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Vorwort des Reihenherausgebers

Max Steiner hatte bereits durch seine Herkunft einen besonderen musikalischen Hinter-
grund, von dem andere Musiker nur triumen kénnen. Sein Grofivater Maxmilian Steiner
war Direktor des beriihmten Theaters an der Wien, sein Vater leitete als Impresario mehrere
Biihnen in Wien. Seine Eltern waren mit Kiinstlern wie Jacques Offenbach oder Richard
Strauss befreundet. Steiner studierte am Wiener Konservatorium der Gesellschaft der Mu-
sikfreunde Klavier, Komposition und Dirigieren. Er beendete das Konservatorium innerhalb
nur eines Jahres und wurde als Klassenbester mit einer goldenen Medaille des Kaisers ausge-
zeichnet. Als er 12 Jahre alt war, lief§ ihn sein Vater die Operette ,,Die Schéine von New York®
dirigieren. Der anwesende Komponist Gustav Kerker wollte Steiner sofort nach Amerika mit-
nehmen, um ihn dort als Wunderkind vorzustellen, aber Steiners Mutter war dagegen. Wegen
der sich verschlimmernden Arbeitsbedingungen in Osterreich entschied er sich, ein Enga-
gement in London, welches ihm 1906 angeboten wurde, anzunehmen. Mit Ausbruch des
Ersten Weltkrieges unterbrach er seinen Aufenthalt in London, da alle Immigranten deutsch-
sprachiger Herkunft in England zu Feinden erklirt und verfolgt wurden. Dank Freundschaf-
ten gelang es Steiner, England zu verlassen und in die USA zu fliehen. Anlisslich des Crash
der Wall Street Bérse im Jahr 1929 entschied sich Steiner schlieSlich, aus der Theater- zur
Filmwelt zu wechseln.

Auf diese Weise gelang es Steiner, in einem fiir die damalige Zeit neuem Genre unterzu-
kommen, und er hat mafigeblich zu dessen Enwicklung beigetragen. Um nun die Aufnahme
dieses Steiner-Buches in die exil.arte Schriftenreihe zu rechtfertigen, braucht es eine Erldute-
rung. Selbstverstindlich ist es ein Faktum, dass Max Steiner nicht als verfolgter Komponist
vor den Nazis fliichten und seinen Unterhalt in der Filmwelt verdienen musste. Hans Julius
Salter, Ernst Toch, Hanns Eisler, Erich Zeisl, Walter Jurman, Ernest Gold und natirlich Erich
Wolfgang Korngold sind die bekanntesten Komponisten — neben vielen Schauspielern, Re-
gisseuren, Autoren und Produzenten —, welche sich durch Flucht oder Vorausahnung der bar-
barischen Verfolgung durch die Nazis in Los Angeles niederliefen und in der Filmwirtschaft
erfolgreich waren oder an ihr verzweifelten. Mit vielen Emigranten konnte Steiner auch sehr
produktiv zusammenarbeiten.

Steiner blieb aber auch nicht von den Nazis ,verschont®. Denn ihm war nariirlich bewusst,
dass viele seiner Verwandten und Freunde in Europa ihrer Menschenrechte beraubt wurden
und viele auch ums Leben kamen. Insbesondere hatte er unter dufferst dramatischen Umstin-
den seinen Vater Gabor Steiner im September 1938 aus Wien weggeholt, was auch in einem
diesbeziiglichen Briefwechsel dokumentiert ist. Gabor Steiners Besitz wurde natiirlich auch
im Zuge des ,Anschlusses Osterreichs an das Deutsche Reich® im Jahr 1938 arisiert. Gabor
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Steiner konnte auch nicht mehr nach Osterreich zuriickkehren, er starb 1944 im Exil in Los
Angeles. Ein weiteres interessantes Faktum ist Steiners Beteiligung an dem Film ,Confessions
of a Nazi Spy* aus dem Jahr 1939. Obwohl Steiner die gesamte Filmmusik verfasste, bestand
er darauf, dass im Vorspann nicht sein Name, sondern nur die Musikabteilung des Studios
(,Music by Staff*) genannt war, um seine Verwandten in Europa nicht zu gefihrden.

Daher war es fiir exil.arte durchaus berechtigt und opportun, dass dieser Band nach der
Verdffentlichung der Biographie iiber Erich Wolfgang Korngold als Band 2 der exil.arte

Schriftenreihe erscheint.

Gerold Gruber

Obmann des Vereins exil.arte



Vorwort

Wenn in der Filmmusik-Literatur die Rede auf Max Steiner kommt, pendeln die Ur-
teile {iber seine Musik oft zwischen emphatischen Lobreden auf den ,Vater der Tonfilm-
musik® einerseits und harscher Kritik an einem Vielschreiber andererseits, dessen aus-
geprigte Neigung zu Leitmotiv, Mickey Mousing und Selbstzitaten pauschal bemingelt
wird. Gemeinsam ist diesen Urteilen trotz ihrer Verschiedenheit, dass ihnen eine jeweils
einseitige Sichtweise auf die Musik Steiners zugrunde liegt. Peter Wegele hingegen legt
mit seiner Monografie eine sehr facettenreiche Darstellung und ausgewogene Beurtei-
lung von Leben und Werk dieses Pioniers der frithen Hollywooder Filmsymphonik vor.
Auf allen Seiten wird spiirbar, dass diesen Text ein Autor geschrieben hat, der auch als
praktischer Musiker, Komponist und Arrangeur arbeitet. So ist seine Monografie keine
Verifikation einer vorgefassten Filmmusik-Theorie, sondern eine sehr handwerklich ori-
entierte und akribisch durchgefiihrte Darstellung der Steiner'schen Kompositionsweise.
Zudem stellt Peter Wegele charakteristische Techniken des Komponisten, wie beispiels-
weise das Leitmotivverfahren oder die mediantisch geprigte ,suggestive” Harmonik,
iiberzeugend in einen grofleren musikgeschichtlichen Zusammenhang.

Wegeles grofle Wertschitzung der Musik Max Steiners wird allenthalben deutlich,
ohne dass der Autor bei der Beurteilung von dessen kompositorischen Leistungen an ir-
gendeiner Stelle in blofle Ruhmrederei verfillt. Seine detaillierte Analyse der Musik zum
Film Casasranca gewinnt auf der Grundlage der von ihm im Archiv der Warner Bros.
ausgewerteten Klavierskizzen hinsichtlich des Verhiltnisses von Syntax und Semantik im
Bild-Ton-Verhiltnis ungemein an Relevanz gegeniiber allgemein gehaltenen dramatur-
gisch-funktionellen Aussagen. Der sehr faktenreiche biografische Abriss vermittelt nicht
nur interessante Einblicke in das Berufs- und auch Privatleben von Max Steiner, sondern
dokumentiert durch ausfiihrliche Zitate insbesondere aus den Memos des Produzenten
David Selznick sehr anschaulich die fragwiirdigen Arbeitsbedingungen der Komponisten
im sogenannten Golden Age der Filmmusik Hollywoods.

Prof. Dr. Wolfgang Thiel






1. EinfGhrung

Die systematische Analyse von Filmmusik ist noch ein relativ neues Gebiet. Wenn man
die Analysen von Filmmusiken mit den Arbeiten vergleicht, die es iiber die Konzertmu-
sik, die sogenannte .ernste” Musik, gibt, so kommt man zu dem Schluss, dass es diese
systematische Erforschung erst seit kurzem gibt. Zum einen liegt dies daran, dass es die
Filmmusik, wie wir sie heute definieren, also als Musik, die der Tonspur eines Films
unterlegt ist, aus Griinden der technischen Entwicklung erst seit etwa 80 Jahren gibt.
Zum anderen wird immer wieder auch eine wertende Unterscheidung gemacht zwischen
Musik, die nach dem /art pour l'art-Prinzip rein aus dem kiinstlerischen Impetus he-
raus ohne duflere Motivation geschrieben wurde, und Musik, die als ,Auftragsarbeit®,
als ,Gebrauchsmusik™ auf ein von auflen kommendes Verlangen hin komponiert wird.
Dazu gehort die Filmmusik zweifelsohne.

Dabei ist die Filmmusik ein Sonderfall. In keinem anderen Genre gibt es derart expli-
zite Anspriiche an den Komponisten wie beim Film. Dies beginnt bei filmspezifischen
Anforderungen an die Musik wie beispielsweise die schnelle Folge von Ort- und Zeit-
ebenen oder die rasche Szenen- und Schnittfolge. Der Filmkomponist muss zusitzlich
auf die Sonderwiinsche des Produzenten eingehen und auf die meist sehr genaue Vorstel-
lung, die der Regisseur oft schon von der Musik hat, bevor iiberhaupt mit der eigentli-
chen Produktion des Films begonnen wird.

Wenn denn der Regisseur ,seinen® Komponisten findet, einen Komponisten, der ihn
versteht und die Bildsprache adiquar in Musik umzusetzen versteht, kommt es meist zu
einer Fortsetzung der Zusammenarbeit. Es gibt in der Filmgeschichte mehrere langjih-
rige Kollaborationen von Regisseuren und Filmkomponisten. So z. B. Bernard Herr-
mann-Alfred Hitchcock (North by Northwest, Psycho und andere); Tim Burton—Danny
Elfman (Beetlejuice, Sleepy Hollow und andere) oder Robert Zemeckis—Alan Silvestri
(Forrest Gump, Back To The Future und andere). Die bekannteste Verbindung ist sicher-
lich die von Steven Spielberg und John Williams, der von 7he Sugarland Express (1974)
bis Warhorse (2011) 26 Filme Spielbergs mit Musik versehen hat. John Williams hat
durch das in langen Jahren aufgebaute Vertrauensverhiltnis mit ,seinem® Regisseur mehr
oder weniger freie Hand bei seiner Arbeit. Dies ist der Idealfall, der fiir die meisten Film-
komponisten heutzutage eher unerreichbar ist.



12 1. Einfithrung

I.I. VOM STUMMFILM ZUM TONFILM

Max Steiner ist einer der grofien Pioniere in der Geschichte der Filmmusik. Nachhaltig
wie kaum ein anderer Komponist hat er die sogenannte goldene Ara Hollywoods musi-
kalisch geprigt und die Techniken und Stilmittel der kommerziellen Filmmusik bis zum
heutigen Tage mit definiert.

Mit seiner Wiener Herkunft sowie seiner fundierten musikalischen Ausbildung schlug
er eine Briicke zwischen der europdischen Geisteswelt des ausgehenden 19. Jahrhunderts
auf der einen Seite und dem neuen Medium Film und den kommerziellen Anforderun-
gen Hollywoods auf der anderen. Der Musikwissenschaftler Wolfgang Thiel schreibt in
seinem Buch Filmmusik in Geschichte und Gegenwart, dass

o+ Steiner neben der dsterreichischen Orchestertradition auch das melodische Flair und
die Klangdelikatesse der Wiener Strauss-Heuberger-Operette iber den Ozean gebracht
und ihr zugleich cine spezifisch amerikanische Note verlichen ...“ habe

Steiner, ein Schiiler Gustav Mahlers, wie {ibrigens noch ein anderer beriihmter Film-
komponist Hollywoods aus Wien, Erich Korngold?, wurde in eine Musiker- und
Theaterdynastie hineingeboren, verbrachte schon die fritheste Kindheit mit Musik und
war bereits in sehr jungem Alter ein professionell arbeitender Musiker, Dirigent, Arran-
geur und Komponist.

1 Wolfgang Thiel: Filimmusik in Geschichte und Gegenwart. Henschelverlag Kunst und Gesellschaft.
Berlin, 1981. S. 161.

2 Erich Wolfgang Korngold, der Sohn des berithmten Musikkritikers Julius Korngold, wurde wie
Steiner in Wien geboren, wo er ebenfalls als musikalisches Wunderkind gehandelt wurde. Im Alter
von neun Jahren etwa spielte er Gustav Mahler seine Kantate Gold vor. Im Gegensatz zu Stei-
ner, der in der Welt des Theaters und der Operette aufwuchs, entwickelte sich Korngold zu einem
Komponisten fiir konzertante Musik. So rief 1913 eine Auffithrung seiner Sinfonie op. 5 unter dem
Dirigenten Felix von Weingirtner grofles Aufsehen und die Bewunderung der Kritiker hervor. Als
Zwanzigjihriger hatte er bereits mit seinen Opern Violenta und Die tote Stadt Aufsehen erregt. Die
Begegnung mit Max Reinhardt 1929 brachte ihn mit der Welt des Theaters in Berithrung. Fiinf
Jahre spiter bekam er auf Vermittlung von Max Reinhardt das Angebot von Warner Bros., fiir ein
Filmprojekt in Hollywood Mendelssohns Musik zu Shakespeares Mittsommernachtstraum einzu-
richten. Die nichsten Jahre reiste er immer wieder zwischen Europa und Hollywood hin und her,
bekam dort u. a. die Academy Awards fiir Anthony Adverse (1936) und The Adventures of Robin Hood
(1938). Da nach wie vor die Konzertbiithne oder das Opernhaus seine bevorzugten Podien waren,
war es fiir ihn stets die Prioritit, sich in Europa als ,klassischer” Komponist durchzusetzen.
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Max Steiner hat durch die Operette, die sein Grofivater in Wien mit etablieren half,
und spiter durch die Musicals und Biithnenshows, die er wihrend seiner ersten Karri-
ere komponierte, arrangierte und leitete, sei es in Wien, London oder New York, den
handwerklichen Grundstock gelegt fiir eine der erstaunlichsten Karrieren in der an inte-
ressanten Biografien wahrlich nicht armen Geschichte Hollywoods.? Dabei begann seine
zweite Karriere als Filmkomponist relativ spit. Erst mit 42 Jahren kam Steiner in Holly-
wood an, und das zu einer Zeit, in der der Tonfilm noch in den Kinderschuhen steckte.

Davor liefen einige Jahrzehnte, zuerst auf Jahrmirkten, spiter dann auch in richtigen
Filmtheatern, Stummfilme, die man live mit Musik begleitet hatte. Diese Musikbeglei-
tung sollte zu Beginn wohl vor allem von dem stérenden Projektorengeriusch ablenken.
Hanns Eisler zitiert in seiner Abhandlung iiber Filmmusik Kurt London, der der Musik
diese primir pragmatische Funktion zuschrieb:

,lt ... began, not as a result of any artistic urge, but from the dire need of something
which would drown the noise made by the projector. For in those times there were as yet
no sound-absorbent walls berween the projection machine and the auditorium. This pain-
ful noise disturbed visual enjoyment to no small extent. Instinctively cinema projectors
had recourse to music, and it was the right way, using an agrceable sound to neutralise

one less agrecable.

Zudem sollte diese live gespielte Musik dem Publikum helfen, sich an die bewegten Bil-
der zu gewdhnen. Hanns Eisler schrieb dazu:

,Die Musik wurde gleichsam als Gegengift gegen das Bild eingefithrt. Da der Film ur-
spriinglich mit Jahrmarkt und Vergniigen ... verbunden war, hat man dem Zuschauer das
Unangenehme ersparen wollen, daff die Abbilder lebendiger, agierender und gar redender
Menschen vorgefiihrt werden, die doch zugleich stumm sind. Sie leben und leben zugleich
nicht, das ist das Geisterhafte und Musik will weniger ihr fehlendes Leben surrogieren ...
als vielmehr die Angst beschwichtigen, den Schock absorbieren. Musik hat den Gestus des
Kindes, das im Dunkeln vor sich her singt.

3 Siehe Kap. 2; Lebenslauf von Max Steiner.

4 Zit. in: Theodor W. Adorno und Hanns Eisler: Kewmposition fiir den Fifm. Suhrkamp Verlag.
Frankfurt am Main, 2006. S. 68.

5 Theodor W. Adorno und Hanns Eisler. Ebd., S. 68.
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Wenn auch zu Beginn die Musik das filmunerfahrene Publikum in dem unheimlichen
Dunkel des Kinosaales beruhigen sollte, hat Kurt London noch einen dritten wichtigen
Aspekt aufgezeigt, warum seit den frithesten Anfingen der Stummfilmzeit auf beglei-
tende Musik nicht verzichtet werden konnte.

» The reason which is aesthetically and psychologically most essential to explain the need of
music as an accompaniment of the silent film, is without doubt the thythm of the film as
an art Of movement. WC are not accustol‘rlecl to apprchcncl movement as an artistic form
without accompanying sounds, or at least audible thythms. Every film that deserves the
name must possess its individual rthythm which determines its form ... It was the task of

the musical accompaniment to give it auditory accentuation and profundity.“®

Am 28. Dezember 1895 starteten die Gebriider Lumiére einen ersten Versuch, wie sich
die Musik gewinnbringend fiir die Filme einsetzen liefS. So erkannte man mit der Zeit,
dass die Filme durch die Musik fiir das Publikum einen gesteigerten Unterhaltungswert
bekamen. Man begann also, mehr und mehr Augenmerk auf die Musik zu richten, die
zu den Filmen gespielt werden sollte. 1919 wurde mit Giuseppe Becces Kinobibliothek
erstmals ein Werk verdffentlicht, in dem Musikstiicke gesammelt und nach ihrer Ver-
wendung fiir Filme sortiert wurden. Diese wurden nach Stimmungen und Tempi geord-
net und konnten so von den Filmtheatern verwendet werden. So gab es Stiicke fiir dra-
matische Verfolgungen ebenso wie lyrische Szenen. Die meisten dieser Stiicke waren von
Becce selbst komponiert.

Die Nachfrage nach guter Musik wuchs bestindig. So begann man, auf die alten
Meister zuriickzugreifen, oder, wie es Max Winkler, der erste, der in den USA systema-
tisch Musik fiir Stummfilme sammelte, ausdriickte:

,In desperation we turned to crime ... We began to dismember the great masters. We
began to murder the works of Becthoven, Mozart, Grieg, ]. S. Bach, Verdi, Bizet, Tschai-
kowsky and Wagner — everything that wasn't copyrighted from our pilfering.

In den groflen Metropolen entstanden Kinopaliste mit herausragenden Orchestern, die
live zu den Filmen spielten. Hanns Eisler zitiert hier wieder Kurt London, der das Ende
der Stummflmzeit beschrieb:

6  Zit. in: Roy Prendergast: Filin Music — a neglected are. W.NU. Norton & Company. New York, 1992.
S. 4
7 Zit. in: Roy Prendergast: Filmn Music — a neglected art. S. 10,
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= Finaﬂy:, in the last few years of the silent-film pcriod, the big cinema palaces were served
by orchestras which, composed as they were of 50 to 100 musicians, put to shame many
a medium-sized city orchestra. Parallel with this development a new career for conduc-
tors offered itself: they had to lead the cinema orchestra and select the illustrative music.
Prominent men often filled those posts with salaries which more often than not exceeded

that of an opera conductor.“®

Max Steiner war einer dieser Dirigenten. Er tat dies in New York, als er fiir den Impresa-
rio Samuel Rothafel Musik auswihlte und live zu den Filmen dirigierte (vgl. Kap. 2).

Dann gab es eine fiir das Publikum zunichst unerhdrte Neuerung. 1927 lief der erste

Tonfilm, 7he Jazz Singer — die Schauspieler begannen auf der Leinwand zu reden.® In
seinem Buch Geschichte des Films 1895—1945 beschreibt der Autor Jerzy Toeplitz, wie das
New Yorker Publikum diesen ersten Tonfilm aufnahm.

10

,Die Worte des Schauspiclers 8sten im Zuschauerraum cinen Beifallssturm aus. Ein
Mensch sprach von der Leinwand herab! Die stummen Gestalten gewannen plétzlich
Leben, wurden fiir die Zuschauer nah und wirklich. Die Erregung und Begeisterung, die
Tag um Tag, Vorsteﬂung um Vorstcﬂung das New Yorker Publikum crgriﬁ'cn, lieflen sich
wohl nur mit dem Erlebnis von Eltern vergleichen, die zum ersten Mal ein Wort aus dem

10

Munde ihres Kindes vernehmen.“

Zit. in: Theodor W. Adorno und Hanns Eisler: Komposition fiir den Film. Suhrkamp Verlag. Frank-

furt am Main, 2006. S. so/s1.

