Das akustische Resultat : eine integrale 

Klangkomposition , bestehend aus tonalen 

wie geräuschhaften Klängen, gestaltet von 

Sound- wie Music-Designern , von Klang- wie 

Musikkomponisten. Zudem eines der Bei­

spiele, in denen die oftmals antagonisti­

schen FilmSound-Gesta ltungsressorts eine 

direkte Kooperation wagten: Stefan Busch 

und Enjott Schneider entwarfen zahlreiche 



Sequenzen gemeinsam am Computer -

FilmSoundDesign also als Teamwork unter 

Verwendung verschiedenster Stilmittel und 

Techniken . 

Eine ähnliche Vielfalt spricht aus der ,eigent­

lichen ' Filmmusik: Enjott Schneider arbei­

tete mit präexistenten wie eigens produzier­

ten Klangbausteinen aus dem Sampler, mit 

live eingespielten Streicherparts der Mün­

chener Philharmoniker, mit improvisierten 

Klangflächen des Münchener Konzertcho­

res, die wiederum vom Co-Komponist digital 

weiterverarbeitet und um archaische Per­

Gussionsinstrumente und Voka lparts ergänzt 

wurden . Musika lische Ethno-Materialien 

treffen auf avantgardistische Gestaltungs­

praktiken, die technische Realisation ist Tei l 

der Komposition und jeder Klang, jede Stili­

stik der Musikgeschichte der vergangenen 

500 Jahre kann zum Material für die klin­

gend-emotionale Ausgestaltung der entspre­

chenden Filmszene werden. Daraus gerinnt 

im vorliegenden Fall etwa ein vielfältig vari-

iertes Hauptthema für Elias, ein sogenann­

tes ,Genia li tätsthema ' mit schillernder, 

mediantenreicher Harmonik. Daneben exi­

stieren zahlreiche Episoden , in denen 

Musiker in Aktion zu sehen sind: Der augen­

zwinkernd komponierte Kontrast zwischen 

den schief singenden Mitschülern des Elias 

und seiner glasklaren lntonationsfähigkeit, 

das stümperhafte Orgelspiel des daran ver­

zweifelnden Lehrers, Elias' erste Begegnung 

mit der Orgel, in der sich der ei nze lne Ton 

der desolaten Dorforgel zum subjektiv erleb­

ten Klangkosmos weitet. Last but not least 

die furiose Orgelimprovisation (für den Film 

teilweise eingespie lt von Harald Feiler) über 

den programmatischen Choral Komm, o 

Tod, Du Schlafes Bruder. 

Schlafes Bruder ist ein Film, der plakativ vor 

Augen und Ohren führt, was Film eigentlich 

immer schon war: ein Fest für die Sinne , ein 

ganzheitliches Erlebnis aus Bild und Klang. 

Axel Goldbeck 

Die Bewohner Eschbergs fliehen aus dem von Efsbeths Bruder Peter angezündeten Dorf 
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CD: Von Goethe inspiriert 
In Zusammenarbeit mit dem Deutschland­
funk entstand die CD Von Goethe inspiriert 
mit Liedern der Notenedition . 
Elisabeth Scholl (Sopran) 
Burkhard Schaeffer (Klavier) 

SAL 7007 DM 36,95 

Sammelband Notenedition 

Von Goethe inspiriert 
Lieder von Komponistinnen des 18. & 19. Jh.: 

Bettirre von Arnim, Fanny Hensel, Clara Schumann, Josephine Lang, Johan­
na Kinkel , Louise Reichardt, Annette von Droste-Hülshoff, Anna Amalia von 
Sachsen-Weimar, Corona Schröter u.a. (Ann Willison Lemke) 

fue 630 ISMN: M-50012-630-0 DM 49,00 
Als Unterrichtsliteratur geeignet, leicht bis mittelschwer. Diese Edition mit vielen 
Erstveröffentlichungen dokumentiert die Präsenz, die Goethe für viele seiner 
Zeitgenossinnen besaß. 

Bettine von Arnim(1785-1859): Goethe-Vertonungen 
für Singstimme und Klavier (Renate Moering und Reinhard Schmiede!) 

fue 631 ISMN: M-50012-631-7 DM 25,00 
Alle Kompositionen Bettine von Amims auf Goethes Texte. Erstmalig wird hier 
das Lied Ach neige, du Schmerzenreiche veröffentlicht, eine besonders reizvolle 
Komposition, die bislang unentdeckt war . 