Der Film The Jazz Singer, 1927 unter Regie von Alan Crosland fiir Warner Bros. gedreht, gilt vielen
als der erste Tonfilm, auch wenn der Film Don Juan, der ein Jahr frither herauskam, auch schon
Musik und Soundeffekte hatte, die auf den Film abgestimmt waren. The Jazz Singer war auch niche
der erste Film im Vitaphoneverfahren (sound-on-disc). Er war aber der erste abendfiillende Holly-
woodtonfilm, in dem der gesprochene Text Teil der dramatischen Handlung war. Gleichwohl war
es nur ein part-talkie mit ca. 25 % gesprochenem Text, der Rest waren Musiknummern und Musik-
begleitung. Die Weltpremiere am 6. Oktober 1927 in New York war ein grofer Erfolg, nicht zuletzt
durch die Popularitit des Hauptdarstellers Al Jolson. In der ersten Academy-Awards-Zeremonie
1929 bekam der Produktionsleiter Darryl F. Zanuck einen Spezialoscar .for producing 7he Jazz Sin-
ger, the pioneer outstanding talking picture, which has revolutionized the industry®. Der Mitgriin-
der des Studios, Sam Warner, war einen Tag vor der New Yorker Premiere im Alter von 40 Jahren
gestorben. Im nichsten Jahr lieferte Warner mit Lights of New York den ersten a/f talking-Film nach.
Zit. in: Georg Maas/Achim Schudack: Musik und Film — Filimmusik. Schott Verlag. Mainz, 1994.
S.20/21
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Auch wenn im ganzen Film nur sehr wenig gesprochen wurde, liutete ke Jazz Sin-
ger eine neue Ara des Films ein. Verstindlicherweise fand dies nicht nur begeisterte Be-
furworter, denn etliche Stummfilmstars hatten nun ihre Probleme mit dem neuen Me-
dium, das jetzt etwaige Eigenheiten oder auch Mankos ihrer Stimme hérbar machte.
Die aus Polen stammende Schauspielerin Pola Negri (eigentlich Barbara Apolonia
Chalupiec, 1894-1987) beispielsweise hatte als Stummfilmstar grofle Schwierigkeiten
mit ihrem Dialekt, ein Comebackversuch 1932 mit dem Film A Woman Commands
scheiterte. Emil Jannings (1884-1950), der 1927 den ersten Oscar als bester Schauspie-
ler gewonnen hatte, kapitulierte vor dem Tonfilm und ging zuriick nach Deutschland.
Der Stummfilmstar Charlie Chaplin (1889-1977) liefd sich 1928 in der Los Angeles Times
iiber das neue Medium aus, das ihn, wie er fand, seiner wichtigsten Gestaltungsmittel
beraubte.

,Die Tonfilme? Sie kénnen sagen, dass ich sie verabscheue. Sie kommen und zerstéren
die alteste Kunst der Welt, die Pantomime. Sie zerstéren das grofie schone Schweigen. "

Zudem fiirchteten die Musiker der Kinoorchester um ihren Arbeitsplatz. Fin Flugblatt
der deutschen Artisten-Loge und des Deutschen Musikerverbandes, das 1929 vor den Ki-
nos verbreitet wurde, gibt einen Eindruck von der Vehemenz, mit der nicht nur in den
USA, sondern iiberall gegen diese Neuerung angegangen wurde.

»Gegen den Tonfilm! Fiir lebende Kiinstler! Achtung! Gefahren des Tonfilms! Viele Ki-
nos miissen wegen Einflihrung des Tonfilms und Mangel an vielseitigen Programmen
schlieffen. Tonfilm ist Kitsch! Wer Kunst und Kiinstler liebt, lehnt den Tonfilm ab!
Tonfilm ist Einseitigkeit. Hundert Prozent Tonfilm ist hundert Prozent Verflachung.
Tonfilm ist wirtschaftlicher und geistiger Mord! Seine Kellerbiichsen-Apparatur klingt
kellerhaft, quietscht, verdirbt das Gehér und ruiniert die Existenz der Musiker und Ar-
tisten. Tonfilm ist schlecht konserviertes Theater bei erhdhten Preisen! Darum: Fordert

gute stcumme Filme! Fordert Orchesterbegleitung durch Musiker! ... Lehnt den Tonfilm
ab!...n=

Auch wenn sich das Publikum zunichst noch daran gewdhnen musste, die Schauspie-
ler auf der Leinwand sprechen zu h&ren, hatte sich der Tonfilm innerhalb eines Jahres

kommerziell durchgesetzt. Denn trotz der vehementen Gegenwehr der Musiker und

1w Zit. in: Georg Maas, Achim Schudack. Ebd., §S. 21.
12 Zit. in: Georg Maas, Achim Schudack. S. 22.
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Stummfilmstars lief§ der iiberwiltigende Erfolg der sogenannten 7alkies beim Publikum
die Zahl der Tonfilmkinos in kiirzester Zeit auf das Zehnfache ansteigen, von etwa soo
im Juli 1928 auf iiber 5000 im Juli 1929. ¥

Dass diese Filme Talkies genannt wurden, liegt daran, dass die Musik in diesen noch
eine eher untergeordnete Rolle spielte. Da zu Beginn der Tonfilmzeit das Tonband noch
nicht erfunden war, konnten die Tonspuren nicht nacheinander aufgenommen werden.
So musste ein Orchester aus dem Off live zu den Aktionen der Schauspieler spielen. Da-
her war die Musik aus rein praktischen Griinden zunichst nur Titel- oder Schlussmusik,
wo es keine Aktionen gab, oder man beschrinkte sich auf Songs oder Nachtclubmusik.

So arbeitete auch Steiner zu Beginn seiner Zeit in Hollywood noch nicht wirklich als
Komponist. Seine Aufgabe bestand lediglich darin, Musik fiir die Filme aus dem Fun-
dus auszusuchen. Dieses Aussuchen der sogenannten stock music war noch ein Relikt aus
der Stummfilmzeit. Als langsam mehr und mehr Tonfilme produziert wurden, ging man
dazu iiber, neben dieser stock music fiir die betreffenden Filme auch neu komponieren zu
lassen, Einleitungen, Uberleitungen und dhnlich funktionale Musik. Dabei wurde darauf
geachtet, dass der Zuschauer immer sah, wo die Musik herkam. Meistens wurde sie, so
hat es Steiner 1967 in seinem Aufsatz Scoring the Film beschrieben, aktiv in die Hand-

lung eingebaut.

LAt this time, music for dramatic pictures was only used when it was actually required by
the script. A constant fear prevailcd among produccrs, directors and musicians, that they
would be asked — where does the music come from? Therefore, they never used music
unless it could be explained by the presence of a source like an orchestra, piano player,

phonograph or radio, which was specified in the seript.“*

Diese Vorgehensweise war praktischer Natur, denn man wollte die Zuschauer nicht noch
zusitzlich durch die Musik verwirren. Da also darauf zu achten war, dass stets die Quelle
der Musik im Film zu sehen war, hatten die Filmemacher, so Steiner weiter in seinem
Aufsatz, bisweilen auch recht unorthodoxe Ideen, dies zu bewerkstelligen.

»Many strange devices where used to introduce the music. For instance, a love scene might
take place in the woods, and in order to justify the music thought necessary to accompany

it, a wandering violinist would be brought in for no reason at all. Or, again, a shepherd

13 Vgl. Maas/Schudack. §. 21.
14 Max Steiner: Scoring the Film. Aus: We make the Movies. Norton Press, 1967. Zit. in: Max Steiner
Music Society Newsletter #36. Herbst 1973. S. 3.
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would be hercling his sheep and playing a flute, to the accompanimcnt ofa ﬁftywpiecc

w15

sympho l'ly orchcstza :

Auch Hanns Eisler hat sich dazu seine Gedanken gemacht. Er schrieb, dass man be-
fiirchtete, dem Publikum werde zu viel an Phantasieleistung abgendtigt, wenn denn
ohne ersichtlichen Grund Musik einsetze. Zudem lenke sie von der Haupthandlung
ab. Daher sei es eben Usus gewesen, dass der Hauptdarsteller sang oder ein Radio oder

Grammophon einschaltete.

we- - So greift er [der Regisseur, d. A.] denn oft zu den naivsten Tricks, um die Naivitit zu
vermeiden, und lasst den Helden mit einem Radioapparat spielen. Wie diinn der Trick ist,
zeigen jene Filmstellen, wo der Held seinen Schlager ,naturalistisch® acht Takte lang auf
dem Klavier begleitet, worauf ihm sofort grofles Orchester und Chor die Miihe abneh-
men, ohne dass das Interieur sich im mindesten gedndert hitte ... Die Musik wird ... zu

einem Requisit, einer Art akustischem Mébelstiick gemacht.“*®

Es dauerte noch einige Zeit, bis in Hollywood ernsthaft dariiber nachgedacht wurde,
Filme mit Musik zu versehen, die auch unter dramaturgischen Gesichtspunkten sinnvoll
eingesetzt wurde. Schliefllich war es der Komponist Max Steiner, dem 1932 die Rolle zu-
kam, mit der Musik fiir den Film Symphony of Six Million (Regie: Gregory La Cava) die
Ara der dramatischen symphonischen Filmmusik in Hollywood einzuliuten. In einem
Artikel in dem Buch We make the Movies betonte Steiner seine Bedeutung fiir die Eman-
zipation der Filmmusik.

.1 wrote Symphony of six Million, and Bird of Paradise soon after, the first of which had
about 40 per cent, and the latter 100 per cent musical scoring. Both pictures had been shot
for music. The directors and producers wanted music to run throughout, and this gradual
change of policy resulted in giving music its rightful chance. One-third of the success of

these pictures was attributed to the extensive use of music.“?

15 Max Steiner: Scoring the Film. Aus: We make the Movies. Norton Press, 1967. Zit. in; Max Steiner
Music Society Newsletter #37. Winter 1973. S. 2.

16 Theodor W. Adorno und Hanns Eisler: Komposition fiir den Fibn. S.18.

17 Max Steiner: Scoring the Film. Aus: We make the Movies. Norton Press, 1967. Zit. in: Max Steiner
Music Society Newsletter #37. Winter 1973. S. 3.
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Bald hatte sich die symphonische Filmmusik durchgesetzt. Dabei war Steiner der Pio-
nier, die treibende Kraft. Korngold, der zweite Europier in dem sogenannten Triumvirat
der goldenen Ara der Filmmusik, Steiner—Korngold—Newman, kam erst 1934 nach Hol-
lywood.”® Da hatte Max Steiner schon simtliche Kimpfe fiir ihn ausgefochten. Es war
Steiners Verdienst, innerhalb von wenigen Jahren in Hollywood der Musik innerhalb des
Produktionsprozesses der Filme eine gleichberechtigte Funktion verschafft zu haben.

I.2. FILMMUSIKTECHNIK

1.2.1. Erste Annéiherung an den Film

Steiners Verfahrensweise bei der Erstellung seiner Filmmusik war mehr oder weniger stets
die gleiche. Zuerst hat er sich den Film alleine angesehen, und dies auch erst nach dem fer-
tigen Schnitt. Dies war bei den Filmkom ponisten iiber Jahrzehnte Usus. Das hat vor allem
praktische Griinde, da ein Film im Laufe des Produktionsprozesses bis zum Endstadium
viele Umgestaltungen durchliuft, sei es durch nachtrigliche Schnitte, Nachdrehs etc. Diese
Verinderungen haben natiirlich auch stets unmittelbare Auswirkung auf die Musik, da die
Partituren entsprechend umgeindert, angeglichen werden miissen.

In seinem Aufsatz Scoring the Film, in welchem er seine Vorgehensweise bei der Erstel-
lung einer Filmmusik erliutert, nennt Max Steiner zwei Vorteile, die sich ihm boten, wenn
er erst nach dem endgiiltigen Schnitt mit der Arbeit begann:

... to score the music after the completion of a picturc ... had two advantages. Tt left
the director free to cue his picture any way he pleased without hurting our work, and we

were able to control the respective levels between dialogue and music, thereby clearing

the dialogue.“*®

18 Der dritte Komponist war der Amerikaner Alfred Newman (1901-1970). Ebenso wie Steiner und
Korngold hatte er eine solide musikalische Ausbildung, schrieb die Musik zu {iber 200 Filmen,
erhielt neunmal den Academy Award und wurde insgesamt 45-mal nominiert. Newman, der lange
Zeit das music department von 20th Century Fox leitete, ist bekannt fiir seine sogenannte mood
technigue, die die seelische Situation des Leinwandhelden in den Mittelpunkt stellt.

19 Max Steiner: Scoring the Film. Aus: We make the Movies. Norton Press, 1967. Zit. in: Max Steiner
Music Society Newsletter #37. Winter 1973. S. 3
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Heutzutage entsteht die Musik oft schon parallel zum Film, wobei durch den Einsatz
von Computern der Produktionsprozess der Filmmusik stark beschleunigt wird. Wenn
der Regisseur oder Produzent Horproben der Musik will, werden mit Samplern schnelle
und kostengiinstige orchestrale Skizzen erstellt, die, mit den Filmbildern synchronisiert,
bereits vor der endgiiltigen Abnahme gehért werden kénnen. Es kann aber auch schon
fertige Musik sein, die man als sogenannte temporary music tracks den Bildern unterlegt.
Diese temp tracks haben mehrere Funktionen.

Zum einen unterlegen Komponisten bestimmte Szenen oder auch einen ganzen Film
mit stilistisch Zhnlichem Material (das kann eigene Musik sein, aber auch die von einem
anderen Komponisten), um so dem Regisseur oder Produzenten zu zeigen, wie er die
Musik fiir diesen Film konzipiert hat. Dies kann auch z. B. dem Cutter helfen, etwaige
Schnitte dem Timing der zu erwartenden Musik anzupassen.

Es gibt diese temp tracks aber auch fiir den umgekehrten Fall, dass nimlich Regisseur
und/oder Produzent dem Komponisten eine klare Vorstellung von dem geben méchten,
was sie von der Musik fiir diesen Film erwarten. Diese temp tracks kdnnen eben einer-
seits frithere Arbeiten des betreffenden Komponisten sein (,mach es genau so wie im
Film ...%), es kénnen erwihnte Midi-Skizzen sein, die bereits fiir diesen Film angefer-
tigt wurden. Es kann aber auch Musik von anderen Komponisten sein, auch von Kom-
ponisten aus ganz anderen Genres. Dabei kann es durchaus vorkommen, dass sich der
Regisseur am Ende fiir den femp track entscheidet. So hat Stanley Kubrick fiir seinen
Film 2001: A Space Odyssey (1968) Ausschnitte von Also sprach Zarathustra von Richard
Strauss und An der blawen Donau von Johann Strauss als temp tracks verwendet, welche
dann im fertigen Film verblieben sind. Zusdtzlich kamen dann noch Atmospheres und
Reguiem von Gybrgy Ligeti und die Gayane Ballett Suite von Aram Khatchaturian dazu.
Es blieben iiberhaupt keine Originalkompositionen iibrig. Der Komponist Alex North,
der fiir den Film die Musik schon fertig hatte, hat sich in diesem Fall die Arbeit umsonst
gemacht.?®

Es kann aber auch passieren, dass es eine komplett ausgearbeitete und aufgenommene
Musik nicht auf den Film schafft, obwohl sie vom Regisseur abgenommen wurde. So
erging es Gabriel Yared. Yared (*1949), der fiir die Musik zu 7he English Patient 1996

20 Alex North (1910-1991) studierte unter anderem bei Aaron Copland (1900-1990). Er war bekannt
fiir die Integration von Jazz in die orchestrale Filmmusik, wie bei einem seiner bekanntesten Filme
— A Streetcar named Desire (1951; Regie: Elia Kazan). Gleichzeitig schrieb er sein Leben lang auch fiir
das Theater — so ebnete ihm seine Musik fiir Theaterstiicke wie Death of a Salesnan den Weg nach
Hollywood — und in den Konzertsaal. Seine Revue for Clarinet and Orchestra beispielsweise wurde
1946 von Leonard Bernstein und Benny Goodman in der New Yorker Carnegie Hall uraufgefithrt.
Er wurde 15-mal fitr den Oscar nominiert und erhielt 1986 den Oscar fiir Liferime Achievement.
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den Oscar gewann und noch zweimal dafiir nominiert wurde (7he Talented Mr. Ripley,
1999 und Gold Mountain, 2003), arbeitete wihrend der Dreharbeiten zu dem Film Troja
(2003) eng mit dem Regisseur Wolfgang Petersen (*1941) zusammen. In den Londoner
Abbey Road-Studios nahm er die komplette Musik auf. Wenige Wochen vor Kinostart
machte Petersen eine private Vorabauffithrung des Filmes. Als die anwesenden Produ-
zenten die Musik kritisierten, wurde der Komponist kurzerhand gefeuert und die Musik
von James Horner (*1953) in weniger als eineinhalb Monaten komplett neu komponiert
und eingespielt. Da dies eine Auftragsarbeit war, hat der Komponist Yared keinen Zu-
griff mehr auf seine eigene Musik. Er musste lernen, dass auch die enge Zusammenar-
beit mit dem Regisseur einen Filmkomponisten nicht davor bewahren konnte, dass seine
ganze Arbeit von mehr als einem Jahr mit einem Schlag véllig zunichtegemacht wurde.

Dies ist ein Extrembeispiel. Aber viele Komponisten machen die Erfahrung, dass am
Ende der Produktion nicht viel von ihrer Musik iibrig bleibt. Der Filmkomponist Hans-
Martin Majewski hat diese spezielle Situation seiner Zunft mit der von Komponisten
konzertanter Musik verglichen:

,Bei einem Werk absoluter Musik, zum Beispiel einer Symphonie, ist mit der Nieder-
schrift einer Partitur praktisc:h ein kiinstlerisches Erlclprodukt gcgebcn, das zwar durch
schlechte oder falsche Interpretation ein Zerrbild der kiinstlerischen Absichten des Autors
geben kann, dadurch aber keineswegs an absolutem Wert einbiific. Die Partitur einer
Filmmusik hingcgcn ist erst ein Rohprodukt, das nun durch die akustische ,Bearbeitung‘
der Tonaufnahme geht, dann am Schneidetisch mégliche formale Verinderungen erfahrt
und bei der Tonmischung, wo Sprache, Musik und Gerdusch zu einer akustischen Einheit
verschmolzen werden, vielleicht sogar den Todesstof$ erhalt. Daher das Scherzwort unter
Filmkomponisten: ,Die Mischung ist der Beisetzunsgsakt der Musik*“*

John Williams (*1932), einer der bekanntesten zeitgendssischen Filmkomponisten, hat
diese Probleme nicht. Er geniefit das volle Vertrauen seiner Regisseure und kann es sich
leisten, erst dann anzufangen zu arbeiten, wenn der Film fertig geschnitten ist (siehe
Kap. 2). Er hat diesen Aspekt der Arbeitsweise seiner Vorliufer aus der ,klassischen Ara
Hollywoods iibernommen.

Diese Wertschitzung seitens der Regisseure und Produzenten genoss auch der Film-
komponist Max Steiner. Ein Brief des Produzenten David Selznick vom 19. Juli 1944 an
Steiner zeigt dies:

21 Zit. in: Claudia Bulletjahn: Grundlagen der Wirkung von Filmmusik. Wifiner Verlag. Augsburg,
2001. S. 13.
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»Dear Max: [ am really extremely happy with the score now ... there are parts of it that |
think are magniﬁccnt ... I know no one in the business that could have done as fine a job

on so much film in so short a time. Still love you and hope you are the same. Sincerely,
David.“»

Wie wir noch sehen werden, hat Steiner in den DreifSiger- und Vierzigerjahren eine
schier unglaubliche Menge an qualitativ hochwertigen Filmmusiken verfasst, und dies
unter stetem Zeitdruck. Daher das Lob des Produzenten in beide Richtungen: fiir die
Qualitit seines scores (das englische Wort score ist zum einen ein Verb: to score bedeutet
im musikalischen Sinne, eine Partitur zu verfassen. Score als Substantiv bedeutet Parti-
tur, hier Filmpartitur bzw. Filmmusik) und das Abliefern der Musik unter groffem zeitli-
chem Druck. Wenn man diesen Druck in Betracht zieht, ist die rationellste Arbeitsweise
die, erst den Filmschnitt abzuwarten, um dann gleich mit der Arbeit beginnen und diese
auch in mdglichst kurzer Zeit abschlieffen zu kénnen. Daher hat Steiner es auch abge-
lehnt, im Vorfeld Drehbiicher zu lesen. Er hat in seiner unverdffentlichten Autobiografie
Naotes To You zwei Griinde dafiir angegeben.

JIn the first placc, [ very seldom read a script for two reasons. In some cases | read one
which I like very much and then when I see the picture I'm terribly disappointed. On
the other hand I may read a script which [ don't like at all. Then when I see the picture, |
am imprcssed because it is so much better than the sc.ript. I prefer, therefore, to approach
the picture without any prejudice one way or another. So I simply do not read scripts
unless it is absolutely necessary for perhaps a song written for the picture with some pre-

recording, “*

Kein Prinzip ohne Ausnahme. In dem Film 7he Informer (1935; Regie: John Ford) wurde
Steiner aus technischen Griinden bereits in den Produktionsprozess eingebunden (siehe
Kap. 2).

Wenn der Film also fertig geschnitten war, sah sich Steiner diesen erst einmal allein
an. In Scoring the Film beschrieb er sein erstes Herantasten an den Film.

22 Aus dem Archiv der BYU, Provo, Utah. Steiner bekam fiir diesen Film, Since You Wens Away, seinen
dritten Oscar.

23 Notes To You. Unpublished Autobiography. Max Steiner Collection. L. Tom Perry Special Collec-
tions Library. Harold B. Lee Library. Brigham Young University. Provo, Utah. S. 195.
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— bcgin working on themes for the different characters and scenes, but without rcgard
for the requircd timing. During this pcriocl [ also try to digest what [ have seen, and try
to plan the music for this picture. There may be a scene that is played a shade too slowly;
which [ might be able to quicken with a little animated music; or to a scene that is too
fast, I may be able to give it a little more fceling by using slower music. Or perhaps the
music can darify a character’s emotion, which is not demanded or fully revealed by a silent
close-up ... After my themes are set and my timing is complete, [ begin to work. I run the
picture rﬁc]. by Iecl agﬂin to ICfICSh my memory. )]._hﬁl'l I put my SIOPWatCh on LhC piano
and try to compose the music that is necessary for the picture within the limits allowed
by this timing ... Once all my themes are set, [ am apt to discard them and to compose
others, because, frequently, after [ have worked on a picture for a little while, my feeling
towards it changes. “*

Nach diesen ersten paar Tagen, in denen er den Film auf sich wirken lief}, sich erste
Gedanken machte und erste Themen entwarf, sah er sich den Film ein zweites Mal zu-
sammen mit dem Regisseur und/oder dem Produzenten an und prisentierte seine Vor-
stellung von der Musik. Bei dem sogenannten screeming wird in Zusammenarbeit von
Komponist, Musikeditor, Regisseur und Produzent bestimmrt, wo und wie die Musik
einzusetzen hat. Wenn dann diese Stellen festgelegt sind, gibt es dafiir immer zwei Mog-
lichkeiten. Entweder die Musik setzt abrupt ein oder sie schiebt sich allmihlich nach
vorne. Ebenso kann sie entweder plotzlich abreiffen oder ausfaden. Da es beim Film,
anders als beispielsweise bei der Oper, ein stindiges Erscheinen oder Verschwinden der
Musik gibt, kommt dem sogenannten spotting, also der Musikplanung, grole Bedeutung
70,

1.2.2. Cues und Click

Wenn man sich so weit einig war, ging Steiner zum dritten Mal den Film durch, und
zwar diesmal mit seinem Musikeditor. Jetzt wurde der Film Rolle fiir Rolle durchgese-
hen. Eine Rolle, engl. reel, sind etwa 300 Meter Film mit einer Laufzeit von ca. zehn
Minuten. Bei dieser dritten Durchsicht wurde nun genau festgelegt, wann die Einsitze
der Musik sein sollten, wie lange die musikalischen Passagen zu sein hitten etc. Dar-
authin nahm der Musikeditor die Filmkopie und teilte sie in Abschnitte von Minuten
und Sekunden ein. Dies kénnte zum Beispiel so aussehen: Eine erste Aktion beginnt
bei 0 Sekunden. Der Darsteller tritt auf und nach sechs Sekunden setzt er sich. Nach

24  Max Steiner: Scoring the Film. Max Steiner Music Society Newsletter #38. Frithling 1974. S. 2/3.
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weiteren zehn Sekunden kénnte er zu sprechen beginnen, um dann nach beispielsweise
dreiundzwanzig Sekunden aufzustehen und wieder hinauszugehen. Nach diesem Schema
wurde der ganze Film in Leinwandaktionen eingeteilt. Die Filmstellen, die fiir die Mu-
sikplanung relevant sind, wurden cues genannt. Diese Stellen, wo also die Musik beginnt,

sich dndert oder beendet wird, wurden auf einem sogenannten cxe sheet festgehalten.
Ein cue sheet fiir den Film The Informer sah zum Beispiel so aus: *

CUE MIN. SEC. FT. FRAMES
Captain throws money

on the table o o
1. Gypo grabs money

And exits ... 20 30
2. Door slams ... 26 39
3. Cut to blind man ... 33 49 5
4. Gypo grabs blind

man’s throat ... 41 61 6
5. Gypo leaves him ... 58 87

6. Blind man’s step is
heard ... 1 s-1f2 97 7

Da die alleinige Angabe von Minuten und Sekunden zu ungenau ist, gibt es hier noch
die Angabe in feet, also an welcher Stelle der der Filmrolle die Musik einsetzen soll.
Die genaueste Einteilung einer Filmrolle ist die in frames, in diesem Fall die englische
Bezeichnung fir Bilder. Die normale Laufgeschwindigkeit eines Filmes ist 24 Bilder
(frames) pro Sekunde.

Ein Film mit eineinhalb Stunden Dauer hat etwa zehn bis elf Rollen. Um die még-
liche Fehlerquote noch weiter zu senken, hat man jede Rolle noch einmal in méglichst
kleine Abschnitte von etwa eineinhalb bis zwei Minuten unterteilt. Da die Musikpro-
duktion eines Filmes je nach Gréfle des Orchesters und Dauer der Musik eine kostspie-
lige Angelegenheit ist, ist es wichtig, dass die Musik prizise auf diese cues komponiert
und eingespielt wird. Max Steiner war sich dieser Tatsache durchaus bewusst. So schrieb
er in Scoring the Film:

25 Max Steiner: Seoring the Film. Max Steiner Music Society Newsletter #38. Sommer 1974. S. 2
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,If one considers that the orchestra may have to do ten to twenty takes of the same num-
ber in order to get one goocl rccorcling, one can imagine the time involved, not to spcak of
the thousands of feet of film needed ... The orchestra is rehearsed a little more thoroughly
than other orchestras, for the better an orchestra plays, the less takes will be required and

the less money spent on salaries and film ...*?¢

Der grofle Zeitdruck, unter dem die Aufnahmen stattfanden, war fiir Steiner ein Nor-
malzustand. Er erklirte, dass die Studios die Erscheinungsdaten der Filme schon vorab
verdffentlichten und dass es bei Verzdgerungen im Zeitplan meistens er war, der als
Filmkomponist dann gegen die Uhr zu arbeiten hatte.

. The work is hard and exacting, and when dreaded ,release date® is upon us, sleep is a
thing unknown. [ have had stretches of work for fifty-six consecutive hours without sleep,
in order to complete a picture for the booking date. The reason for this is the fact that
the major film companies sell their pictures for a certain date before they have even been
produced; and, if the films final editing has been delayed through some unforeseen happe-

ning, the music and re-recording departments have to pitch in to make up for lost time.“>”

Es gab allerdings unter den wichtigen Hollywoodkomponisten der Dreifligerjahre grofle
Unterschiede, wie viel Zeit sie fiir die Produktion der Musik zur Verfiigung hatten. Wih-
rend Max Steiner fast permanent unter Zeitdruck stand, hatte Erich Wolfgang Korn-
gold mehr Zeit. Dies liefs er sich von Warner Brothers sogar vertraglich zusichern.?® Eine
Ausnahme hierzu stellt die Produktion zu dem Film Captain Blood dar, als Korngold zu
wenig Zeit fiir die Musikproduktion blieb. Er griff auf die beiden Tondichtungen Pro-
methens und Mazeppa von Franz Liszt zuriick, um die Musik {iberhaupt fertigstellen zu
kénnen. Er bestand dann allerdings darauf, im Abspann lediglich fiir die Musical Arran-
geme}fts genannt Zu WEFden.

Jeder Musiker kennt die Arbeit mit dem Metronom, welches ihm beim Uben fiir das
gewihlte Zeitmaf$ das Metrum liefert. Es liegt nahe, dass sich bei der Produktion von
Filmmusik, wo es darum geht, unter Zeitdruck Leinwandaktionen genauestens mit Mu-
sik zu synchronisieren, die Verwendung eines c/icks als Hilfsmittel geradezu aufdringt.

Fiir die Verwendung des Klicks fiir die Filmmusik wurden sogenannte click tracks
produziert. Dabei wurde auf dem Film eine zusitzliche Spur aufgebracht, auf welche

26 Max Steiner: Scoring the Film. Max Steiner Music Society Newsletter #40. Herbst 1974. S. 2—3.
27 Max Steiner: Scoring the Film. Max Steiner Music Society Newsletter #40. Herbst 1974. S. 3.
28 Vgl Kathryn Kalinak: Sestling the score. The Universitiy of Wisconsin Press, 1992. S. 75.
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dann in festgelegten Abstinden Lécher gestanzt wurden. Diese waren dann als Klick
hérbar.

Wenn der Komponist beispielsweise das Tempo auf 6o Klicks pro Minute festlegt,
hat er pro Sekunde, also alle 24 frames einen Klick. Man nennt dies auch ein twentyfour
frame click tempo. Wenn es beispielsweise bei Sekunde 6 eine Leinwandaktion gibt, die
musikalisch gefangen werden soll, ist dies das 144. Bild dieser Filmrolle oder eben der
7. Klick.

Entsprechend wurden die Metronomangaben in Klicks umgerechnet. Je schneller das
Tempo sein soll, desto weniger frames pro Klick gibt es. Wenn das Tempo doppelt so
schnell ist wie in dem Beispiel oben, also MM = 120, bedeutet dies, dass auf alle 12 frames
ein Klick kommt.

Die Musik wurde auf Magnetbindern aufgenommen (magnetic track oder mag track),
die bis hin zur Anzahl der Stanzen — jeder frame hat links und rechts eine Perforierung
mit je vier Stanzen — wie die 35-mm-Filmrollen beschaffen waren und die mit der glei-
chen Laufgeschwindigkeit (24 frames pro Sekunde) abgespielt wurden.

Wihrend der Aufnahme hérten die Musiker auf einer Seite mit einem Kopfhérer den
Klick, das andere Ohr blieb frei fiir das Intonieren und das Zusammenspiel.

Bei allen Vorteilen, die die Verwendung von Klicks hat, gibt es natiirlich auch Schwie-
rigkeiten bei diesem Verfahren. Die Problematik bei der Verwendung von Klicks ist
musikalischer Natur. Der Klick sorgt fiir punktgenauen Einsatz der Musik und genaues
Timing bei der Aufnahme. Aus nachvollziehbaren Griinden ist allerdings das agogische
Musizieren, das gemeinsame Atmen und Phrasieren, leichter, wenn ein Dirigent das Or-
chester nur fithrt und dabei auf das strenge Reglement des Klicks verzichtet. Es ist schon
fiir einen Musiker manchmal schwer, zum Klick zu spielen, ohne dass es mechanisch
klingt. Umso schwerer ist es fiir einen Dirigenten, dem Klick zu folgen und dabei das
Orchester natiirlich klingen zu lassen. Geradezu unméglich wird es, wenn die Tempi sich
graduell verindern, also bei ritardando- oder accellerando-Stellen bzw. bei Stellen mit ad
lib-Tempo.

Wenn sich zum Beispiel das Tempo der Musik stindig geringfiigig indert, wie dies
oft bei Revue- oder Tanzszenen der Fall ist, gibt es als Kompromiss die Méglichkeit eines
sogenannten variable click tracks, bei dem der Musikeditor per Hand, den musikalischen
oder szenischen Erfordernissen entsprechend, die Stanzen einfiigt.

In Notes To You schreibt Steiner, dass er einer der ersten Dirigenten gewesen sei, der
das Click-track-Verfahren angewendet hatte, und dass er die damit verbundenen musika-
lischen Schwierigkeiten gut in den Griff bekommen habe.
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Abb. 1. Steiner bei der Arbeit
im Studio. Uber den Kopfhs-
rer hort er den Klick.

»Ihe click track ... is also the reason for my orchestra budget usually being lower than
it originally figures. The click track has proven effectual in some of the biggest jobs with
large orchestras, It bas besn in use for years, of course, but I thinl Iam perhaps one of the
first conductors to adapt it for my own use. The difficulty that arises for a man not used
composing this way obviousy, is to malee his composition sound natural andat the same
time, write against these clicks, Some of my colleagues are notable to write or to think this
way. I took me some time before I learned to do it, but I finally licked it. I used it most
effectively for the first time in GONE WITH THE WIND... I would say 70 % of the
pictures for which I compase ... were written with the aid of a click track .. ."»

Wenn fir den Klide die Prizision und die damit verbundene Zsitersparnis sprechen und
gegen den Klick das Verlangen nach einem natirlichen, organischen musikalischen Aus-
druck steht, so bemiiht man sich, wenn immer es geht, um einen Kompromiss zwischen
der Rationalitit in einemn Metier, das von Termin- und Finanzdruck gekennzeichnet ist,
und dem kiinstlerischen Anspruch siner gefithlvoll interpretierten Musik.

29 Max Steiner: Notws 22 Fow. §. 199.
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Eine Mbglichkeit, sich mechanischer Hilfen zu bedienen, um wichtige Stellen im
Film musikalisch zu treffen, ohne dabei permanent auf den Klick hdren zu miissen, sind
sogenannte streamer. Dabel wird in einer diagonalen Linie die Beschichtung des Filmes
entfernt. Fiir den Betrachter, also in diesem Fall den Dirigenten, erscheint bei der Pro-
jektion des Films eine weifle Linie, die sich langsam von links nach rechts bewegt. Wenn
sich die Linie dem rechten Bildrand gendhert hat, weifs der Dirigent, dass der wichtige
Punkt, den er treffen will, gleich erreicht ist. Immer am Ende einer solchen diagonalen
Linie wird ein kleines Loch direkt in den Film gestanzt. Dann sieht man ein kurzes wei-
f8es Flackern, punch genannt. Manchmal arbeiten Komponisten nur mit diesen punches,
um einfach sicherzugehen, dass sie sich noch im richtigen Timing bewegen. Die Kom-
ponisten schreiben dann in die Noten ein + als Zeichen fiir einen solchen punch. Wenn
der Dirigent die Stelle schon vor diesem passiert hat, weif er, dass er das Tempo etwas
zuriicknehmen muss bzw. etwas anziehen muss, wenn dieser punch frither kommt.

Auch bei heutigen Produktionen, die es sich noch leisten kdnnen, die Filmmusik
mit einem richtigen Orchester einzuspielen, stellt sich von Fall zu Fall die Frage, mit
oder ohne Klick zu arbeiten. Heutzutage gibt es mehrere Verfahrensweisen. Man nimmt
zum Beispiel einen Orchesterteil (z. B. die Streicher) mit Klick auf und lisst die anderen
Gruppen ohne Klick dariiberspielen. Manche Komponisten proben mit Klick und lassen
diesen dann bei der Aufnahme erst einmal weg. So tat dies zum Beispiel James Horner
bei den Aufnahmen der Musik fiir Star Trek 17 (1984).

» That cue was almost 9 minutes long, and that’s getting to the limit of what an orchestra
can do in perfect performances. What I usually do is freetime the cue and if get a perfect

performance right away so much the better. But if we start to have mistakes I will then use
the dlick, a built click ...“*

Mit built elick meint Horner eine programmierte Klickspur. Am Computer ist es heutzu-
tage kein Problem mehr, einen Klick aufzunehmen, der simtliche Tempo- und Metrum-
wechsel ausfiihrt.

Wenn man sich entschliefit, ganz ohne Klick zu spielen, dann brauchen Dirigent und
Orchester das Bild als Referenz. Moderne Studios haben spezielle Notenpulte mit Vi-
deomonitoren fiir die Musiker. Dieses Verfahren ist mit Abstand das schwierigste und
zeitaufwendigste.

30 Zit. in: Norbert Jirgen Schneider: Komponieren fiir Film und Fernsehen. Schott Musik Internatio-
nal. Mainz, 1997. S. 162.
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Da es heutzutage bei den meisten billigeren Produktionen nur noch wenig live ge-
spielte Musik gibt, kann man dort die Musik am Computer mithilfe von time codes und
variablen Klicks sehr leicht mit dem Bild synchronisieren.

1.2.3. Der Orchestrator

Im sogenannten goldenen Zeitalter von Hollywood brachten die groflen Studios fast im
Wochenrhythmus neue Filme heraus. Allein in den Dreiffigerjahren produzierten War-
ner Bros. an die 570 Filme.” Rasch hatte sich innerhalb der Studios eine hdchst effiziente
Form der Arbeitsteilung durchgesetzt. Die Studios wollten ihre Komponisten fiir még-
lichst viele Filme einsetzen und keine Zeit damit verlieren, dass diese ihre Musik bis ins
letzte Detail ausfertigten. Dafiir gab es spezielle Orchestrierer, im englischen Fachjargon
orchestrator genannt.

Der Komponist David Raksin (1912-2004)% beispielsweise hatte bei seiner Arbeit zur
Musik fiir den Film Carrie Nathan van Cleave als Orchestrierer. Der Autor Roy Prender-
gast zitiert in seinem Buch Film Music — a neglected art den Filmkritiker Lawrence Mor-
ton, um zu erkliren, warum Raksin seine Musik fiir diesen Film nicht selbst orchestriert
hat.

»--» Mr. Raksin does not need an orchestrator. It was the studio that needed one, for the
studios were forever in a hurry. It was part of the industrial scheme that while Mr. Van

Cleave orchestrates, Mr. Raksin goes on to compose the next scene’, observes Morton. “#

Kurt Weill (1900-1950), der ab 1935 in den USA lebte, hielt sich wiederholt in Holly-
wood auf, so z. B. von April bis Juni 1945 anlisslich der Verfilmung seines Musicals One
Touch Of Venus. Als Theaterkomponist, der die meiste Zeit in New York lebte, hatte er
einen eher kritisch-distanzierten Blick auf die Filmindustrie. In dem Artikel Music in the
Movies, den er 1946 in der Zeitschrift Harpers Bazaar verdffentlichre, ging Weill auf das

31 Vegl. Harlan Lebo: Casablanca — behind the scenes. Simon & Schuster. New York, 1992. 8. 25

32 David Raksins Vater war Dirigent fiir Stummfilme in Philadelphia. Raksin lernte frith Klavier und
Woodwind-Instrumente. 1935 arbeitete er mit Charlie Chaplin an dessen Musik zu dem Film AMo-
dern Times. Dabei sang oder phff ihm Chaplin die Melodien vor und Raksin arbeitete sie in Parti-
turen um. Diese beeindruckten den Musikchef von Fox, Alfred Newman, so, dass sich Raksin bald
einen Namen als Komponist und Arrangeur machen konnte. Seine bekanntesten Werke sind die
Musik zu Lawra, Forever Amber oder Force of Evil Er komponierte die Musik zu iber 100 Filmen
und gewann zweimal den Oscar.

33 Zit. in: Roy Prendergast: Film Music — a neglected art. 8. 86.
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gut strukturierte Studiosystem ein, wobei er seinen Blick naturgemifl auf die muusic de-

partments richtete.

,Als deutliches Zeichen fiir die Wichtigkeit, die sie der Musik beimessen, haben die Stu-
dios von Hollywood grofie und duflerst tiichtige Musikabteilungen aufgebaut. Es gibt
dort einen Stab erstklassiger Dirigenten, Stimmlehrer, Arrangeure und Orchestratoren,
Tonfachleute und Techniker ... ich bin in Hollywood sehr beeindrucke gewesen von der
Menge der geleisteten Arbeit und dem hohen handwerklichen Kénnen bei der Aufnahme
einer Partitur. Ich glaube, nirgends auf der Welt wird Musik mit solcher Sorgfalt, mit
solch minutiésem Studium der jeweiligen musikalischen Probleme geprobt und vorbe-
reitet wie in den Tonstudios von Hollywood ... eine Anzahl junger Komponisten ... hat
mit grofler Kunstfertigkeit eine Art Standardtechnik fiir die Untermalung entwickelt ...
Die meisten schreiben Musik in der Sprache des Jahrhundertanfangs, im Stil von Richard
Strauss, Debussy, Ravel, Skrjabin ... “

Wichtig ist hierbei, zwischen den Begriffen Armangenr und Orchestrierer zu differenzieren.
Der Arrangeur bearbeitet ein bestehendes Musikstiick, wobei durchaus seine Kreativitit
gefragt ist. Der Orchestrierer ist der verlingerte Arm des Komponisten, er setzt ledig-
lich die hdufig sehr konkreten musikalischen Skizzen in Partituren um. Roy Prendergast
schreibt in seinem Buch Film Music — a neglected art, dass die Vorgaben von Komponis-
ten wie Aaron Copland, Adolphe Deutsch, David Raksin oder Jerry Goldsmith so de-
uilliert seien, dass die Orchestrierer lediglich intelligente Kopisten zu sein hitten. Wie-
derum wird in diesem Buch der Autor Lawrence Morton zitiert, der den Orchestrierern
nur eine sehr minimale Eigenverantwortung zuschrieb.

»--- the orchestrator’s discretion may be exercised only in such matters as assigning a
phrase to the third clarinet instead of the second, spelling off the trombones in a lengthy
passage requiring frequent change of position, making a practical division of labour be-
tween two percussion players, or deciding whether the harp part would be better notated
in flats or sharps®.»

34 Zit. in: Kurt Weill: Musik und Theater. Stephen Hinton und Jiirgen Schebera (Hrsg.). Henschelver-
lag Kunst und Gesellschaft. Berlin, 1990. S. 134/136.
35  Zit. in: Roy Prendergast: Filin Music — a neglected art. 1992. S. 86,
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Es gab zwar Komponisten wie Bernard Herrmann, die darauf bestanden, ihre Musik
selber in Partituren umzusetzen. Die Mehrheit der Komponisten hat sich jedoch dieser
Arbeitsteilung unterworfen, was nicht bedeutet, dass diese ihre Orchestrierungen nicht
selber hitten ausfiihren kénnen. Es war einfach eine Frage des Zeitdrucks und der daraus
resultierenden Arbeitsstrukturierung.