... sowie viele weitere Werke von Komponistinnen des 16. bis 20. Jh. 
Bitte kostenlosen Verlagskatalog anfordern! 

FURORE VERlAG 
Noumburger Str. 40, D-34127 Kassel 

Tel 49/ (0)561 / 897352, Fox 49/ (0)561 /83472 
Furore erlag.Kossel@t-online.de, Internet: w1.vw furore·verlog.de 



Enjott Schneider 

1950 in Weil am Rhein geboren . studierte 

Musik, Musikwissenschaft, Germanistik und 

Linguistik in Freiburg i. Br., wo er 1977 pro­

movierte . 1979 erhielt er eine Professur an 

der Hochschule für Musik in München , 

zunächst für Musiktheorie, inzwischen für 

Filmkomposition; seit 1982 ist er Gastdo­

zent an der Hochschule für Fernsehen und 

Film München. Daneben entwickelte er eine 

umfangreiche Tätigkeit als Komponist, 

Interpret, Musikschriftsteller und Referent 

und publizierte zahl reiche Aufsätze und 

Monographien zu Musiktheorie, Neuer Mu­

sik und Musik in audiovisuellen Medien. 

Enjott Schneider kompon ierte Orgelwerke , 

Liederzyklen, Kammermusik, Orchester- und 

Bühnenwerke : im Januar 1999 wurde vom 

Theater Regensburg seine Glocken-Sinfo­

nie: Lied an das Leben bei den Domstufen-

Carlo Ghiradelli 

wu rd e 1950 in Zürich geboren , wo er von 

1973 bis 1975 die Schauspielakademie 

und die Ballettakademie besuchte. Danach 

hatte er Engagements u.a. am Landesthea­

ter Tübingen , an den Städtischen Bühnen in 

Freiburg und Köln sowie am Schauspielhaus 

Düsseldorf. Von 1983 bis 1985 und von 

1988 bis 1998 gehörte er zum Ensemble 

des Staatstheaters Kassel. Er spielte u.a. 

den Franz Moor in Schillers Räubern, die 

Titelgestalt in Brechts Arturo Ui, den Moritz 

Festsp ie len 

Erfurt urauf­

geführt . Da­

rüber hinaus 

schrieb er die 

Musik zu über 

300 Filmen: 

für Kinofilme 

wie Herbstmilch , Stalingrad, Schlafes Bru­

der, Das Mädchen Rosemarie und 23 -

Nichts ist so wie es scheint und Fernsehse­

rien wie Marienhof, Jede Menge Leben, 

Weißblaue Geschichten und Wildwege sowie 

für viele TV-Filme , vorn Tator t bis zu TV­

Movies . Die Soundtracks zu den Filmen sind 

auf über zwanzig CDs dokumentier t . 1990 

erhielt Enjott Schneider für se ine Filmmusik 

den Bayerischen Filmpreis, 1991 das Bun­

desfilmband in Gold . 

in Wedekinds 

Frühlings Er­

wachen sowie 

Richard Glos­

ter in Shakes­

peares Drama 

Richard /11 . 

Daneben über-

nahm Carlo Ghiradell i verschiedene Rollen 

beim Film und Fernsehen und wirkte bei 

zahl reichen Lesungen mit. 

Biographie Hans Chris tian Schmidt siehe S. 22 
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Buster Keaton in Der Sündenbock (USA 1921) 
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Sonntag, 31. Oktober 

20.00 Uhr, Kulturbahnhof, Gleis 1 

Abspann 
Ein Abend mit Arrangements und Improvisationen über 
Filmmusiken Ennio Morricones, Jazz, Folks und Classics 

Triology 
Daisy Jopling - 1. Viol ine 
Aleksey lgudesman - 2. Viol ine 
Tristan Schulze- Violoncello 

Dazu bietet das Gleis 1 Getränke und ausgewählte Speisen an 
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Die kraftvollen CDI-Motoren. 

Und was man von ihnen hört. 