Max Steiner war einer der produktivsten Komponisten Hollywoods. Er hat in knapp
30 Jahren die Musik zu iiber 300 Spielfilmen geschrieben, oftmals mit mehr als einer
Stunde sinfonischer Filmmusik. Um das enorme Arbeitspensum, das ithm die Studios,
aber er auch sich selbst auferlegten, bewiltigen zu kdnnen, hat er dieses System der Ar-
beitsteilung mit seinen Orchestrierern perfektioniert.

Er entwarf die Themen, die Nebenstimmen, die Harmonien etc. Dazu kamen Dialog-
stellen, Stichworte oder spezielle Kameraeinstellungen (cinematographic view, von Steiner
in seinen Skizzen mit c.v. abgekiirzt), um die Musik genau zuzuordnen, sowie die bereits
erwihnten cues mit den time codes fiir den click track, den die Studiomusiker iiber den
Kopfhérer mithdreen. Diese Skizzen {ibergab er dann seinem Assistenten zur fertigen Aus-
fiihrung der Partitur, die er, Steiner, dann als Dirigent mit dem Filmorchester einspielte.

Dass er dabei mit weniger detaillierten Skizzen auskam als einige seiner Kollegen und
nur dann mehr dazu schrieb, wenn er etwas Auflergewthnliches wollte, lag auch an der
sehr engen Zusammenarbeit mit jeweils nur einem orchestrator iiber eine lingere Zeit-
spanne. Steiner hat diese seine Mitarbeiter stets sorgfiltig ausgewihlt und arbeitete mit
ihnen so lange zusammen, wie es ging.

So hat er in seinen Skizzen oftmals nur dann spezielle Orchestrierungsvorschlige ge-
macht, wenn er besondere Farben oder Klinge wiinschte. Den Rest der Instrumentie-
rung hat er dann komplett seinen Mitarbeitern iiberlassen. In seinen Skizzen fiir den
Film 7he Informer schrieb er als Anweisung fiir Bernhard Kaun:

,Bernard: Brass not on melody, but underneath (symphonic style). Also please put chimes
in for end title.“>

Dies sollte aber nicht zu der Ansicht verleiten, dass Steiner seinen Orchestrierern mehr
Freiheiten zugestand als seinen Kollegen.

» Lhe orchestrator just takes what he is given to do and if he has any ideas of his own, he
had better not shown them.”

36 Zit. in: Kathryn Kalinak: Settfing the scare. 1992. S. 73.
37  Zit. in: Kathryn Kalinak: Settfing the score. 1992. S. 73.
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Die drei hauptsichlichen Orchestrierer fiir Max Steiner waren selber etablierte Kom-
ponisten, die vor und/oder nach ihrer Zusammenarbeit mit Steiner erfolgreich als Film-
komponisten arbeiteten. Sein Orchestrator bei RKO war der Komponist Bernhard Kaun
(1899-1980)%, bei Warner Bros. war dies von 1936 bis 1947 Hugo Friedhofer (1901-1981),
der in dieser Zeit iiber 5o Filme von Steiner orchestriert hat.?® Nach Friedhofer wurde
Murray Cutter (1902-1983)*° der neue Orchestrierer fiir Max Steiner. Auch diese Zusam-
menarbeit, die mit dem Film 7he Beast With Five Fingers (Regie: Robert Florey) begann,
basierte auf gegenseitiger Wertschitzung und sollte bis zum letzten Film Steiners halten.
In Notes To You beschrieb Steiner die Zusammenarbeit mit Cutter, die sich indes struktu-

rell nicht von jener Zusammenarbeit mit Kaun oder Friedhofer unterschied.

38 Bernhard oder Bernard Kaun wurde am 5. April 1899 als iltester Sohn des Berliner Komponisten
Hugo Wilhelm Ludwig Kaun geboren, der um die Jahrhundertwende einige Jahre in den USA
verbracht hatte. Seine Arbeit umfasst sowohl Filmmusik, so z. B. 1930 fir Fraskenstein oder 20.000
Years in Sing-Sing (1932), Orchestrierungen fiwr Filme wie Symphonie of Six Million (1932), King
Kong (1933) oder auch The Adventures of Mark Tiwain (1944), als auch Kompositionen fiir den Kon-
zertsaal, so z. B. das Quintett fiir Oboe und Strings (1940) oder die Sinforia Concertante fiir Horn und
Orchester (1940). Er starb im Januar 1980.

39 Hugo Friedhofer wurde in San Francisco am 3. Mai 1901 in eine Musikerfamilie hineingeboren. Er
hatte Kompositionsunterricht bei Domenico Brescia (1866-1939), einem ehemaligen Studienkol-
legen von Ottorino Respighi, einem Komponisten, der den Ruf als einer der besten Orchestrierer
aller Zeiten hatte (vgl. Robert Jourdain: Das Wohitemperierte Gebirn. Spektrum Akademischer Ver-
lag GmbH. Heidelberg, 2001. S. 236). So konnte er sich aus erster Hand mit der meisterhaften Or-
chestrierungstechnik Respighis befassen, studierte aber auch eingehend die Instrumentationskunst
von Ravel, Berlioz, Debussy. Eine Zeit lang spielte er in diversen Kinoorchestern, die ab 1927 mit
dem Aufkommen des Tonfilms an Bedeutung verloren. 1929 bekam er durch Vermittlung seines
Freundes George Lipschultz eine Anstellung als Arrangeur bei der Musikabteilung der Fox-Studios.
Er blieb als Arrangeur bis 1935, als er nach dem Zusammenschluss des Studios mit 20th Century
Pictures ebenso wie viele andere Kollegen entlassen wurde. Im selben Jahr wurde er der Arrangeur
fiir Wolfgang Korngolds Musik zu Caprain Bleod. Aufgrund seiner guten Arbeit wurde er der Stam-
morchestrator fiir Korngold fiir fast alle seiner 18 Hollywoodfilme. Durch seine Arbeit bei Warner
Bros. wurde Friedhofer auch zum Orchestrator von Steiner. Es war eine Zusammenarbeit, die 1936
mit der Musik fiir The Charge of the Light Brigade begann und die trotz des Weggangs Friedhofers
1942 von Warner Bros. bis 1947 halten sollte.

40 Murray Cutter wurde am 15. Mirz 1902 in Nizza in Siidfrankreich geboren. Im Gegensatz zu Hugo
Friedhofer, der die Zusammenarbeit mit Steiner beendet hatte, um seine eigene Karriere als Film-
komponist voranzutreiben, war Murray Cutter Orchestrator aus Leib und Seele. Er begann seine
Karriere bei MGM und arbeitete vor allem mit Herbert Stothart zusammen. 1939 war er neben
Paul Marquart, George Bassman und Ken Darby einer der Orchestratoren fiwr The Wizard of Oz
Steiner und Cutter hatten 1939 schon einmal zusammengearbeitet, als dieser ein paar Szenen fiir
The Oklahoma Kid orchestriert hatte. Er arbeitete mit Steiner, bis er 1964 seine Karriere beendete.
Er starb am 19. April 1983 in Burbank/Kalifornien.
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~Murray Cutter has been my orchestrator since 1946 ... He knows me and my music so
well that 1 only have to send him my music. He orchestrates it and it comes back just the

way | hear it on my mind. Sometimes we do a whole picture withour ralking, “#

Steiner beschrieb in seiner Autobiografie noch weiter gehend, wie die Zusammenarbeit
mit Cutter aussah. Seine Entwiirfe notierte er in zwei oder mehreren Systemen, und
zwar in verschiedenen Farben, falls er mehr als eine Stimme in ein System schrieb. Das

Ganze versah er mit Anweisungen und Kommentaren fiir seine Assistenten.

»--- L write in three staffs, four lines, eight staffs, six lines, twelve staffs, depending on
the composition and what is required. As [ write every note that you hear in my score, it
becomes a sort of a sketch, actually condensed score which actually my orchestrator puts
in the orchestra ... There have been some rare instances in which I have orchestrated my
music as a pattern. In other words, if there is a peculiar pattern that 1 have figured out,
I may orchestrate 16 bars or 8 bars just to show the pattern or the colour that I want.
Usually, however, four staffs suffice for Murray. The accompaniment and the melody; the

counter and the harmonies are written in and are obvious unless [ have a very unusual or

difficult rhythrn.“ 42

Nach ein paar Tagen, in denen seine Skizzen in fertig ausgearbeitete Partituren umge-
wandelt wurden, ging Steiner ins Studio und nahm die Musik auf. Er dirigierte seine
Musik immer selber. Dass diese Skizzen in so kurzer Zeit aufnahmebereit orchestriert
wurden und er sie auch fast immer ohne Beanstandungen abnahm, lag neben der oben
erwihnten langjihrigen symbiotischen Zusammenarbeit mit seinen Orchestratoren eben
auch daran, dass sowohl Bernard Kaun als auch Hugo Friedhofer und Murray Cutter
ausgebildete und renommierte Komponisten waren, die die Technik und die Wirkungs-
weise des Orchesterklangs bis ins Detail kannten.

Die Zusammenarbeit von Komponist und Orchestrator wird auch heute noch bei
vielen Produktionen so gehandhabt. Fiir seine Musik zu 7he Empire Strikes Back (1980;
Regie: Irvin Kershner) hatte John Williams beispielsweise neben seinem langjihrigen
Mitarbeiter Herbert Spencer noch Arthur Morton, Angela Morley und Al Woodbury an
seiner Seite. Der Komponist Hans Zimmer 4 beschiftigt ein ganzes Komponistenteam.

41 Notes 1o You. S.188.

42 Notes To You. S.197.

43 Hans Zimmer, 1957 in Frankfurt geboren, ist einer der populirsten und meistgebuchten Filmkom-
ponisten Hollywoods. Zusammen mit Jay Rifkin hat er die Firma Media Ventures gegriindet, die
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Bei dem Film Gladiator (2000; Regie: Ridley Scott), fiir den Zimmer zusammen mit
Lisa Gerard die Musik schrieb, orchestrierten diese Bruce Fowler, Walt Fowler, Y. S. Mo-
riarty, Ladd Mclntosh, Elisabeth Finch und Jack Smalley.

Diese spezielle Form der Zusammenarbeit ist indes in der Musikwelt nichts Neues. So
geht man davon aus, dass zum Beispiel das beriihmte Schlussduett in Claudio Montever-
dis (1567-1643) Oper Poppea nicht aus seiner Feder stammt, sondern von einem Kompo-
nisten namens Benedetto Ferrari geschaffen wurde. George Gershwin (1898-1937) hatte
seine Rhapsody in Blue in einer Fassung fiir zwei Klaviere notiert. Die Orchestrierung
schrieb Ferde Grofé (eigentl. Ferdinand Rudolph von Grofé, 1892-1972). Auch in der
Malerei gibt es diese Form der Kooperation. Der barocke Meister Peter Paul Rubens
(1577-1649) beispielsweise unterhielt einen ganzen Stab an Assistenten, die seine Skizzen
und Enwwiirfe in fertige Gemilde umsetzten. Unter seinen Assistenten waren beriihmrte
Maler wie Anton van Dyck (1599-1641). Rubens legte dann noch letzte Hand an diese
Bilder. So konnte er in relativ groffer Stiickzahl seine Auftragsarbeiten liefern — mit Si-
cherheit einer der Griinde dafiir, dass seine Kiinstlervita auch unter kommerziellen Ge-
sichtspunkten duflerst beeindruckend war.

I1.2.4. Instrumentierung

Da sich jeder Filmkomponist eingehend mit der Geschichte und Entwicklung der Or-
chestertechnik in Europa beschiftigt, soll auch hier darauf eingegangen werden.

Das Orchester als Klangkdrper erlangte mit dem Aufkommen selbststindiger Instru-
mentalmusik im 16. Jahrhundert erste Bedeutung. Dabei war die Satztechnik das Kern-
stiick des Instrumentierens. Der sogenannte ,Spaltklang® entstand durch das Besetzen
eines polyphonen Satzes durch klanglich stark voneinander abweichende Instrumental-
farben, wie z. B. Schalmei — Fidel — Posaune. Andererseits wurden die Instrumente auch
gerne chorisch in homophone Sitze eingeteilt. Solche Besetzungen mit gleichen Instru-
menten wurden auch Consort genannt. Im Generalbasszeitalter und Barock (1600-1750)
wurde die Dynamik des Chorklanges terrassendynamisch gestaltet bzw. in den Concerti
durch das Gegeniiberstellen von Solist oder Solistengruppe und Orchester erreicht.
Durch das Gebot von der Einbeit des Affekts gab es in der Regel keine Wechsel der Ins-
trumentenfarben. So konnte eine Melodie beispielsweise nicht von einer Posaune begon-

nen und dann von einem Fagott weitergefiihrt werden.

als Talentschmiede fiir Komponisten gilt. Zimmer leitet die Musikabteilung von Dream Work Ltd.
Seit Alfred Newman, der diese Funktion viele Jahre bei 20th Century Fox innehatte, und Dimitri
Tiomkin, der der musikalische Leiter bei MGM war, gab es dieses System nicht mehr.
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Wihrend die Instrumente im Generalbasszeitalter je nach Bedarf eingesetzt wurden,
setzten sich ab dem Spitbarock gleichbleibende und geregelte Besetzungen durch. Diese
Starre der Kombinationen wurde zu Beginn der Klassik ebenso aufgehoben wie die Ein-
heit des Affekts. Es gab Mischfarben, bei denen zum Beispiel eine Blisergruppe gemein-
sam mit den Streichern die Melodiefithrung hat. Stufenweise Lautstirkeverinderungen,
Crescendi und Decrescendi wurden zu wichtigen Gestaltungsmitteln. Eingefiihrt und eta-
bliert wurde dies zuerst von dem beriithmten Orchester der sogenannten Mannheimer
Schule. Die Artikulationsfihigkeit in den Einzelstimmen, deren wachsende Individuali-
sierung sich beispielsweise in den Streichquartetten Haydns oder Mozarts manifestierte,
fiihrte zu einer Flexibilisierung auf verschiedenen Ebenen. Diversen Artikulationsmog-
lichkeiten innerhalb der Melodie einer Stimme stehen auch differenzierte Artikulationen
der einzelnen Stimmen zueinander gegeniiber. Bereits bei Beethoven gibt es eine weitere
Entwicklung der Instrumentierung. Vor allem die erweiterte Differenzierung der unteren
Register ist eine neue Errungenschaft Beethovens, so zu sehen in den langsamen Sit-
zen der 5. und 7. Symphonie, die jeweils mirt einer Mischung von Bratschen, Celli und
Kontrabissen beginnen. In der 5. Symphonie erweiterte Beethoven den Tonraum nicht
nur nach unten (Kontrafagott, drei Posaunen), sondern auch nach oben (Piccolo). Der
Posaunensatz gehort seit Beethoven ebenso zum Standard des romantischen Symphonie-
orchesters wie auch die Horngruppe, die bis zum vierstimmigen Satz vergrdflert wurde.
Das divisi erweitert die Mehrstimmigkeit und die Anzahl der Musiker in den Streicher-
gruppen. Neue Spieltechniken, wie zum Beispiel das Tremolo und Vibrato, das Pizzicato
iiber lingere Strecken, Flageoletttdne und auch extremere Dynamiken erweitern die Aus-
drucksmdglichkeiten der Streicher.

Die Steigerung der klanglichen Ausdrucksméglichkeiten bzw. die strukturelle Ver-
dichtung der Musik durch Klang wurde nicht nur durch neue Spieltechniken, sondern
auch durch Fortschritte im Instrumentenbau méglich. Insbesondere die Blechbldser
konnten nach der Erfindung der Ventiltechnik durch den Berliner Kammermusiker
Heinrich Stolzl (1777-1844) universell eingesetzt werden, da es jetzt keine tonartbeding-
ten Einschrinkungen mehr gab. Durch diese neuen Klangmdglichkeiten einerseits und
die ausgewogene Verteilung der einzelnen Instrumentengruppen andererseits wurde das
Orchestervolumen an sich erheblich gesteigert.

Auch die Holzblasinstrumente haben in relativ kurzer Zeit eine enorme technische
Entwicklung erlebt. Johann Sebastian Bach hatte in seinen wichtigsten Werken (z. B. jo-
hannes- und Matthiuspassion, Oratorien, Kantaten) die Oboe, die Oboe d’amore und
das Englischhorn zu wichtigen Solo- und Orchesterinstrumenten gemacht, auch wenn
die Barockoboe noch relativ einfach konstruiert war. Hundert Jahre spiter war die Oboe

bereits ein technisch hochkomplexes Instrument.



36 1. Einfithrung

Im Ubergang von der Klassik zur Romantik tritt die Klarheit des Orchesterklanges
mehr und mehr in den Hintergrund. Durch schnelle Arpeggiaturen, schnelle Liufe oder
auch Triller wird immer wieder die Wahrnehmungsschwelle von 16 Informationen pro
Sekunde iiberschritten. Durch diese rauschhafte Instrumentation werden nicht mehr dif-
ferenziert wahrnehmbare Klangkulissen geschaffen. In der vierten Szene des Rhbeingold
beispielsweise sind die ersten und zweiten Violinen sowie die Bratschen je achtfach un-
terteilt und dann in Sechzehntel-Sextolen ausgesetzt. Das Ergebnis ist ein elektrisieren-
des Klangbad.

Anstatt der bisherigen doppelten Instrumentenpaarung gibt es in der Romantk die
dreifache — Fléten; 2 Oboen und Englischhorn; 2 Klarinetten und Bassklarinette; zwei
Fagotte und Kontrafagott; vier Horner; drei Trompeten; drei Posaunen; Tuba; drei Pau-
ken; ein differenzierter Streicherapparat. Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts hat sich die
Orchesterstirke durch die Vervielfachung der Bliserstimmen und den Einsatz neuer In-
strumente im Verhiltnis zur Klassik nahezu verdoppelt. Bei Wagner und Mahler wird
die vierfache Besetzung zur Norm. Die Werke von Richard Strauss oder Gustav Mahler
gelten als Hohepunkt in der Entwicklung, was den raffinierten Einsatz moglichst vie-
ler Orchesterstimmen angeht. In der Partitur des Till Eulenspiegel op. 28 von Richard
Strauss gibt es 4 Fléten; 3 Oboen und ein Englischhorn; 4 Klarinetten; 3 Fagotte und ein
Kontrafagott; 8 Horner, 6 Trompeten; 3 Posaunen; Tuba. Der Streicherapparat wurde,
um dem ein Gegengewicht zu geben, entsprechend vergréfiert und umfasst 16 erste und
16 zweite Violinen, 12 Bratschen und 12 Violoncelli sowie 8 Kontrabisse.

Bis zur Spitromantik waren die Orchesterwerke grundsitzlich nach dem Schema Me-
lodie — Begleitung strukturiert, was bedeutet, dass zwischen Linien- und Flichenfarbe zu
unterscheiden ist. In der impressionistischen Orchestermusik, insbesondere bei Debussy,
riickt die Farbgestaltung in den Vordergrund, die Melodie wird dieser untergeordnet.
Farbwechsel in Linie und Fliche kommen hiufiger, iiberraschender vor. In Debussys Pré-
Inde wechselt die Farbe mitunter taktweise. Im Expressionismus verliert die Flichenfarbe
wieder an Bedeutung. Die Linienfarbe und die Kombination von Linien sind form- und
strukturgebend. Dies fiihrt dann bis zur sogenannten punktuellen Instrumentierung von
Zwolftonkomponisten wie z. B. Anton Webern. In seiner Symphonie Nr. 1 wechseln
nicht nur die Farben taktweise, sondern auch die Oktaven. Die Oktave ist kein Intervall
mehr im eigentlichen Sinne, sondern ein Mittel zur Farbgebung im Sinne von Hell und
Dunkel. Auch das Klavier ist kein Akkordgeber mehr, sondern die Téne werden punk-
tuell eingesetzt. In seinen Orchesterstiicken op. 16 setzt Schénberg die Idee dieser Far-
benmelodie konsequent um. In den Variationen op. 31, 8 wechselt die Melodie inner-
halb von zwei Takten von der ersten Klarinette auf die zweite Klarinette und die Celeste,
dann auf Es-Klarinette, Celeste und Glockenspiel, dann auf Piccolo und Xylophon und
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schliefflich zur Trompete. Das berithmteste Beispiel fiir diese Art der Orchestrierung ist
sicherlich Ravels Bolero.

Kurt Weill schrieb in seinem Aufsatz iiber die Filmmusik, dass der vorherrschende
Orchesterklang in Hollywood dem der zeitgendssischen europiischen Musik entsprach.
Komponisten wie Strawinsky oder Schostakowitsch dienen insofern als Modell fiir die
symphonische Filmmusik, weil einerseits ihr Klangapparat nicht mehr die Gréfie der
spitromantischen Orchester hat, andererseits ihre Vielseitigkeit und Innovationen in der
Orchesterbehandlung enorme klangliche und agogische Méglichkeiten anbieten. Die
Instrumentierung kann linear, flichig oder punktuell sein. Die melodisch-rhythmische
Konzeption steht in direktem Zusammenhang mit der gewihlten Instrumentierung. Ins-
besondere zwei gestalterische Merkmale Strawinskys finden sich in den Filmpartituren
Steiners wieder. Zum einen sind dies die sogenannten Akzent-Instrumentierungseffekte.
Durch subito eingesetzte Akzente einiger Instrumentengruppen und das gleichzeitige
Wegnehmen anderer entstehen schlagartige und iiberraschende Umfirbungen. Vor allem
in den Spatwerken sind diese Effekte typisch fiir Strawinskys Satzbehandlung. So in der
Symphony in three movements, II1, in der er geradezu exemplarischen Gebrauch von die-
ser Technik macht. In demselben Werk setzt Strawinsky das Klavier als reines Orchester-
instrument ein, das einerseits Streicher, Posaunen, Fagotte oder tiefe Hérner doppelt,
gleichzeitig durch seinen perkussiven Anschlag schlagzeugihnliche Wirkung entfaltet.
Wurde das Klavier in der Zeit der Klassik und Romantik im Zusammenhang mit dem
Orchester lediglich als Soloinstrument verwendet, findet sich in der Orchestermusik des
20. Jahrhunderts das Klavier als Orchesterinstrument wieder, oft auch paarweise einge-
setzt, wie z. B. bei Orfls Carmina Burana. Filmkomponisten von Steiner bis John Wil-
liams haben die Tasteninstrumente diesbeziiglich vielseitig und reichhaltig eingesetzt
(vgl. Steiner: Casablanca oder The Adventures of Don Juan; bzw. Williams: Catch Me If
You Can).

Bei jeder orchestralen Musik ist die klangliche Vision und Gestaltung von zentraler
Bedeutung. Beethoven zihlt man zu den ersten Komponisten, fiir die Klangfarbe es-
senzieller Bauteil der Komposition war. Der Begriff Klangfarbe, d. h. die Verbindung
von Klang und Farbe, ist eine typische Geistesgeburt der Romantik. E. T.A. Hoffmann
(1776-1822) ging dieser Idee in seinen musikalischen Novellen ebenso nach wie auch bei-
spielsweise der Maler Philipp Otto Runge (1777-1810) in seiner Schrift ,die Farbenku-
gel“. Der Komponist Skrjabin (1872-1915) ging den umgekehrten Weg und verlangte in
seiner Prometheus-Sinfonie (Le Poéme du Fen) ein ,Farbenklavier®, das wihrend der Auf-
fithrung der Musik zugeordnete Farben auf eine Leinwand projizierte.

Filmmusik ist darauf ausgelegt, sekundengenaue Wirkungen zu evozieren. Daher ist

es wichtig, dass der Komponist und sein Orchestrierer genaueste Kenntnis iiber Farben
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und Wirkung der einzelnen Instrumente haben, um so durch ihren pointerten, dezi-
dierten Einsatz die gewiinschten Effekte erzielen zu kdnnen.

Norbert Jiirgen Schneider beschreibt in seinem Buch Komponieren fiir Film und Fernse-
hen einige dieser Effekte. Die sogenannte Klangfarbenmodulation ist das Changieren mehre-
ter [nstrumentengruppen iiber einem Akkord — z. B. beginnen die Streicher, werden dann
vom Holz unterstiitzt, wonach das Blech den Akkord tibernimmt. Mischfarben entstehen,
wenn das Ohr kein spezifisches Instrument mehr orten kann — z. B. Wagner im Vorspiel zu
Parsifal: Violoncello, Klarinette und Englischhorn ergeben im Zusammenklang den Ein-
druck eines Waldhornes. Schneider beschreibt dies als virsuelle Instrumentation**

Die verschiedenen Orchesterinstrumente haben ihre eigene Symbolik. Die Klarinette
zum Beispiel gilt mit ihren verschiedenen Registern als sehr vielseitiges Instrument. Sie
kann Sanftheit ausdriicken ebenso wie Gefahr. Der Oboe schreibt man die Fihigkeit der
Verfithrung zu und der Fldte, wegen der Leichtigkeit des Anblasens, Flatterhaftigkeit,
Scherzen oder auch Unbeschwertheit. Trompeten und Pauken benutzt man, um Macht
darzustellen, Hérner mit ihren Naturténen stehen fiir Freiheit, Revolution und eben
Natur. Die Posaune stellt die Mahnung Gottes dar, besonders im Dies Irue.

Diese wenigen Beispiele verdeutlichen bereits die reichhaltigen Méglichkeiten des Or-
chestrators, der den kompletten Klangapparat zu Verfiigung hat. Andererseits muss sich
jeder Komponist und auch jeder Arrangeur bewusst sein, dass es eine gefihrliche Nihe
zum Klischee gibt, wenn er in kurzen Momenten Stimmungen schaffen soll, wie dies im
Normalfall bei der Filmmusik gefordert ist.

Richard Strauss unterscheidet in seiner Instrumentationslehre zwischen der Polyphonie
des Orchestersatzes eines Richard Wagner und dem homophonen Orchesterstil der dra-
matischen Schule, wie er etwa in den Opern Glucks zu sehen sei, und legt dar, warum die
Vielschichtigkeit der orchestralen Polyphonie dem homophonen Konzept iiberlegen ist:

,Und nur wahrhaft sinnvolle Polyphonie erschliefit die hdchsten Klangwunder des Or-
chesters. Ein Orchestersatz, in dem ungeschickt oder, sagen wir nur, gleichgiiltig gefiihrte
Mittel- und Unterstimmen sich befinden, wird selten einer gewissen Hirte entbehren und
niemals die Klangfiille ergeben, in der eine Partitur erstrahlt, bei deren Ausfithrung auch
die zweiten Blaser, zweiten Violinen, Bratschen, Violoncelli, Basse sich in der Bclcbung
schén geschwungener melodischer Linien seelisch beteiligen. Dies ist das Geheimnis ...
der Tristan- und Meistersingerparticur ... wihrend selbst die mit so groffem Klangsinn
aufgebauten Berliozschen Orchesterdramen, die Partituren Webers und Liszts ... an einer

statken Sprédigkeit des Kolorits deutlich erkennen lassen, dass der Chor der Begleitungs-

44 Vgl Norbert Jirgen Schneider: Komponieren fiir Filin und Fernsehen. S. 201
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und Fiillstimmen vom Tonsetzer nicht melodischer Seibststﬁndigkeit fiir wiirdig erachtet
wurde, daher auch vom Dirigentcn nicht zu der seelischen Teilnahme am Ganzen he-
ranzuziehen ist, die zur gleichmifigen Durchwirmung des gesamten Orchesterkdrpers

unbedingt nétig wire. “4

In seinem Buch Komposition fiir den Film geht der Komponist Hanns Eisler mit seinen
Kollegen aus Hollywood schwer ins Gericht und zielt damit besonders auf die Orches-
trierungspraxis ab:

~Andererseits wird durch die Ausbildung des Arrangeurs der Orchesterklang selber stan-
dardisiert. Die Folge ist lastige Uniformitit der Filmpartituren ... Diese Sterilitit ist zum
Teil den heute in den Studios tiblichen Orchesterbesetzungen zuzuschreiben ... manche
... Restriktionen in der Besetzung haben doch die Tendenz, den Klang zu normen. Das
bezieht sich vor allem auf den Pseudoglanz von Titel und Schluf}, auf einténige Ho-
mophonie, mit stets verwischten Mittelstimmen, auf die Vorherrschaft des ;schmalzigen®
Geigentons, die Undifferenziertheic der Holzbliserbehandlung, von denen héchstens das
Fagott als Lokalkomiker und die Oboe als Unschuldslamm hervortreten, und die schwer-
fallig-akkordische Fithrung des Blechs. Aufler dem grébsten Dialogisieren von Blech und
Streichern hore man fast nichts als die aufdringliche Oberstimme, von einem schwichli-
chen Baf§ begleitet ... 4

Eisler macht dieses Dilemma vornehmlich daran fest, dass die Instrumentierung unpro-
portioniert sei und daher wenig klangliche Differenzierung zulasse:

»Das liegt wesentlich an der absurden Disposition des Streichkérpers. 1216 Geigen, meist
als eine Stimme behandelt (also erste und zweite unisono), 23 Bratschen, 2—3 Celli, 2
Kontrabisse werden im Durchschnitt, selbstverstindlich mit Ausnahmen, verwandt. Die
Disproportion zwischen tiefen und hsheren Instrumenten schlieft deutliche Mehrstim-
migkeit im Streicherapparat vorweg aus und verfithrt zum ,Schmieren® mit bloflen Fiill-
stimmen. Eine dhnliche Disproportion besteht zwischen Holz und Blech. 4 Hérner, 3
Trompctcn, 2 oder 3 Posaunen und Baftuba stehen h:'iuﬁg gegen 2 Fléten, allcrdings 3
Klarinetten (die meist die Streicher verdoppeln), 1 Oboe (seltener 2), alternierend mit
Englisch Horn, oft nur 1 Fagott. Schon im Konzert- oder Opernorchester ist das Baflpro-
blem nicht befriedigend geldst; das Studicorchester ignoriert es.

45 Richard Strauss: Dustrumentationslehre. Edition Peters. Frankfurt/M., 1986. Im Vorwort.
46 Theodor W. Adorno und Hanns Eisler: Komposition fiir den Film. S. golor.
47 'Theodor W. Adorno und Hanns Eisler: Komposition fiir den Filin. S. 9olo1.
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Um diese klangliche Unausgewogenheit zu vermeiden, schligt Eisler vor, den Streicher-
apparat mit zwei Geigen, Bratschen, Celli und Kontrabissen zu erweitern sowie das Holz
zwei- bis dreifach zu besetzen, um das Filmorchester dem symphonischen anzunihern.
In Kapitel 3 dieser Arbeit wird gezeigt, dass Max Steiner in seiner Musik zu Casa-
blanca sowohl homophone als auch polyphone Gestaltungsprinzipien anwendet. Ein
Beispiel fiir homophone Strukturen wire das Stiick Africa aus der Einleitungsmusik.
Eine von Holzblisern und Streichern unisono vorgetragene Kantilene wird durch eine
von Blech- und Saiteninstrumenten gespielte ostinate Begleitung unterstiitze (vgl. Kap.
3.5.1). In seinem Titel Nazi Spy, der einem Teil der Riickblende unterlegt ist, wendet Stei-
ner bewusst polyphone Stimmfiihrungen an, um durch die so entstehenden Dissonanzen
ein Gefiihl der Beklemmung hervorzurufen (die entsprechende Filmsequenz zeigt den
deutschen Einmarsch in Frankreich, vgl. Kap. 3.5.2.4). Hermann Grabner schreibt in sei-

ner Harmonielehre iiber Dissonanzen im polyphonen Satz:

»Im Zuge linearer Entwicklung werden auch komplizierte Intervallverhiltnisse vom Ohr

miihelos und ohne Bewusstwerden der gespannten Dissonanzwirkungen aufgenommen. “4

Max Steiner wendet die Dissonanzspannungen dort an, wo sie dem Spannungsmoment
der Filmhandlung dienlich sind. Er lisst sie dort weg, wo sie dem Gebot der Klarheit
zuwiderlaufen. Da seine Skizzen sehr eindeutig waren und zudem Hugo Friedhofer ge-
nau wusste, wie die Vorstellungen Steiners in konkrete Orchestersprache zu iibersetzen
waren, kann man davon ausgehen, dass es in der Filmmusik zu Casablanca, wie natiir-
lich in den anderen Werken Steiners auch, stets eine differenzierte, den Erfordernissen
des Filmes angepasste, wahlweise homophone oder polyphone Satzweise gibt. Hugo
Friedhofer hat die Partitur fiir Casablanca auf vorgefertigte Partiturbdgen geschrieben
und nutzt das gesamte Orchesterspektrum. In der Partitur stehen, von oben nach unten,
Fléten (Piccolo und normale Querflote, deren Stimme im Regelfall von der Piccolofléte
oktaviert gedoppelt wird), Oboen, Englischhorn, Klarinetten (in B und in A, sowie Bass-
klarinette), Bassoon (Fagott), Hérner (meist in F), Trompeten, Posaunen, Tuba, Pauken,
Vibraphon, Harfe, Celeste, ein oder zwei Klaviere, Schlagwerk und der komplette Strei-
cherapparat. Die klangliche Nihe zu Komponisten wie Strawinsky oder Richard Strauss,
die Kurt Weill in seinem Aufsatz angesprochen hat, findet sich in dieser Orchestrierung
wieder.

48 Hermann Grabner: Harmonielehre. Birenreiter Verlag. Kassel, 1994. S. 199.
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1.2.5. Melodik

1.2.5.1. Zitate

Max Steiner ist des Ofteren damit konfrontiert worden, dass er sich immer wiederhole.
Einerseits war es manchmal der dezidierte Wunsch seiner Produzenten, dass er, Stei-
ner, seine Musik aus friitheren Filmen zitiere, zum anderen ist dies in erster Linie auf
den steten Zeitdruck zuriickzufiihren, unter dem der Komponist stand. Roy Prender-
gast schreibt, dass es in den frithen DreifSigerjahren eine gingige Praxis war, Filmmusik
mehrfach zu verwenden. Er zitiert hierbei aus dem Buch 7he Making of King Kong der
Autoren Orville Goldner und George E. Turner.

LAll the music (to King Kong) proved extremely durable and was used by Steiner’s succes-
sors at RKO — Roy Webb, Nathaniel Shilkret and Constantine Balakeinikoff — for dozens
of subsequent features and innumerable editions of RKO Parhe News. Among the sound-
tracks containing sizable chunks of the Kong music are 7he Last Days of Pompeii, The Last
of the Mohicans, Muss Em Up, Were Only Human, Back to Bataan, and Michael Strogoff.
Steiner, himself, rcpriscd portions of this material in several of his much later works for
Warner Brothers. A Boat in the Fog builds suspense as admirably for Bette Davis in A
Stolen Life as it did for the passengers on the ,S.S. Venture' fourteen years earlier.“#

Die Skizzen fiir den Film Casablanca geben einen guten Einblick, wie konsequent Max
Steiner sich der Musik friiherer Filme bedient hat, denn auch in diesem Film verwendete
Steiner Material aus friiheren Filmen und verband dies mit Motiven bekannter Melodien
und komponierte dazu neue Musik.

Der Muain Title, die Einleitungsmusik von Casablanca, schafft ein orientalisches Ambi-
ente. Teile dieser Einleitungsmusik hatte Steiner auch schon fiir den Film The Lost Patrol
(1934) verwendet, der ebenfalls in Nordafrika spielt (vgl. Kap. 3.5.1.1).

Im Rest seiner Skizzen zu Casablanca zitierte Steiner nicht nur, sondern es stehen viel-
mehr dezidierte Anweisungen an seinen Mitarbeiter Hugo Friedhofer, aus welchen Fil-
men er welche Abschnitte zu iibernehmen hatte, und zwar genau von welcher Rolle und
wie viele Takte. Aus fiinf Filmen wurden solche Abschnitte iibernommen. Es sind die
Filme Now, Voyager, Confessions of a Nazi Spy, The Charge of the Light Brigade, The Life
of Emile Zola und Tovarich. Die Anweisungen an Friedhofer sahen zum Beispiel so aus,
dass er fiir Rolle 5 Teil 3 von Casablanca mehrere Takte aus dem Film Zola zu kopie-

49 Zit. in: Roy Prendergast: Film Music — a neglected art. 8. 31 0. 32.
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ren hatte, und zwar from Zola Reel 3 Part 3 orig. key (siche Kap. 3.5.2.4 Medley La Belle
Aurore). Original key steht daneben, wenn die Tonart der Vorlage zu iibernehmen war.
Ansonsten gab es den Zusatz, wohin zu transponieren sei, damit sich die iibernommene
Musik in den Rest des neuen Teiles einfiigt (z. B. come sopra Reel... 1/2 tone higher).

Noch 6fter als Zitate aus anderen Filmen hatte Hugo Friedhofer entsprechende Stel-
len aus demselben Film, Casablanca, zu kopieren.

34
“) 5 T= | 2] | I |3_12l ]
= 15 1 6 1 7 i 15 |
come sopra reel 5 part 4 one tone higher

1/2 tone higher

5 age 3
1/36 1/2
‘ — " e be o - ;
b i = i = I = i
"you're a coward"
rit.
- - - - -
¥ f — T t — T i
- T b — [ = e
EE 9 = I —= =5 |
I i | | I

hugo, strengthen this please
maybe add e.h. and 1st horn

Nb. 1. Skizze von Max Steiner fiir die Filmrolle 9 Teil 2 von Casablanca. Enthalten ist die Anweisung,
von wo die entsprechende Stelle zu {ibernehmen war. Die unteren Taktangaben bezichen sich auf die
aktuelle Rolle, die Takte in den Kistchen auf die zu kopierenden Stellen. Ebenso finden sich hier
Angaben iiber Transpositionen (Takt 15 und 17) und Textstellen sowie genauere Anweisungen an den
Orchestrator mit Registrierungsvorschlagen.

Neben der Arbeitseffizienz sorgt dies fiir cine gewisse Stringenz in der Filmmusik, denn
durch dieses abschnittweise Wiederholen signifikanter musikalischer Abschnitte gibt es
fiir den Zuschauer ein Wiedererkennen. Hansjérg Pauli stellt fest, dass dies ein Wesens-

merkmal der Filmmusik sei.
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,Dass in einer Musik, die auf dem Prinzip der Entwicklung aufbaut, die Wiederkehr ein-
gangs c.xponicrrcr Motive, Themen, K]anglichkeitcn, nicht als pure chetition erfahren
wird (nicht einmal da, wo es sich um textgetreue Wiederkehr handelt), ist eine Binsen-
weisheit. Entwicklung hinterldsst Spuren; die Spuren haften an den Figuren, iiber die der
Prozess hinwc%cgangcn ist oder an denen er vollzogen wurde; wo die Motive, Themen,
Klanglichkeiten wieder in ihrer urspriinglichen Gestalt auftauchen, nachdem sie einzeln
weitergesponnen oder miteinander gekreuzt, ineinander {iberfiihrt oder auch nur auf-
einander 1osgelasser1 wurden, geben sie mehr preis und anderes als zuvor.“5°

Es ist die grofie Kunst sowohl des Komponisten Steiner als auch des Orchestrierers
Friedhofer, dass die Musik zu Casablanca in keinem Falle irgendwie schematisch klingt.
Niemals klingt diese Musik wie schnell zusammengestellte Gebrauchsmusik. Die Musik
wirkt stets wie aus einem Guss. Es sind sinfonische Kompositionen. Das ist es, was Stei-
ner zu einem herausragenden Filmkomponisten macht. Er erhebt sein Handwerk, sein
Kunsthandwerk, zu richtiger Kunst. Und dies, obwohl es stets sein Grundsatz war, dass
die Musik dem Film zu dienen habe und dass der Film nicht der richtige Platz fiir solche
Komponisten sei, die sich auf Kosten des Filmes in irgendeiner Weise zu profilieren ver-

suchten:

»The hardest thing in scoring is to know when to start and when to stop. The location
of your music. Music can slow up an action that should not be slowed up and quicken a
scene that shouldn’t be. Knowing the difference is what makes a film composer. I've always
tried to subordinate myself to the picture. A lot of composers make the mistake of thin-
king of film as a concert platform on which they can show off. This is not the place. Some
composers get carried away with their skill — they take a melody and embellish it with
harmonies and counterpoints. It's hard enough to understand a simple melody behind
dialogue, much less with that baloney going on. If you get too decorative, you loose your
appeal to the emotions. My theory is that the music should rather be felt than heard.*s*

Dies, von Max Steiner in einem Gesprich mit dem Filmbuchautor Tony Thomas geiu-
Bert, belegt zweierlei. Einerseits weiff der Komponist Max Steiner, der sich stets in Zeit-
druck befindet, genau, zu welcher Stelle des Films welche Musik passt, und baut seine

so  Zit. in: Claudia Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filrmmusik. S. 9.

st Tony Thomas: Max Steiner: Vienna, London, New York and Finally Hollywood. In: The Max Steiner
Collection. James V. d’Arc, Publisher. Film Music Archives Special Collections and Manuscripts,
Harold B. Lee Library, Brigham Young University, 1996. S. 19.
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Entwiirfe manchmal wie einen Flickenteppich zusammen. Er ist ein Meister sowohl der
motivischen Arbeit als auch der konomischen Vorgehensweise. Andererseits verbindet
er die verschiedenen Ingredienzen zu einer musikalisch logisch verlaufenden Einheit und
schafft damit immer wieder grofie symphonische Filmmusik ganz in der Tradition seiner
europiischen Vorliufer.

Dass sich Komponisten von anderen inspirieren lassen, ist nichts Neues. Dass Kom-
ponisten immer wieder auf eigenes Material zuriickgreifen, ebenfalls. So formt sich et-
was, das man als originire Sprache des Komponisten bezeichnen kann. Steiner bemerkt
in seiner Autobiografie nicht zu Unrecht, dass alle groflen Komponisten, sei es Mozart,
sei es Beethoven, immer wieder aus eigenen Werken zitierten.® Auch ein anerkanntes
musikalisches Genie wie Mozart hatte als einer der ersten freischaffenden Komponisten
die Niederungen der kommerziellen Auftragsarbeiten zu bewiltigen, um sein wirtschaft-
liches Uberleben zu sichern. Mozart hat sich in diesen Werken ebenso wie in seinen
Meisterwerken oft wiederholt, eigene Klischees bedient oder eben auch das, was von sei-
nen Auftraggebern erwartet wurde. All dieses hatte natiirlich einen sehr hohen kiinstleri-
schen oder zumindest kunsthandwerklichen Standard.