-................ ....... ... ... ................................... _ .................. ······ ·· ····· 

1111- Da freuen ~ich rtie Ohren. Es gibt rter CD! ein\' Dvnamik an rten Tag, diPmau 

Pilwn unglaublich leisen Diesel: rten DI t-igentlich nur von einem Benzin Pr er"'ar-

(C'ommou Rail Dir<'ct InjPction) . 1öglich ten "·ürde. Das hört ~ich rtorh gut an, oder? 

macht dies ein<' schlaue ld!.'P: die Pilot-

ein prilzung, bei der ei n!.' winzigP MPngP 

Kraflstoff kurz vor d"r Haupteinspritzung 

zugt>fiihrt "'ird. D\'r Effekt: Das wrtrautP 

DirsPlnageln wn;chwinrlet. Und dahei lPgt Mercedes-Benz 

Merccdes-flenz :'oliederlassung Kassel 
Sand<'rshäus<'r Straße 101, 34123 Kassel 

Telefon 05 61/50 00-0 



Triology 

Der Name des 1995 in Wien gegründeten 

Ensembles ,.Triology" steht für drei klas­

sisch ausgebildete Instrumentalisten , die 

sich spontan zusammengefunden haben. 

um eingefahrene musikalische Gleise zu 

verlassen : Der Cellist Tristan Schulze leitet 

das Ensemble und schreibt auch die mei­

sten Arrangements ; Daisy Jopl ing und 

Aleksey lgudesman spielen erste und zweite 

Geige. Mit der gleichen Selbstverständlich­

ke it wie die klassischen Instrumente erklin­

gen aber auch verschiedene Trommeln , eine 

irische t in whistle, die indische Sitar oder 

ein von Tristan selbst konstruiertes 18-sai­

t iges Cello . Das Repertoi re von Trio logy 

reicht von eigenen Werken über innovative 

Arrangements von klassischen Werken und 

Jazz-Standards bis hin zu Bearbeitungen von 

Kompositionen Astor Piazzalias und t raditio­

neller Volksmusik aus Afrika , Indien oder 

Irland. Ihren Debüt-Auftritt hatten die drei 

Musiker im .. Porgy & Bess Jazz Club" in 

Wien. wo sie auch weiterhin arbeiten . ln den 

ersten Jahren als Ensemble spielten sie in 

den Bars und Nachtclubs der Randbezirke 

Wiens ; dort erarbeiteteten sie sich den Ruf 

einer engagierten und ta lentierten Kabarett­

Schau . 1997 erhielt Triology ein dreiwö-

ehiges Engagement am • Battersea Arts 

Centre " , einem von Londons ersten alterna­

t iven Künstlertreffpunkten . Das Ergebnis 

dieser Konzerte liegt auf ihrer Debüt-CD 

Music of Ennio Morricone vor. Das Werk des 

italien ischen Komponisten besaß von An­

fang an einen besonderen Stellenwert für 

Triology. Umgekehrt schätzt Morricone das 

Trio und seine Musik sehr: . Endlich eine 

Gruppe von wi rklich Professionellen! Imagi­

nation und Techn ik. Ihre breite künst lerische 

Palette ermöglicht es ihnen , in meinem 

Werk die Grundlagen für Interpretat ionen 

von großer Virtuos ität ausfindig zu machen, 

ohne die Komposition selbst zu zerstören -

letzteres ist häufig der Fall bei Stücken von 

beträchtlicher Leistung. Sowohl der Geist 

als auch der Inhalt meiner Komposit ionen 

werden respektiert ." Eine ebenso über­

schwängliche Resonanz erhielten Triologys 

voller Überraschungen steckende Auftritte 

auch von Presse und Publikum . 
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8. - I 3. jun\ 2000 
,.Händel - e"ln IJ'Jeltbürger" 
l(ünstleriscner Leiter : Nicholas McGegan 

fordern Sie }etrt Ihr Programm an\ 

Göttinger 1-\ändei-Gese\\schaft e.\1. 
1-\ainholzweg 3-5, 0-37085 Göttingen 
\elefon 05 51 /557 oo, \'a)(. 05 51 /453 95 

E-mail·. info@haendel.org 

htt?·.//www.naendel .org 



KASSELER 
MUSIKTAGE 

21.-24. 
SEPT. 
2000 

Vibrations from America 

Amerikanische Musik - was ist 

das? Die Ohrenvergnüglichkeit 

des Rag oder die Phonstärke des 

Rock? Rührsel igkeit an Missis­

sippi und Lagerfeuer oder der 

Widerspruchsgeist des Foxtrott 

mit dem frechen Akzent auf den 

zuvor unbetonten Taktschlägen: 

eins- ZWEI, drei- VIER (eine der 

Keimzellen des Jazz)? Charles 

lves oder der Broadway, Spiritual 

oder Boogie, schwarz oder weiß , 

Cage oder Adams? Wahrschein­

lich alles miteinander und durch­

einander - und zusätzlich ein 

überdimensionaler Spiegel der 

großen Trad itionen im kleinen 

alten Europa! Auf jeden Fall ein 

globaler Schmelztiegel, von des­

sen wilder und widersprüchlicher 

Vielfalt wir noch immer viel zu 

wenig wissen. 

Die Kasseler Musiktage 2000 

wollen genau das ändern! 
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27. Internationale Bach-Tage Ostern 2000 
(Karfreitag, 21. April bis Mittwoch, 26. April2000 
Frankfurt (M) - Darmstadt - Gießen - Marburg - Bad Hersfeld - Kassel 
]. S. Bach, !\1arkus-Passion · !v1agnificar · !\1oterren ·Orchester- und Orgelwerke 

Ausführende: Poseuer Knabenchor I Hersfelder Festspielchor I Frankfurter- und Marburger 
Konzertchor I Prager Bachorchester I Hessisches Kammerorchester Frankfurt (M) 

Prof. Wolfgang Zerer (Cembalo, Orgel) I Preisträger des Deutschen Musikrates und des "Großen Preises 
von Rom" der Accademia Romana delle Arti I Künstlerische Gesamtleitung: Siegfried Heinrich 

40. Bad Hersfelder Festspielkonzerte- 17. Juni bis 23. August 2000 

Schirmherr Bundespräsident Johannes Rau I Künstlerischer Direkror Siegfried Heinrich 

1\littwoch 14. Juni 
Samstag 1-. Juni 
Sonnrag 18. Jun i 

Samstag 24. Juni 
Sonntag 25. Juni 
Samsrag I. Juli 
Sonnrag 2. Juli 
Samsrag 8. Juli 
Sonnrag 9. Juli 
Samstag 15. Juli 

Sanmag 16. Juli 
Samstag 22. Juli 
San mag 23. Juli 
Samstag 29. Juli 
Sonncag 30. Juli 

Samstag 5. Augusr 
Sonnrag 6. August 
Samstag 12. Augw t 

Sonnrag 13. August 

Samstag 19. August 
Sonntag 20. August 

Eröffnung der 50. Bad H ersfelder Festspiele (Prager Bachorchester) 
). S. Bach , h-Moll-1\lesse (Kyrie und Gloria) I 3. Orchesrersuit D-Dur 
). S. Bach, h-1\loii-Messe (Credo, Sanctus und Agnuns dei I 4. Suite D-Dur) 
Hersfelder Festspielchor I Prager Bachorchester I Dirigent Siegfried Heinrich 
Limburger Dom-Singknaben I Leitung )an Knubben 
Limburger Dom-Singknaben I Leitung )an Knubben 
Bundesjazzorchester* 
Bundesjazzorchesrer* 
Lieder über Texte von Goethe I Britta Stallmeister, Sopran* 
). S. Bach, Orgel\\ erke der Leipziger Zeit 
Trio Echnaron* I l\layra lngke Salinas (Violine) I Sebasrian Krunnies (\ iola) 
Frank-1\ !ichael Gurhmann (Violoncello) 
Trio Echnaron* 

new arr saxophone quarret* 
new art saxophone quarret* 
\'ioloncello und Girarre I Matthias Heinrich I Folker Bakowski 
"Die Kunst der Fuge" (\ "ersion für Orgel) zu J. S. Bachs 250. Todesrag 
Wolfgang Kleber (Orgel 
). S. Bach, Die kleine Orgelmesse 
J. S. Bach, Die große Orgelmesse 
Badisches Klavier-Trio Freiburg I lldiko l\loog (Violine) 
Katharina Heinrich (\"ioloncello) I Hans Fuhlbom (Klavier) 
11.30 Uhr Festakt in der Stiftsruine (Eintritt frei) 
Vergabe des Hersfelder Opern- und Orpheus-Preises 
Q, orak-Sinfonieorchester Prag (u. a. ). S. Bach, Orchestersu ite Nr. 2 h-1\loll) 
). S. Bach, Goldberg-\"arianrionen I Prof. Wolfgang Zerer (Cembalo) 
11.30 Uhr, Orchester-Matinee 
). S. Bach, Orches tersuite Nr. I C-Our I 5. Brandenburgisches Konzert D-Dur (Prof. Wolfgang 
Zerer) I I. Brandenburgisches Konzert F-Dur I Prager Blasorchester I Dirigent Siegfried Heinrich 