Es gibt die Theorie des perfekten Prima Vista-Spiels. Jemand, der die meisten Sonaten
Mozarts gespielt hat, wird die anderen fast fehlerfrei vom Blatt spielen, da er mit der
musikalischen Sprache des Komponisten vertraut ist. In Versuchen hat man solch ver-
sierten Spielern fehlerhafte Ausgaben vorgelegt. Trotzdem haben sie korrekt gespielt, sie
haben die Fehler im Sinne des Komponisten iiberspielt und bereinigt. Dies ist ein Beleg
dafiir, dass sich bei einem Komponisten viele Phrasen, Motive, harmonische Wendun-
gen, also kompositorische Eigenheiten, formelhaft wiederholen und nur durch die indi-
viduelle schopferische Kraft eine persdnliche Prigung erfahren.s

Wenn also Komponisten wie Mozart oder Beethoven als freischaffende Kiinstler ihre
sich wiederholende musikalische Formsprache hatten, dann gilt dies natiirlich umso
mehr fiir einen Filmkomponisten wie Steiner.

Die Diskussion, ob das Prinzip [art pour l'art gegeniiber jedweder Auftragsmusik nun
héher zu bewerten sei, ist indes nicht neu, denn bereits in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts entbrannte ein Streit dariiber, ob Musik als kiinstlerische Ausdrucksform
sich selber geniige oder ob man Musik einer poetischen Idee unterordnen kénne oder

sz Notes 1o You. S. 201

53 Vgl Robert Jourdain: Das Wobitemperierte Gehirn. Spektrum Akademischer Verlag GmbH. Hei-
delberg, 2001. S. 277: ,Wenn erfahrenen Vom-Blatt-Lesern traditionelle Musik mit harmonischen
Fehlern vorgelegt wird, korrigieren sie die Fehler meistens, ohne sie zu bemerken. Oft finden sie
diese Fehler noch nicht einmal, wenn sie wissen, dass welche vorhanden sind. Sie wissen, wie solche
Musik klingen muss.”
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solle. Einer der eifrigsten Verfechter der ,reinen® Musik war der Kritiker, Universitits-
professor und Hofrat Eduard Hanslick (1825-1904). Er schrieb in seiner Zeitschrift Vom
Musikalisch-Schénen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst (1854) beispiels-
weise, das Schéne habe ,iiberhaupt keinen Zweck, denn es ist blofie Form® und die
Schénheit eines Tonstiicks sei ,spezifisch musikalisch“. Dabei stellte er nicht infrage, dass
eine musikalische Aussage auch Bedeutung haben kénnte. Diese Bedeutung kénne aber
nur musikalischer Natur sein. So kénne Musik zum Beispiel ,stiirmisch® sein, aber nicht
Lstiirmischen Mut® ausdriicken. Das Einzige, das durch Musik ausgedriickt werden solle,
seien ,musikalische Ideen™:

»Eine vollstindig zur Erscheinung gebrachte musikalische Idee ist bereits etwas selbst-
stindig Schones, ist Selbstzweck und keineswegs erst wieder Mittel oder Material zur
Darstellung von Gefiihlen oder Gedanken ... Ténend bewegte Formen sind einzig und
allein Inhalt und Gegenstand der Musik.“s#

Anders herum verhilt es sich mit der Musik des 20. Jahrhunderts. Fiir viele Betrachter ist
die sogenannte ernste Musik des 20. bzw. 21. Jahrhunderts an einem Scheideweg, von vielen
nicht mehr verstanden. Neben anderen Komponisten wie Korngold oder auch Alfred New-
man, Bernard Herrmann, John Williams oder Miklos Rosza war es Max Steiner, der durch
seine Tatigkeit als kommerzieller Filmkomponist die moderne symphonische Musik auf ein
neues Medium, den Film, iibertrug und so iiber mehrere Jahrzehnte einem grofleren Pu-
blikum zuginglich machte. Hanns Eisler schrieb diesbeziiglich der Filmmusik eine verbin-
dende Funktion zwischen den gebildeten Stinden und dem Volk zu. Die schwer verstindli-
che neue Musik kénne nur in Verbindung mit anderen Medien eine Perspektive haben.

»Die historische Kluft zwischen Kunst und Unterhaltung wird aufgehoben und seine Ele-

mente werden sich in einer neuen Einheit wechselseitig durchdringen. s

Max Steiner, der Pionier der modernen Filmmusik, hat den Grundstein dafiir gelegt,
dass diese symphonische Musik heute ein anerkannt wichtiger Bestandteil des Films ist,
sowohl emotional-kiinstlerisch, aber letztendlich auch fiir die kommerzielle Vermark-
tung. Und doch ist er heute auflerhalb der Kreise, die sich mit dem Thema Musik im
Film auseinandersetzen, fast vergessen.

s4 Vel undzit. in: Gerhard Nestler: Geschichte der Musik. Serie Musik Piper Schott. B. Schott’s Sohne.
Mainz, 1988. S. 507, 575.
55 Vgl. Claudia Bullerjahn, 2001. S. 54.
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1.25.2. Leitmotive
Leitmotive in der europdischen Kunstinusik, v. a. bei R. Wagner

Ein wichtiges Charakteristikum der Musik Steiners ist die Verwendung von Leitmotiven.
Ein Leitmotiv ist eine moglichst spezifische musikalische Phrase. Sie kann melodischer
oder rhythmischer Natur sein, aber auch ein spezieller Klang. Diese Phrase wird einer
Person, einem speziellen Gefiihl oder einem Ereignis zugeordnet. Sie soll, wann immer
sie wihrend eines musikalischen Werkes auftaucht, vom Publikum erkannt werden.

Die Verwendung von Leitmotiven ist keine Erfindung der Filmkomponisten. In der
europiischen Kunstmusik ist dies seit Langem Tradition und weit verbreitet. Ende des
18. Jahrhunderts begannen in Paris Opernkomponisten wie A.-E. M. Gréuy (Richard
Coeur de Lion, 1784), L. Cherubini (Medeé, 1797) oder ]. Fr. Le Cueur (Ossian ou les
Bardes, 1804), ,.... priizisen dramatischen Situationen oder einzelnen Biibnenfiguren musika-
lische Chiffren zuzuordnen, die dann in dhnlichen Situationen oder beim erneuten Auftreten
der Figuren von Newem erklingen ... " so der Berner Universititsprofessor Anselm Ger-
hard.**

In seiner Oper Der Freischiitz (1821) erweiterte Carl Maria von Weber (1786-1826) die
Instrumentierung durch ungewdhnliche Klangfarben. Dazu sollten bestimmre Tonfol-
gen, Lrinnerungsmotive genannt, Personen, Gedanken oder Gegenstinde symbolisieren.
Die ,romantisch-atmosphirische Verdichtung® erreichte Weber in seiner Oper ,durch
wiederholte klangliche und melodische Wendungen®.57

Wolfgang Thiel schreibt Webers Musik eine starke klangmalerische, Atmosphire
schaffende Wirkung zu, die bereits vorbildhaften Charakter fiir Filmmusik haben
kénnte.

»30 kann die Wolfsschluchtszene aus Webers Freischiitz mit ihrer szenisch bedingten
Illustration der verschiedenen Stimmungen, Ahnungen und Naturerscheinungen unter
filmmusikalischem Gesichtspunkt durchaus als Prototyp spiterer Illustrationsmusiken
betrachtet werden® .5

56 Prof. Dr. Ansdm Gerhard, Unipress, Heft 113. Stelle fir Offentlichkeitsarbeit. Universitit Bern,
2002.

Das grofie Lexikon der Musik. Herder Verlag. Freiburg, 1978/1987. Band 0s. S. 91

Wolfgang Thiel: Filmmusik in Geschichte und Gegemwarr. S. 79.

%3



1.2. Filmmusiktechnik 47

Diese Erinnerungsmotive haben noch keinen strukturellen Einfluss auf den musikali-
schen Satzbau. Sie sind deskriptiv und haben keine syntaktische Funktion. Neben Weber
machten auch andere Komponisten derartigen Gebrauch von solchen Erinnerungsmoti-
ven. So zum Beispiel Giuseppe Verdi (1813-1901) in seiner Oper Don Carlos (1867).

Hector Berlioz (1803-1869) fiihrte dieses Prinzip einen Schritt weiter. In seiner Sym-
phonie Fantastigue (1830) entwickelte sich das Motiv von einem reinen Erinnerungs-
merkmal zu einem elementaren dramaturgischen Gestaltungsmittel. Der Symphonie
liegt eine tragische Liebesgeschichte zugrunde. Diese Geschichte ist zentraler Punket die-
ser Tondichtung. Dafiir hat Berlioz ein Thema komponiert, welches als von ihm so ge-
nannte ideé fixe im gesamten Werk prisent ist. Bislang war es die kompositorische Regel,
jedem Instrumentalsatz ein neues Thema zu geben. Hier gibt es nun ein immer wieder
auftauchendes Thema. Dies gibt dem ganzen Werk den Charakter einer durchkompo-
nierten dramatischen Geschichte.

Mit diesem Konzept einer durchgehenden musikalischen Struktur wurde Berlioz zum
Vorbild fiir einen weiteren Komponisten, wenn auch auf anderem Gebiet, nimlich Ri-
chard Wagner.

Richard Wagner hatte sich vollig dem Musiktheater verschrieben, da er der Meinung
war, dass sich die Konzertmusik, so wie sie sich ihm darstellte, nicht mehr weiterent-
wickeln werde. Um neue Wege zu beschreiten, bediirfe sie der Symbiose mit dem ge-
sprochenen Wort. Die Vision vom Musiktheater als Gesamtkunstwerk mit der gleichbe-
rechtigten Einheit von Text, Musik und Biihnenaktion hat Wagner von der griechischen
Theaterlehre tibernommen, die er eingehend studiert hat. Dieser dramatischen Idee des
Gesamtkunstwerks hatte sich alles unterzuordnen. So wurden auch alle musikalisch im-
manenten Stilmitte]l wie Melodik, die Harmonik oder auch die Orchestrierung an ihr
ausgerichtet.

,Dennoch muf die neue Form der dramatischen Musik, um wiederum als Musik ein
Kunstwerk zu bilden, die Einheit des Symphoniesatzes aufweisen, und dies erreiche sie,
wenn sie, im innigsten Zusammenhange mit demselben, iiber das ganze Drama sich er-
streckt, nicht nur tiber einzelne kleinere, willkiirlich herausgehobene Teile desselben. Die-
se Einheit gibt sich dann in einem das ganze Kunstwerk durchzichenden Gewebe von
Grundthemen, welche sich, dhnlich wie im Symphoniesatze, gegeniiberstehen, erginzen,
neu gestalten, trennen und verbinden: nur dass die hier ausgefiihrte und aufgefiihrte dra-
matische Handlung die Gesetze der Scheidungen und Verbindungen gibt, welche dort

allerurspriinglichst den Bewegungen des Tanzes entnommen waren.“?

59 Uber die Anwendung der Musik auf das Drama, 1879.



48 1. Einfithrung

Fiir die Umsetzung dieser dramatischen Idee war die Leitmotivik ein ideales Werk-
zeug. Wagner ordnete sowohl Personen als auch Orten und symbolischen Gegenstinden
eine Melodie in der Orchesterbegleitung zu. Diese Motive dienen in Wagners Vorstel-
lung weniger der Untermalung oder der Erschaffung einer gewissen Stimmung, sondern
sie helfen beim Verstindnis fiir die Handlung, sie erkliren, schaffen Verbindungen, Asso-
ziationen, Vorahnungen.

,Diese melodischen Momente ... werden uns durch das Orchester gewissermaﬁen zu
Gefiihlswegweisern durch den ganzen vielgewundenen Bau des Dramas. An ihnen werden
wir zu Mitwissern des tiefsten Geheimnisses der dichterischen Absicht, zu unmittelbaren

Teilnehmern an dessen Verwirklichung, “*°

Wagner selber nannte diese Melodien ,melodische Momente, in denen wir uns der Ah-
nung erinnern, wihrend sie uns die Ahnung zur Erinnerung machen®. Den Begriff Leit-
motiv im Zusammenhang mit Wagner prigte ein Freund von ihm, der Musikwissen-
schaftler und Kritiker Hans von Wolzogen (1848-1938).

»--. ich habe nur des einen meiner jungen Freunde (von Wolzogcn) 71 gcdenkcn. der
das charakteristische der von ihm so genannten ,Leitmotive’ mehr ihrer dramatischen
Bedeutsamkeit und Wirksamkeit nach, als (da dem Verfasser die spezifische Musik fern
lag) ihre Verwertung, fiir den musikalischen Satzbau ins Auge fassend, ausfiithrlicher in

“51

Betrachtung nahm.

Das Leitmotiv hat bei Wagner neben der poetisch-dramaturgischen Funktion auch eine
musikalisch-strukturelle. Die Verkniipfung verschiedener Motive bewirkt die Spannkraft
des musikalisch-melodischen Flusses. Schon Hugo Riemann hat sich 1906 mit der musi-
kalischen und inhaltlichen Struktur und Bedeutung dieser Leitmotive befasst.

»Wagners Leitmotive’ sind bei ihrem erstmaligen Auftreten selbstverstindlich durchaus
auf die elementaren Wirkungen der rein musikalischen Ausdrucksmittel angewiesen, er-
halten aber bei spaterem Wiederauftreten im Verlaufe der Handlung durch die Erinne-
rung an die Situation, bei der sie zuerst eingefiihrt wurden, eine Bedeutung, die weit iiber
ihren elementaren Ausdruckswert hinausgeht und sie zu Symbolen leitender Ideen der

Dichtung macht.“®*

6o  Oper und Drama, Januar 1851.
61 Uber die Amwendung der Musik auf das Drama .
62 Zit. in: Claudia Bullerjahn. S. 217.
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Mit Richard Wagner hat die Entwicklung des Musiktheaters ihren Hohepunkt und
Abschluss gefunden. Die neue Kunstform, die die Idee des Gesamtkunstwerks in das 20.
Jahrhundert hintibertrug, war der Film. Es ist naheliegend, dass auch wesentliche Gestal-
tungsmittel Wagners hier ihre Entsprechung und Fortsetzung fanden. Doch nicht erst die
Filmmusik bedient sich dankbar dieser Methode. Schon Rimskij-Korsakow (1844-1908)
hat sich in der Arbeit an seinen Bithnenwerken intensiv mit Wagner auseinandergesetzt.*?

Es ist also festzuhalten, dass sich im Laufe der Zeit die Verwendung von Leitmotiven
zu einem unabdingbaren Stilmittel der dramatischen Musik entwickelt hat. Der Film-
komponist Norbert Jiirgen Schneider listet analog ihrer Entwicklung drei verschiedene
Grundtypen von Leitmotivverwendungen auf. Diese Entwicklung der Leitmotivtechnik

ist dem Komponisten zufolge in ihrer Gesamtheit in den Filmmusiken wiederzufinden.

1. Beim Motivzitat handelt es sich um ein wiederholt unverindert erscheinendes Thema oder
thematisches Motiv. Dieses ist als identisch mit dem bei Carl Maria von Weber anzutreffen-

den ,Erinnerungsmotiv' anzuschen. Pauli wiirde in diesem Falle von ,Kennmelodie® sprechen.

2. Bel der idée fixe findet man psychologische Variantenbildungen in Abhingigkeit von
den in der Handlung dargestellten Leidenschaften. Ahnvater ist hierbei Hector Berlioz.

3. Die Verwendung der woll entwickelten Leitmotiviechnik fiihrt zu einem musikalischen
Geflecht, das fast den gesamten musikalischen Satz bestimmt. Man findet diese Leitmo-
tivverwendung z. B. im Ring des Nibelungen von Richard Wagner.“%

Bei der niheren Betrachtung der Musik zu Casablanca wird man sehen, dass Steiner die
Leitmotive in der Tat vielschichtig benutzt, sei es als reines Zitat, als ideé fixe oder als
durchkomponiertes Leitthema.

Leitmotivtechnik in der Filmmusik

,Das Leitmotiv im Film wird ... zu einem Gcstaltungsmittcl, um dem Stimme zu ver-

lethen, was die Darsteller nicht aussprechen: Erinnerungen an Geschehenes, Ahnungen

kommenden Geschehens® (Hanns Eisler).

63 Vgl www.uni-leipzig.de: Abram Akimowitsch Gosenpud: Die Legende von der unsichtbaren Stadt
Kitesch von Nikolai Rimskij-Korsakow und Parsifal von Richard Wagner.

64 Norbert Jiirgen Schneider. Zit. in: Claudia Bullerjahn: Grundiagen der Wirkung von Filmmusik. S. 89.

65 Zit. in: Wolfgang Thiel: Filmwnusik in Geschichte und Gegemwvart. S. 79.
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Ihre Kiirze und Prignanz sowie ihre vielseitige Verwendbarkeit zur Unterstiitzung
der dramatischen Entwicklung machten die Leitmotive zum Universalwerkzeug des
Filmkomponisten Max Steiner. Zwar sind diese Leitmotive von ihrer Strukwur her bis-
weilen ganze Themen und laufen so der eigentlichen Definition des Begriffs Adotiv zu-
wider (,der kleinste musikalisch sinnvolle Abschnitt®), sodass der Begriff Leitthema an-
gemessener wire. So gibt es auch bei Richard Wagner neben den kurzen und prignanten
Leitmotiven solche, die strukturell komplex und riumlich ausladend sind. Und dennoch
hat sich im Bezug auf Wagner der Begriff Leitmotiv durchgesetzt. Insofern hat sich auch
im Zusammenhang mit der Geschichte der Filmmusik der Begriff Leitmotivtechnik eta-
bliert.®

Schon bei der musikalischen Begleitung von Stummfilmen wurde die Verwendung
von Leitmotiven als ein dramaturgisches Grundprinzip erachtet, ein ... natural law
which must on no account be broken®.67

Dieser Einsatz von Leitmotiven hatte geradezu formularischen Charakter und wurde

von Lang und West folgendermafien dargestellt:

» This theme should be announced in the introduction, it should be emphasized at the
first appearance of the person with whom it is linked, and it should receive its ultimate

glorification, by means of volume, etc., in the finale of the film.“¢®

Der englische Komponist William Alwyn half als Jugendlicher &fters in einem Provinz-
kino aus. Sein Bericht iiber diese Erfahrungen dokumentiert die Tatsache, dass dort ge-
zielt Kennmelodien eingesetzt wurden.

»In front of me on the music stand was a thick stack of music ... there was, of course, a
mixed bag of sentimental favourites and an album of specially composed music designated
to meet any known situation. Also on the desk was a piece marked Theme which [ was

told by the mentor to keep separate from the rest and at a given signal from the leader

... to abandon whatever piece [ was playing and dive abruptly into this special theme.“®

66 Vel. Claudia Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filvwmustk, 2001. S. 88 ff.

67 Bert Vipond. Zit. in: Kathryn Kalinak: Sert/ing the score. S. 64.

68  Zit. in: Kathryn Kalinak: Settling the score. S. 64.

69 Zit. nach Manvell & Huntley, 1975. S. 23. Zit. in: Claudia Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von
Fibmwmusik. S. 89.
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Auch der Film Frankenstein (1909) machte gezielt Gebrauch von der Leitmotivtech-
nik. So war auf dem cue sheet der Einsatz eines Motivs von Webers Freischiitz vorge-
schrieben, um das Erscheinen des Monsters anzukiindigen.” In dem Stummfilm Die
Nibelungen (D, 1922—24) von Fritz Lang hat der Komponist Gottfried Huppertz alle Per-
sonen und Gegenstinde in Wagner'scher Manier mit Leitmotiven ausgestattet.

Wenn in den Stummfilmen Leitmotive eingesetzt wurden, so war der Einsatz stark
abhingig von der Qualitit und dem Geschmack der Dirigenten und der Fihigkeit der
Orchester, spontan zu reagieren und das Leitthema zu bringen. Aber mit dem Beginn
des Tonfilms und der Méglichkeit, die Musik genau mit der Handlung zu synchronisie-
ren und auf die Tonspur zu platzieren, konnten die Motive punktgenau eingesetzt wer-
den. Die Orchester waren auf dieses punktgenaue Timing konditioniert und Max Stei-
ner war der Komponist, der von Anfang an von der Leitmotivtechnik regen Gebrauch
machte und diese zur absoluten Perfektion brachte.