*Preisträger des Deutschen l\fusikrates 

Oper in der Hersfelder Stiftsruine vom 7. bis 23. August 2000 
Vcrdi, "Aida", -., 9., II., 13., 14., 16., 18., 19., 21. und 23. 8. 2000 
Mozart, "Die Zauberflöte": 8., 1 0., 12., 15., 1 ... . , 20. und 22. 8. 2000 

Vorhinwei" Sonntag, 2. Januar bis Donnemag, 6. Januar 2000, Chorsänger- und Chorleiterwoche 
Leitung Johannes Häussler (Erfurr) 

Informationen und Prospekte: Arbeitskreis für ~ lusik e. \., Nachtigallenst raße 7, 3625 1 Bad Hersfeld , 
Tel. 0 66 21 /50 67 0 und 0 66 21 /50 6- 13 (Kartemorvcrkauf) ; Telefax 0 66 21 ! 6 43 55 

Anderu ngen ' orbehalren! 



Bildnachweis 

Robert Benayoun: Buster Keaton. Der Augen-Blick des Schweigens. 

Bahia Verlag. München 1983 (S . 108) 

Die Chronik des Films . ln Zusammenarbeit mit dem Deutschen Institut für Filmkunde, 

Frankfurt 1 M. Chronik Verlag im Bertelsmann Lexikon Verlag. Gütersloh - München 1994 

(S . 16, 17, 19, 88) 

Matthias Keller: Stars and Sounds. Filmmusik- Die dritte Kinodimension . 

Bärenreiter Verlag 1 Gustav Bosse Verlag. Kassel 1996 (S . 38) 

Johan van der Keuken: Abenteuer eines Auges: Filme, Fotos, Texte . 2. Aufl. 

Verlag Stroemfeld I Roter Stern . Frankfurt IM. 1992 (S. 4 7-49) 

Volker Pantel 1 Manfred Christ: 444 Filmplakate der goldenen Kinojahre 1946-1966. 

Verlag Wo lfried Eppe. Bergatreute 1993 (S . 20) 

Der sowjetische Film . Band 1: Von den Anfängen bis 1945. Hg. von der Hochschule für Film 

und Fernsehen der DDR Potsdam-Babelsberg. Henschelverlag. Berlin (Ost) 197 4 (S. 70) 

Jerzy Toepl itz : Geschichte des Films . Band 1: 1895-1928. 

Henschelverlag. Berlin (Ost) 1979 (S . 68) 

Verleih (S. 18, 21, 23-25, 27 , 28, 30-35, 40, 41, 52 , 54-56, 76 , 78-84, 86 , 

90, 94-97, 100, 103-105) 

Inserentenverzeichnis 

Arbe itskreis für Musik e.V., Hersfeld; Bärenreiter-Verlag, Kassel; DaimlerChrysler AG, Nieder­

lassung Kassel I Göttingen; Dur & Moll, Kassel; Energie-Aktiengesellschaft Mitteldeutsch­

land, Kassel; Furore Verlag, Kasse l; Göttinger Händelgesellschaft e .V., Göttingen; HEEL­

Verlag GmbH, Königswinter; Hessisch-Niedersächsische Allgemeine, Kassel; Hessischer 

Rundfunk, Frankfurt; Kasseler Sparkasse, Kassel; Konzertdirektion Laugs, Kassel; Musik­

wissenschaftlicher Verlag, Wien ; Neue Musik in der Kirche e.V. , Kassel ; Renault Behrens, 

Kasse l; Heini Weber, Kassel 
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Dt l 49.80 

KONZERT 
ALMANACH 

Mit mehr als g.ooo 
Konzert-Terminen im 
ln-und Ausland! 

D as mittlerweile im 19. 

Jahrgang erscheinende 

Standardwerk ist in 

Fachkreisen bereits bestens be­

kannt. Auch in diesem Jahr wurde 

die bewährte Gliederung in vier 

Teile- chronologisch geordnete 

Konzerttermine, Veranstalter- und 

Vorverkaufsstellen, Komponisten-, 

Dirigenten- und Solistenregister, 

Sitzpläne - beibehalten . Mit mehr 

als g .ooo (!) aufgelisteten 

Veranstaltungen in Deutsch land 

und im ben achba rten Ausland ist 

der Konzertführer ein zuverläs s i­

ger Informant, der dem 

Klassikfreund die oft mühsel ige 

Suche nach dem individuellen 

Wunschkonzert erspart. 

Termine, Programme. Sitzpläne und Preise kla ssischer Konzerte 
in der Bundet~republik Deutschland 

und Im benachbarten Aualand 

HEEL 
"Für den geschäftsreisenden Musik-
freund ... vielleicht das unentbehrlichste 
Handbuch" 

~·- ·-· -·-·- · - ·-·- · -·-·-·-·-·-·-· 

Bestellcoupon bitte ausschneiden, einsenden oder loxen! 

DieWeit 

"Vielinformationfürs Geld" 
Neue Westfalische 

"Sehr informatives 
Nachschlagewerk" 
Aachener Volkszeitung 

Konzert-Almanach ggfoo 
ca. 450 S., über g.ooo Termine 
in Deutschland und im benachbarten 
Ausland , 300 Sitzpläne, Format 210 x 
297mm 

DM 49,80 

Hiermit bestelle ich: __ Ex. "Konzert Almanach 99 /00" 
zum Preis von 49,80 zzgl Porto u. Verpockung. 

Noma,Vornome 

S!roße, HaiJSnummero.Posrfach 

Dalum, Un!ernhrifl 

HEELBÜCHER 

Gut Pottscheidt • 53639 Königswinter 
Bestell-Hotline: (0531) 799079 
Bestell-Fax: (OS 31) 79 59 39 



,-----BACH 2000 __ 
URTEXT DER NEUEN BACH-AUSGABE 

Vokalwerke 
Orchesterwerke 
Klavierwerke 

Das gibt es nur bei Bärenreiter: 
In drei handlichen und sensa­
tionell preisgünstigen Sets 
erscheinen Bachs Hauptwerke 
im Urtext der Neuen Bach­
Ausgabe. 

Die schön ausgestatteten 
Schuber im Format der Bären­
reiter Classics (16,5 x 22,5 cm) 
bieten auf über 6.000 Seiten 
eine phantastische Gelegen­
heit für alle, die sich mit Bach 
und seiner Musik beschäfti­
gen und dabei auf den maß­
geblichen Notentext nicht 

erzichten wollen -in Konzert, 
Wissenschaft und Unterricht. 

Die Großen 
Vokalwerke 
nur DM 198,- I € 101,24 

Ladenpreis ab 1.4.2000 
DM 238,- I € 121,69 

3 Bände · TP 2000 
Bereits erschienen 

Sämtliche 
Orchesterwerke 
nur DM 148,- I € 75,67 

Ladenpreis ab 1.4.2000 
DM 178,- I € 91,01 

2 Bände · TP 2001 
Erscheint im Oktober 1999 

Sämtliche 
Klavierwerke 
nur DM 248,- I € 126,80 

Ladenpreis ab 1.11.2000 
DM 298,- I € 152,36 

4 Bände · TP 2002 
Erscheint im 1\·färz 2000 

Orgelwerke 

Alle Bände komplett 
im preisgünstigen Set 

Rechtzeitig zum Jahr 2000, 
Bachs 250. Todesjahr, steht die 
neunbändige praktische Aus­
gabe seiner Orgelwerke in 
einem aufwendig gestalteten 
Schuber zur Verfügung. Ent­
halten sind sämtliche bereits als 
Einzelausgaben erschienenen 
Orgelwerke Bachs (BA 5171-
5178) sowie die berühmte 
Neumeister- Sammlung. 

Allen, die Bachs Orgelwerke 
authentisch zur Aufführung 
bringen wollen, bietet die 
Ausgabe mit dem zugrunde 
liegenden maßgeblichen Ur­
text der Neuen Bach-Ausgabe 
eine unverzichtbare Grundlage. 

Orgelwerke 
in 9 Bänden 
nur DM 328,- I € 167,70 

Ladenpreis ab 1.11.2000: 
DM 378,- I € 193,27 

Format: 24 x 32,5 cm 
BA 5179 
Erscheint im Oktober 1999 

Bärenreiter 
http://www. baeren reiter. com 
eMa il: info@baerenreiter.co m 
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