Steiner nutzte neben seinen eigenen Kompositionen jedwedes musikalisches Material
als Basis fiir seine Leitmotive. Das wichtigste Kriterium fiir die Auswahl eines Motivs
war fiir ihn stets, fiir die Personen Charakterisierungen zu finden und fiir das Setting des
Films ein bestimmtes Flair, ein Ambiente zu kreieren. Wolfgang Thiel schreibt in seinem
Buch Filmmusik in Geschichte und Gegenwart iiber das melodische Geschick Steiners:

»Seine dramaturgische Methode, durch Neuschépfung von folkloristischem Material
... Lokalkolorit zu schaffen sowie mit den Bruchstiicken eines Hauptmeotivs variativ be-

stimmte Situationen des Helden zu charakeerisieren, machte Schule. ™

Dieses Lokalkolorit immer zu treffen und es dabei fiir den Film zu nutzen, setzt nach Stei-
ners Worten grofle Erfahrung voraus:

,For many of these (films) I had to make extensive research into the music of a particular
period or locale, but I would have been lost without the basic knowledge gained from a
life-long study of the music of all ages and all nations.“7*

70 Vgl. Kathryn Kalinak: Ses#ling the score. S. 64.
71 Wolfgang Thiel: Filmmusik in Geschichte und Gegenwart. S. 162.
72 Vgl. Kathryn Kalinak: Settling the score. S. 64.
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In dem Film Morning Glory zitiert er zum Beispiel Sidewalks of New York, im Film The
Lost Patrol verarbeitet er im Abspann Should Out Acquaintance. In Symphony of Six Mil-
lion, der im jiidischen Milieu spielt, verwendet Max Steiner die jiidischen Hymnen Ko/
Nidrei, Fili, Fili und andere ,jewish classics*, wie er sie 1933 in einem Interview genannt
hatte.”? In They Died With Their Boots On verarbeitet er unter anderem den irischen
Marsch Gary Owen, When Johnny Comes Marching Home und The Battle Cry Of Freedom.

Als er noch in der Vorbereitung des Filmes Gone With the Wind war, machte der Pro-
duzent David O. Selznick dem Komponisten Steiner klar, dass fiir ihn der musikalische
Schwerpunkt weniger bei Figenkompositionen Steiners als vielmehr bei Originalstiicken

lag. So schrieb er in einem Memo an Steiner u. a. Folgendes:

»-.. | have a dozen people ask me hopefully whether Gone With the Wind will give the
feeling of the Old South in its whole score — whether the score will be based entirely, or to
a large extent, upon the strains and songs and compositions of that particular period and
civilization. And I am increasingly depressed by the prospect that we are not going ... to
use the great Southern pieces for a large section of our score ... I should ... appreciate it
if Mr. Steiner would adapt whatever his plans are for the score to use, instead of two or
three hours of origina.l music, little original music and a score based on the great music of

the world, and of the South in particular.“74

Auch wenn Selznick Max Steiner in dieser Frage unter Druck setzte, schaffte es dieser
doch, einen Grofiteil der Musik fiir diesen Film mit seinen eigenen Kompositionen zu
besetzen. Dennoch finden sich darin eben auch einige Originalstiicke von Frank Foster
und anderen Komponisten dieser Zeit.

73 Max Steiner in Author and Composer. Zit. in: Max Steiner: The RKO Years. CD Booklet. James d'Arc
(Hrsg.). Brigham Young University. Provo, Utah. Max Steiner hat sich nicht 6ffentlich iiber seinen
jiidischen Glauben gefiuflert. Max Steiners Grofivater wurde auf dem israelitischen Friedhof in Wien
beigesetzt. Seinem Vater gelang als jiidischem Intellektuellen 1938 in héchster Not die Flucht aus Wien.
Seine Mutter war allerdings katholisch und er selber wurde nicht jiidisch erzogen. Bill Whitaker zitiert
in seinem Begleittext zu der CD The Son of Kong (Marco Polo) Steiners Frau Louise, dass auch ihr
gemeinsamer Sohn in einer Episkopalen Kirche getauft worden sei. Auf jeden Fall hat Steiner mehr-
mals an den Jewish Welfare Fund gespendet, so beispielsweise $ 2.500 im Jahr 1944. Die Verwendung
von Kol Nidrei und anderen jiidischen Liedern kénnten also durchaus iiber die reine Funktionalitit
auch ein Beleg fiir Max Steiners jiidisches Bewusstsein sein. Zudem wurden fiir ihn mehrfach Biume
in Israel gepflanzt und er bekam eine Ehrenmedaille des Jewish Welfare Fund (siehe Kap. 6).

74 Aus einem Memo von David O. Selznick an Max Steiner und Lou Forbes vom 9. Oktober 1939.
Aus: Rudy Behlmer (Hrsg.): Memo from David O. Selznick. Samuel French Publishing. Hollywaod,
1984. S. 217/218
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In seinem Buch Film Music — a neglected art erklirt der Autor Roy Prendergast, dass ein
Filmkomponist diese Millieustiicke braucht, weil sie dem Publikum schnell helfen, den
Film einer bestimmten Zeit oder einem bestimmten Ort zuzuordnen.

... color is highly flexible and can be brought in and out with relative ease by the cxperi»
enced screen composer ... and ... can be understood by a musically unsophisticated film
audience ..."

Mit color meint der Autor den Lokalkolorit der Szenerie, den der Komponist zu treffen
hat. Und weiter erklirt er, dass der Komponist diese Stiicke am besten selber arrangiert und

diese somit mit seiner restlichen Partitur zu einem homogenen Stiick Musik verschmelzen

kann.

»--- there is the problem of stylistic integration. This arises when composers are required
to use set pieces of music for purposes of color within the larger framework of their score.
Such set pieces can include folk songs, music for fairs, street cries, dances, and so on. It is
far better for the composer to arrange these pieces himself so that they conform stylisti-
cally with the rest of his music for the picture ... The problem can be avoided entirely if

the composer creates his own atmosphere music.*”s

Bei aller Liebe zum Detail und dem verstindlichen Wunsch der Regisseure und Produ-
zenten, dem Film auch musikalisch méglichst groffe Authentizitit zu verpassen, ist es
jedoch naheliegend, dass ein Filmkomponist am liebsten seine eigenen Kompositionen
im Film unterbringt. Dies machte Steiner in einem Interview mit Tony Thomas noch
einmal deutlich. (Die Probleme, die Steiner mit dem Song As Time Goes By hatte, wer-
den ausfithrlich in Kapitel 3 erliutert.)

»1 never use anybody else’s music unless it’s an integral part of the picture or if the picture

contains a song in it written by anybody else. 7

Wenn er denn fremde Stiicke verwendete, verwob Steiner diese kunstvoll mit seinen ei-
genen Kompositionen. Fiir sein melodisches Talent war Steiner beriihmt. Er war, so der
Musikschriftsteller Tony Thomas, ,a master of appealing tunes ... he ... had the gift of

75 Roy Prendergast: Film Music — a neglected art. W, Norton & Company. New York, 1992. S. 214.
76 Notes 1o You. S.199.
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melody“.77 Die Autorin Kathryn Kalinak schrieb: ,Nobody could write melodies like Stei-
ner ... Steiner must have dreamed melodies.“7

Wie wichtig die Leitmotive in struktureller Hinsicht fiir Max Steiner waren, verdeut-
licht ein Artikel in der New York Times, wo Steiner forderte,

»--+ every character should have a theme. In 7he Informer we used a theme to identify
Victor McLaglen. A blind man could have sat in a theatre and known when Gypo was on

the screen. Music aids audiences in keeping characters straight in their minds.“7?

Die Verwendung von Leitmotiven hilft dem Komponisten von Filmmusik bei einem
weiteren strukturellen Problem seiner Arbeit. Filmmusik ist in den seltensten Fillen ein
Kontinuum. Im Normalfall setzt die Musik zu einem bestimmten Zeitpunkt ein, dauert
je nach szenischem Bedarf eine bestimmte Zeit und setzt dann wieder aus. Roy Prender-
gast vergleicht in diesem Zusammenhang die Situation eines Filmkomponisten, dessen
musikalische Arbeit eben stets auf die Bilderfolge zu reagieren hat, mit der eines Kompo-
nisten absoluter Musik.

,Unlike the visuals of the film ... music is no tone of the ongoing elements of the film ...
good film music presents a unique formal problem for the composer. Form in absolute
music, such as sonata-allegro or rondo, depends a great deal on the principle of repetiti-
on and contrast, but repetition and contrast in a relatively short time span and without
interruption. With film, on the other hand, there may be long sections with no music at
all, in which the audience has plenty time of time to forget whatever musical material it
may have heard earlier ... the advantage of the leitmotiv score is that the musical material

is more easily recognisable by the audience.“®

Die Filmkomponisten formulierten immer wieder selber, warum sie auf Leitmotive zu-
riickgriffen und dass sie sich darin durchaus in der Tradition von Richard Wagner sahen,
so zum Beispiel Gerald Carbonara in seinem Artikel Leitmotif in film scoring in der Zeit-
schrift music and dance in california:

77 Tony Thomas, 1996. S. 5.

78  Zit. in: Aljean Harmetz: Round up the usual suspects — the making of Casablanca. Hyperion. New
York, 1992. §. 258.

79  Zit. in: Roy Prendergast: Filin Music — a neglected art. S. 42.

80 Roy Prendergast, 1992. S. 231/232.
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WA composer in writing his symphonic works, can dcvelop his thematic material to the
fullest extent of the message he wishes to express ... his themes can be worked out in their
original entirety without being subjected to cutting ... This limitation upon the composer
writiug for the screen ... has, of necessity, compeﬂcd me to use the Leitmotif tcchn_'tque
which Richard Wagner so successfully originated in his Nibelungen Ring,.“%

Helga de la Motte-Haber beschreibt die Leitmotive als universales Werkzeug, wobei in
Hollywoods Filmmusik ohnehin keine grundlegende Unterscheidung zwischen themati-
schen und nicht-thematischen Passagen auszumachen sei:

»Die Unterscheidung von Thema und nicht-thematischen Partien ist in Hollywoods
Symphonik aufgehoben. Denn ohne Zweifel besitzen deren Leitmotive die Prignanz von
Themen. Sie sind nicht bloff Beiwerk. Aber sie sind in sich variabel disponiert, ohne feste
Ordnung, Sie 13sen damit auch die kompositorischen Normen auf. Es ist eine Musik, die
sich montieren lisst, zugleich aber dem Hérer unauffillig ins Ohr geht, weil sie sich doch

noch soweit wie méglich seinen Horgewohnheiten anpafi.“®

Diese universale Einsetzbarkeit kénnte auch als Beliebigkeit ausgelegt werden. So hat
die Leitmotivtechnik nicht nur Befiirworter. Sie ist von Hanns Eisler und Theodor W.
Adormno beispielsweise als dem Film nicht addquat kritisiert worden. Sie sei nichts wei-
ter als ein Ausdruck der kompositorischen Einfallslosigkeit, ein anzeigendes, triviales
akustisches Label. Helga de la Motte-Haber vertritt die Meinung, dass die Vielzahl und
Komplexitit der Leitmotive Steiners das Publikum schlicht iiberforderten — bei Gone
With The Wind gibt es tiber zehn verschiedene Leitmotive — und dass die Musik ins Leere
ginge, weil sie vom Publikum nicht erfasst werde.®

Es gibt eine Reihe von wissenschaftlichen Studien, in denen untersucht wurde, inwie-
weit die Zuhérer in der Lage sind, sich die Leitmotive zu merken und auch nach diver-
sen Permutationen noch zuzuordnen. Claudia Bullerjahn beschreibt zwei dieser Studien.
Einmal wurden den Probanden drei Leitmotive aus Wagners Ring in ihren diversen Aus-
formungen vorgespielt. In einem anderen Versuch ging es um das Erkennen von The-
men aus Franz Liszts h-Moll-Sonate. In der Bewertung der beiden Studien ist sie sich
nicht endgiiltig schliissig, denn auch musikalische Laien waren in der Lage, die Themen
zuzuordnen, wenn auch nach mehr Wiederholungen. Allerdings tendiert sie zu der Aus-

81 Zit. in: Katryn Kalinak, 1992. S. 105.
82  Zit. in: Claudia Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filrmmusik. 2001. S. 91.
83 Vgl. Bullerjahn, 2001. §. 91-93.
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sage, dass die Verwendung von Leitmotiven im Film ,eine heikle Sache® sei, da viele Zu-
schauer einen Film nur einmal sehen wiirden und daher keine Zeit hitten, die musikali-
schen Themen zu speichern und wiederzuerkennen — wobei es ihrer Meinung nach nicht
wichtig ist, die Themen zu erkennen, da sie auch durch ihre strukturellen und emotio-
nalen Wirkungen auf die Zuschauer wichtige Bedeutung hitten. Allerdings zieht sie den
Schluss, dass diese im kommerziellen Film zu vermeiden seien.®

1.2.6. Harmonik

Wihrend die Leitmotive direkten Bezug zu Handlung und Charakteren herstellen, spielt
sich das harmonische Geschehen auf einer fiir den normalen Zuschauer eher unterbe-
wusst wahrgenommenen Ebene ab. Dies gilt sowohl fiir das Musiktheater Wagners als
auch fiir die Musik des Filmkomponisten Steiner.

1.2.6.1. Die ,unendliche Harmonic® bei Richard Wagner

Bei Wagner besteht durch die so von ihm selbst bezeichnete ,unendliche Harmonie®
und die ,unendliche Melodie® ein steter, die Handlung begleitender musikalischer Fluss,
so wie dies Steiner mit dem underscoring (siche 1.2.6.2) fiir die Filmmusik eingefiihrt hat.
Diesen harmonisch-musikalischen Verlauf unter rein funktionsharmonischen Gesichis-
punkten zu betrachten wiirde viel zu kurz greifen. Die Harmonik wird suggestiv ange-
wendet, Farbenwechsel und Kontraste unterstiitzen den dramaturgischen Verlauf. In ei-
nem Aufsatz schrieb der Pianist Glenn Gould:

»Wagner ... anticipated the dissolution of the tonal language and had stretched the cog-
nizance of harmonic psychology to a point that some regarded as the very limit of human

endurance.“®

In der Tat gingen die harmonischen Kiihnheiten Wagners an die Grenze dessen, was
seine Zeitgenossen noch als annehmbar empfinden konnten. Da sich die harmonische
Ebene unterhalb der dramarurgischen Ebene abspielte, wurden auch diese harmoni-

schen Errungenschaften eher auf einer unbewussten Ebene wahrgenommen. Mit Si-
cherheit ist diese subjektive Behandlung des harmonischen Unterbaus durch Richard

84 Vgl. Bullerjahn, 2001. S. 217-219.
85 Glenn Gould: 7he Glenn Gould Reader. Faber and Faber Lid. London, 1984. S. 87.
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Wagner geradezu eine Matrix fiir jeden Filmkomponisten. Eindeutige Grundtonarten
oder funktionsharmonische Beziehungen sind sowohl bei Wagner als auch spiter in
der Filmmusik weniger von Bedeutung als zum Beispiel das Prinzip der ,hellen® oder
sdunklen® Tonalititen. Wenn man, von C ausgehend, den Quintenzirkel nach oben
spielt, also C-G-D-A usw., werden die Tonarten zunehmend heller, also C-G(+1)-
D(+2)-A(+3) etc. Analog dazu werden diese Tonarten zunehmend dunkler, wenn man
im Quintenzirkel nach unten geht, also C-F(-1)-B(-2)-Es(-3) etc. Dies macht sich der
Komponist bei den sogenannten Mediantenriickungen zunutze. Die Dreiklinge C-Dur
und E-Dur haben den gemeinsamen Ton E. Wenn man nun von der einen in die an-
dere Tonart wechselt, ergibt dies einen Helligkeitssprung von +4. Ebenso effektiv ist der
Wechsel von Dur nach Moll. Es dndert sich nur ein Ton, noch dazu der mittlere. So
hat C-Dur E als Terz, c-Moll hat die Terz Es. Doch liegen zwischen E(+4) und Es(-3)
hérpsychologische Welten. Dies macht den Reiz und die besondere Dramatik dieser
harmonischen Uberraschungen aus, mit denen unterschwellige oder auch abrupte Stim-
mungswechsel erzeugt werden.

1.2.6.2. Underscoring

Max Steiner fiihrte zu Beginn der Dreiffigerjahre in Hollywood das sogenannte wn-
derscoring ein. Beim underscoring unterlegt man eine dramatische Handlung oder einen
Dialog mit Musik. Bisher war es iiblich gewesen, die Quelle der Musik im Bild zu zei-
gen, und der Musik wurde nicht mehr zugestanden, als dass sie unterhaltende Drein-
gabe war, das bildliche Geschehen lediglich untermalend. Nun war sie viel mehr. Sie
illustrierte nicht mehr nur. Besonders das Unterlegen von Dialogen mit Musik erdffnete
den Filmkomponisten véllig neue Méglichkeiten. Dabei ist die Verbindung von rezitie-
render Sprache mit Musik eine der iltesten kulturellen Errungenschaften, seien es reli-
gitse Rituale, sei es das antike Drama. Auch in der Klassik gab es die Verbindung von
Dichtung und Musik. Beethoven schrieb Musik zu Goethes Egmont (1809/1810; op. 84;
Untertitel: Musik zur Tragddie von Johann Wolfgang von Goethe) und Mendelssohn
zu Shakespeares Sommernachtstraum (1843; op. 61; Bilhnenmusik zu Shakespeares Som-
mernachtstraum). Die Musik kann einerseits die sprachliche Intention und Gefiihlswelt
intensivieren oder nuancieren. Sie kann aber auch Schattierungen sichtbar machen, die
jenseits der sprachlichen Ebene liegen. Als Hugo von Hofmannsthal (1874-1929) an
dem Libretto zu der Oper Frau ohne Schatten von Richard Strauss arbeitete, schrieb er
diesem am 20. Januar 1913 einen Brief, worin er auf dieses melodramatische Potenzial
der Musik einging.
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,Die chrgﬁnge von einer Welt in die andere ... erfiillen mich mit einer Art Neid auf den
Komponistcn, der sie ausfiillen darf, wo ich leer lassen, nur das _]cnseits und Diesseits in

ihnen in der Idee genieflen darf. “¢

Diese Méglichkeit der Musik, jenseits der rein sprachlichen Ebene Emotionen zu trans-
portieren, hilft dem Filmkomponisten, mit seiner Musik eben den Beitrag zu leisten, den
die anderen Elemente des Films nicht ausfiillen kénnen. Die Musik hat sich schnell in
den Produktionsprozess der Filmindustrie integriert und innerhalb dieses Produktions-
prozesses emanzipiert. Die Grenzen zwischen dufferem Illustrieren der Leinwandaktion
und dem Ausloten innerer Vorginge sind dabei flieflend. Frank Skinner lieferte 1950
seine Definition von underscoring als einem wesentlichen Hilfsmittel des Komponisten,
dem Film insgesamt auf die Spriinge zu helfen, wenn es dramaturgische oder filmerische
Defizite gibe.

» The word UNDERSCORE is a term pertaining to picture music, and the music written is
intended to just that. It is supposed to underline the drama or suspense in any given scene,
and therefore bring out every possible story value. Sometimes it even strengthens the weak-
ness ofa badly Shot scene thﬂ dlc actors are not LlP to Pﬂf, or wl'lcﬂ dlc diﬂloguc is Weﬂk. L

Dabei vermégen die suggestiven Méglichkeiten der Musik noch mehr als nur zu unter-
stiitzen. Subtil eingesetzt, kann Musik der Handlung unterschwellig eine andere Rich-
tung geben oder Charakteren zu anderen Nuancen verhelfen. Der russische Regisseur
Andrej Tarkowskij geht in seinem Buch Seulpting in Time darauf ein.

»... music does more than just intensify the impression of the visual image by providing
a parallel illustration of the same idea; it opens up the possibility of a new, transfigured
impression of the same material: something different in kind ... Music can be used to
produce a necessary distortion of the visual material in the audience’s perception, to make
it heavier or lighter, more transparent, subtler, or, on the contrary, coarser ... By using
music, it is possible for the director to prompt the emotions of the audience in a particular
direction, by widcning the range of their perception of the visual image. The meaning of

the object is not changed, but the object itself takes a new colouring ...*®

86 Zit. in: Norbert Jiirgen Schneider: Komponieren fiir Film und Fernsehen. S. 10.
87 Zit. in: Claudia Bullerjahn, 2001. S. 76.
88  Andrey Tarkovsky: Sewdpring in Time. University of Texas Press. Austin, 2000. §. 158.
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In seiner Musik fiir den Film King Kong (siche auch Kap. 2) liefert Steiner ein Beispiel
dafiir, wie die Musik das, was die Bilder nicht zeigen, dem Publikum unterschwellig mit-
teilen kann. In der Szene, in der der Riesenaffe tddlich getroffen vom Empire State Buil-
ding fillt, nutzt Steiner die Musik nicht nur um die Szene zu untermalen, sondern er
erweckt Sympathien fiir die gefallene Kreatur. In einem Beitrag zu dem Buch 7he Girl in
the Hairy Paw beschreibt der Autor Robert Fiedel, in welch hohem Mafle die Musik an
der Aufldsung der Geschichte beteiligt ist.

~Most critics have always been at a loss to give adequate explanation for the great feeling
of tragedy evoked by Kong’s death ... The answer lies, in fact, in the musical score ...
Nowhere is the score more manipulative than in the death scene. As Kong realises that his
death is immediately impending, we hear a lamenting variation of the the ,Ann Darrow*
motif played passionately by the strings ... Then as Kong finally dies and loses hold atop
the Empire State Building, his motif is resolved by rest chords ... signifying his acceptance
of defeat ... Kong’s actual fall is accompanied by a sustained blaring dissonant chord, and
finally resolved by an orchestral outburst. It is interesting that his fall is resolved only by
the score, and not by the visuals ... The score serves the vital function of resolving the ten-
sion of the actual fall and denoting the precise moment to trigger our emotional responses
... As Denham muses philosophically over the body of Kong ... a celestial statement of
the ,Ann Darrow’ motif is played in the upper string register which makes a final tragic
comment on the death of Kong. A final rccapitulation of the resolved Kong' motif ensues,
concluding the film on a negative, disturbing theme.“®

Das underscoring ist weitaus mehr als ein blofler Musikteppich. Dieses Beispiel belegt,
wie man als Filmkomponist die Leitmotive nicht nur als unterlegte Textur, als undersco-
ring, benutzt, um die dramaturgische Bedeutung einer Szene sicherzustellen, sondern
wie man mit der Musik eine gewlinschte emotionale Anteilnahme beim Publikum her-
vorrufen kann. In einem Moment nimmt das Publikum den Affen nicht mehr als Feind
wahr, sondern bekommt, durch die Musik emotionalisiert, Mitleid mit ihm.

Der Komponist David Raksin liefert in seiner Musik fiir den Film Force of Evil (1948,
Regie: Abraham Polonsky) ein Beispiel fiir den kontrapunktischen Einsatz der Musik. In
der Schlussszene sieht man den Hauptdarsteller John Garfield eine Strafle entlangren-
nen, iiber eine Mauer springen und zum Schluss eine Treppe hochlaufen. Anstatt das

Timing dieser Szene mit einer temporeichen Musik zu untermauern, hat sich Raksin fiir

89 Robert Fiedel. Zit. in: Paul A. Woods (Hrsg.): King Kong Cometh. Plexus Publishing Limited. Lon-
don. 200s. S. 73.
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das Gegenteil entschieden und eine langsame Musik dafiir geschrieben. Die Partitur ist
an dieser Stelle mit very slow {iberschrieben. Joe, die Hauptperson, ist zwar den ganzen
Film am Rennen, hat aber jetzt, wo er den toten Kérper seines Bruders sucht, seinen
inneren Frieden gefunden. Dies setzt Raksin mit seiner Musik um und setzt dieses innere
Moment kontrapunktisch gegen das duflere Moment des Rennens ein.*°

Ungeachtet dessen, ob und wieweit Max Steiner selbst in seinem Werk die Freiheit
der Musik bis zum Letzten ausgereizt hat, hat er mit dem underscoring die Filmmusik
revolutioniert. Das underscoring ist bis heute ein unentbehrliches Gestaltungsmittel ge-
blieben. Steiner hat die Prinzipien des Wagner'schen Musiktheaters iibernommen und sie
den Anforderungen der kommerziellen Filmmusik angepasst. Er bediente sich der glei-
chen Mittel, aber in destillierter Form.

Denn natiirlich gibt es zwischen Opern- oder Konzertmusik und Filmmusik bei allen
parallelen Gestaltungskonzepten, seien sie melodischer oder harmonischer Natur, struk-
turbedingte Unterschiede. Der Komponist Franz Waxman® erklirte den seiner Meinung
nach wichtigsten Unterschied zwischen Konzertmusik und Filmmusik.

,Concert Music is full of secrets. Brahms, for example, reveals himself slowly and the
meanings of his music come only with study. Film music must make its point immediately
because it is heard only once by an audience that is unprepared and didn’t come to the
theatre to hear music anyway. [ believe in strong themes which are easily recognizable, and
which can be repeated and variated according to the film’s needs. But the variations must

be expressive and not complicated.“**

Max Steiner ging in seiner Definition der Arbeit und der Funktion eines Filmkomponis-
ten noch einen Schritt weiter als Waxman. Er vertrat die dezidierte Meinung, dass ein
Film nicht die Plattform fiir einen in konzertanten Dimensionen denkenden Kompo-
nisten sei. Dieses sei beim Film véllig deplatziert, da die Musik hier nur der spezifischen
Funktion zu unterwerfen sei, nimlich sich dem Film anzudienen.

9o Vgl. Roy Prendergast, 1992. S. 79 ff. S. 216.

91 Franz Waxman, eigentlich Franz Wachsmann, 1906 in Schlesien geboren, studierte am Berliner
Konservatorium. Der Jazzpianist und Arrangeur Wachsmann war mit Friedrich Hollinder befreun-
det und orchestrierte 1930 den Blauen Engel. Nachdem er auf der Straffe von Nazis zusammenge-
schlagen wurde, floh er 1933 zunichst nach Paris. Ab 1935 war er in Hollywood titig und schrieb die
Musik zu {iber 200 Filmen, unter anderem fiir Alfred Hitchcock, Howard Hawks oder auch Fritz
Lang. Er starb 1967.

92 Zit. in: Claudia Bullerjahn, 2001. S. 129.
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,,Many so-called serious composers are still unwi].ling to give serious attention to film
music ... They insist on weighing it against the symphonic music of the classics and, they
say, find it wanting ... In the first place, their intent and function are entirely different.
Good film music is written for a speciﬁc purpose and, if the film composer refuses to

recognize the dictates of the picture, he may write a great symphony but it will serve the

film badly.“%

Dabei war Steiner dem Konzertpodium gegeniiber nicht grundsitzlich abgeneigt. Er hat
eigens eine konzertante Version seiner Musik zu Gone with the Wind geschrieben (vgl.
Kap. 2) und dariiber hinaus immer wieder ffentlich seine und andere Filmmusik aufge-
fiihrt. Auch heute fehlt seine Musik selten bei Konzerten mit klassischer Filmmusik. Das
bedeutet, dass Steiners Musik trotz seiner scheinbaren Unterwerfung unter das Filmdik-
tat kompositorische Kraft und konzertante Strukturen hat.

1.2.7. Mickey Mousing

Steiner wollte aber das Geschehen auf der Leinwand nicht nur untermalen. Er ging
noch einen Schritt weiter und perfektionierte sein Prinzip, die Musik genauestens auf
die Leinwandaktion zuzuschreiben. Durch die technischen Mbglichkeiten des elick tracks
konnte er die Musik sekundengenau anpassen, sodass die akustischen Reize Musik, Dia-
loge und Geriusche stets mit dem visuellen Eindruck deckungsgleich waren.

.1 like to term my method — facetiously, of course — the ,Mickey Mouse' type; that is, |
permit myself to be dominated by the story and the characters, and synchronize the music
to them. This story is based on a sound psychology that underlies all my efforts; and that

is that the ear must hear what the eyes sees, or else it is disturbing, “*4

Der Begriff Mickey Mousing fiir die genaue Segmentierung der Musik analog zum Bild
geht auf den Film Steamboar Willie (1928) zuriick, den ersten Micky-Maus-Film von
Walt Disney, bei dem die Musik von Carl Stalling (1891-1972) auf Sekundenbruchteile
genau der Handlung angepasst wurde. So wird dieser Begriff Mickey Mousing einerseits
mit jenen Zeichentrickfilmen dieser Zeit in Verbindung gebracht, bei welchen jede még-
liche Aktion auf der Leinwand musikalisch kommentiert wird, um dadurch den komi-

93 Aus einem Artikel mit dem Titel Setting Emotions to Music fir das Magazin Variety. 31. Juli 1940.
Zit. in: Max Steiner, The RKO Years.
94 Zit. in: Max Steiner, The RKO Years.
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schen Eindruck zu verstirken, und andererseits auch von Filmkomponisten wie Steiner
verwendet, die in ihrer Arbeit den Effekt einer mdglichst genauen Bild-Musik-Synchro-
nisierung anstreben.

Nicht nur die Filmmusik, sondern bereits das Musiktheater des 19. Jahrhunderts
setzte auf deskriptive Elemente. Der Begriff ,deskriptiv’ meint hier das genaue, ,wort-
liche®, zeirgleiche Umsetzen des visuellen Geschehens in Musik. Dieses Prinzip der tau-
tologischen Verdopplung von Bild und Musik wurde in der Rezeption eher kritisch be-
wertet. So schrieb Hanns Eisler 1958:

»--- diese entsetzliche Wagnersche Illustrationstechnik. Wenn von einem Hund gespro-
chen wird, bellt es im Orchester, wenn von einem Vogel gesprochen wird, zwitschert es
im Orchester, wenn vom Tod gesprochen wird, werden die Herren Posaunisten bemiih,
in der Liebe gibt es die geteilten hohen Geigen in E-Dur, und beim Triumph setzt das
bewihrte Schlagzeug auch noch ein. Das ist unertriglich.“?s

Auch Filmkompenisten wie Steiner haben sich dieses Verfahren angeeignet und in ihre
Musik integriert. Auch sie sind dafiir bisweilen heftig angegriffen worden. So kritisierte
Cocteau 1954 die Technik des Mickey Mousing als die vulgirste aller Filmmusiktechniken,
die keinerlei Interpretationsmoglichkeiten offenlasse.?® Die beiden Autoren Georg Maas
und Achim Schudack schreiben gar, dass die Versuche Steiners, dem Leinwandgeschehen
sekundengenau musikalisch Rechnung zu tragen, aus heutiger Sicht ,anriihrend® seien. 7
Dabei hat Steiner z.B. in der Musik fiir Casablanca dieses Mickey Mousing nur an Schliis-
selstellen eingesetzt. Beispielsweise in der Szene, in der Ingrid Bergmann plétzlich eine
Pistole zieht, um Bogart zum Herausgeben der Transitvisa zu bewegen. Oder am Schluss,
als Claude Rains als Captain Rinault eine Flasche Vichy-Wasser in einen Miilleimer wirft
und so symbolisch seine Kollaboration beendet. Dieser Symbolgehalt war fiir die Macher
so wichtig, dass sie sich eine Flasche original Vichy-Wasser besorgten, die ein franzdsi-
scher Immigrant mitgebracht hatte. Das Verfahren des Mickey Mousing ist also nicht im-
mer nur deskriptiv. Der Zuschauer kann dadurch ohne grofie Erklirung oder Begriin-
dung innerhalb von Sekunden zu einer gewiinschten Assoziation gebracht werden.
Katryn Kalinak bespricht in ihrem Buch Settling the Score Steiners Musik zu dem Film
The Informer und nimmt dort eine differenziertere Betrachtung des Mickey Mousing vor:

95  Zit. in: Claudia Bullerjahn, 2001. S. 83.
96 Vegl. New Grove Dictionary of Music. Artikel tiber Filmmusik. Veréffentlicht online auf: www.
csub.edu

97 Georg Maas/Achim Schudack, 1994. S. 42.
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»Mickey Mousing is a device which authorizes nondicgctic music. Its pcrfckt synchronity
with narrative action masks its presence so that the music can create certain effects ona
semisonscious level without disrupting narrative credibility on a conscious level. In the
Informer, for instance, the direct synchronization between Gypo's footsteps and the dis-
tinctive thythm in his leitmotif dictates his singular walk. Annotations in Steiner’s sketch,
such as heavily’, ,very heavily, and ,marcato’ (marked), suggest how deliberately Steiner
created Gypo's gait.

Finally, Mickey Mo using can indicate cxtradiegctic meaning. Ina film, as heavily laden
with purpose as 7he Informer, Mickey Mousing is put in service to the symbolic level of
the narrative. The score has numerous examples of Mickey Mousing which function on
thislevel ... It is interesting that Mickey Mousing has come to represent the worst excesses
of the Hollywood film score. Perhaps as contemporary spectators we are not longer used
to hear Mickey Mousing in films (its use radically diminished in the fifties and after). Still
the practice of catching every moment with music has a visual equivalent, and Mickey
Mousing has been made to bear the brunt of the criticism for an overobviousness that it
only partially creates.“??

1.2.8. Dialog und Musik

Bei der Unterlegung von Dialogen mit Musik stellt sich das Problem, dass bestimmte
Instrumente besonders in der Mittellage Zhnliche Frequenzginge wie die menschli-
che Stimme haben. Wenn der Komponist dies nicht beachtet, kann es sein, dass die
Musik, obwohl weder zu laut noch zu auffillig, vom gesprochenen Wort ablenkt oder
es gar Frequenzausldschungen gibt. Heutzutage wird dieses Problem meist bei der
Mischung gelést, wobei Sprache, Gerdusch und Musik erst einmal gleichberechtigt
nebeneinander betrachtet, und dann der Bedeutung nach behandelt werden. In den
Dreifliger- und Vierzigerjahren gab es diese technischen Méglichkeiten noch nicht.
Auch Max Steiner hat dieses Problem erkannt und seine Musik entsprechend danach
angelegt.

,] make it my business when I start on a picture to ascertain the pitch of the voices of the
different principals. One may have a low voice, another a high voice etc. When [ write my
music [ try to keep away from their pitch because when the music is dubbed, if the music

is low and if it is in the same register as the talk, it is lost ... It isn't always easy to write

98 Katryn Kalinak, 1992. S. 115/116.
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this way because a man with a bass voice usua.lly hasa very dramatic part and how are you

going to get drama out with high violins? This is another story, but this is my secret.“??

Die wesentlichen Gestaltungsmittel Steiners sind also das Unterlegen von Dialogen und
Handlung mit Musik, und dabei die genaue Synchronisation von Bildschnitt und Mu-
sikschnitt, sowie die Unterstiitzung der dramatischen Handlung und die Zeichnung der
Charaktere durch leitmotivartig verwendete Themen.

Inwieweit Steiners Art der Filmmusikkomposition noch zeitgemifl sei, wird in der
einschligigen Literatur durchaus kontrovers diskutiert. Denn das Prinzip Steiners, dass
sich der Komponist dem Film anzudienen habe, ist als scheinbare Unterwerfung Steiners
unter das Diktat des kommerziellen Massenprodukts Hollywoodfilm angesehen worden.
So ist eben auch die scheinbare Beschrinkung seiner Arbeit auf die Funktion des Dienst-
leisters, der nur auf der Oberfliche deskriptiver Filmmusik verhaftet bleibt, kritisch be-

wertet worden.

~Ansitze zu einer Neuorientierung hat es zweifellos gegeben, in Europa vor allem ... Die
amerikanische Filmindustrie indessen ... nahm von solchen Ansitzen keine Notiz; sie
vcrsprach sich Erfolg von dem, was sich bis dahin bewahrt hatte und hielt am Prinzip der

luscration fest ... “*°

Frederick Steiner und Martin Miller Marks hingegen vertreten die Ansicht, dass simtli-
che grundlegenden kiinstlerischen und technischen Aspekte, die sich in den Dreiffiger-
jahren etabliert hitten, heute noch giiltig seien.™

Ungeachtet der teilweise recht kritischen Beurteilung der Musik Steiners, vor allem
durch die Musikwissenschaftler, nennen viele zeitgendssische Filmkomponisten Max
Steiner als eine Quelle ihrer Inspiration. Auf seinen Gestaltungsprinzipien der Leitmo-
tivik und des underscoring mit ihrer psychologischen Deutung der Charaktere und der

Handlung baut die moderne Filmmusik auf (vgl. Kap. 2).

99 Notes To You. S. 201.

100 Hansjérg Pauli: Funkrionen ven Filmmusik. In: Helga de la Motte-Haber (Hrsg.): Filim und Musik.
B. Schott und Séhne. Mainz, 1993. S. 12.

o1 Vgl. Claudia Bullerjahn, 2001. S. 76.
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I1.3. FILMMUSIK UND DAS MUSIKTHEATER

Der Autor Roy Prendergast fiithrt in seinem Buch Film Music — a neglected art aus, dass
explizit die drei Komponisten Steiner, Korngold und Newman die Protagonisten waren,
die den sinfonischen Orchesterstil in Hollywoods Filmmusik etabliert haben. Er geht
ferner der Frage nach, warum diese Komponisten gerade den Orchesterstil des ausge-
henden 19. Jahrhunderts, manifestiert in den Bithnenwerken von Wagner, Puccini, Verdi
und Strauss, zu ihrem musikalischen Idiom gewihlt haben.*®*

Prendergast erklirt, dass diese Komponisten in ihrer Bithnenmusik dhnliche dra-
maturgische Probleme geldst hitten, vor denen auch sie als Filmkomponisten gestan-
den seien. Die funktionalen Gemeinsamkeiten von Oper und Film funktionieren nach
Meinung Prendergasts als direkte Verbindung von beiden. Er zitiert hierbei den Autor
Donald Jay Grout, der schreibt, dass fiir Wagner die Aufgabe der Musik sei, dem dra-
matischen Ausdruck zu dienen. Prendergast vergleicht den Dialog im Film, welcher die
Funktion habe, die Handlung weiterzubringen, mit dem Rezitativ in der Oper, welches
die gleiche Funktion habe.

,,Opcra, like film, tends to emphasize the scparation of the drama and the music in times.
In opera this separation is almost literal: the orchestra is hidden in the pit: in the sound
film the orchestra is ,hidden® on the sound track. In opera the stage is the most visible
element and, like the screen in a film, it draws most of our attention. In opera when the
stage becomes musical (as when an aria begins) then the two forces of drama and music
come together to form a unified force. The same sort of thing happens to the film at those
points where the music is allowed to speak in a forceful and contributive way. In opera,
like film when the action on stage is the most important element, the orchestra dissociates

itself from the action and becomes commentary on it.“*

Nun stellt Prendergast die Frage, warum die Filmkomponisten auf die biihnenimmanen-
ten Anforderungen nicht mit neuen Ldsungen reagiert, sondern sich eben, wie bereits
erwihnt, die Tonsprache von Wagner, Puccini, Verdi oder Strauss angeeignet hitten. Die
Antwort darauf ist nach Prendergasts Einschitzung sehr einfach:

» The answer is quite simple. Film is an extremely commercial form of art and, as such,

must always pay its own way. While directors of films have had the chance to experiment

102 Prendergast. S. 39 ff.
103 Prendergast. S. 40.
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and make serious but instructive errors, composers, because they are usuaﬂy the last con-
tributors to the corporate art of film, have had little opportunity to cxpcrimcnt with their
art form and, through experimentation, thus devise new solutions to the old problems.
The film composer has always been at the mercy of economies. A composer can always
write an opera with norhing more than pen, paper, and his creative imagination. A film
composer, on the other hand, cannot write a score without a film, whose production is a
costly endeavour ... "%

Warum sich Komponisten wie Steiner oder Korngold einer spezifischen Musiksprache be-
dienten, nidmlich der von Wagner, Mahler oder der von Richard Strauss, hat noch eine an-
dere Ursache, nimlich die der Herkunft dieser beiden Protagonisten der amerikanischen
Filmmusik. Von Steiner gibt es dariiber wenige Auflerungen, ob und inwieweit seine Her-
kunft seine Filmmusik beeinflusst habe. Korngold hat seiner eigenen Einschitzung nach
sein Opernschreiben einfach auf den Film iibertragen. Eine mégliche Antwort auf diese
Frage kommt von ganz anderer Seite. Sie wird gegeben von dem Komponisten Hans Jiirgen
Salter. Salter (1896-1994) wurde wie Steiner und Korngold im Wien des ausgehenden 19.
Jahrhunderts geboren. Er kam 1937 nach Hollywood und arbeitete dort meist fiir Universal
Pictures. Salter duflerte sich einmal in einem Interview dahingehend, wie grof§ der Einfluss

der Komponisten seiner Zeit auf ihn und alle Musiker in seiner Umgebung gewesen sei:

,Iln my early days in Vienna, Richard Strauss and Gustav Mahler had enormous influence
on all budding composers, and theirs were the styles everyone tried to emulate. Later we
became aware of the French school, of men like Debussy and Ravel, followed by the great
impact of Stravinsky. And of course Beethoven, Mozart and Brahms were all basic to us.
We sort of inhaled them when we grew up. Every composer is the product of a certain
time and place, [ was lucky to have my roots in Vienna in the early part of this century
and it naturally affected my work in writing for films. %

Steiner und Korngold haben mit Sicherheit ebenso wie Salter die Musik ihrer Zeit und
Umgebung, in der sie aufwuchsen, aufgesogen, sie wurde ein Teil auch ihrer musikali-
schen Identitit. Diese Identitit haben sie spiter auch in ihrer Filmmusik verarbeitet und
als herausragende Protagonisten ihrer Zeit haben sie mit ihrer Tonsprache ebendiese Sti-
listik in Hollywood geprigt.

104 Prendergast. S. 41.
105 Hans J. Salter, zit. in: Tony Thomas: The View from the Podimm. A.S. Barnes and Co. New Jersey,
1979. S. 106.



1.3. Filmmusik und das Musikcheater 67

Hinzu kommt natiirlich der Einfluss Wagners, der mit seinem Musiktheater die mu-
sikalischen Formeln der Leitmotivik und der suggestiven Harmonik geprigt hat. Schén-
berg schreibt in seiner Harmonielehre, dass das Fehlen von funktionsharmonischen
Strukturen ein Erkennungsmerkmal der romantischen Oper sei:

»Denn die einzige musikalische Kunstform, die ¢in solches [tonales; d. A.] Zentrum
nicht hat, die Oper, ist blof ein Beweis fiir die andere Méglichkeit: fiir die aufgehobene
Tonalitit. ¢

Diese Verwendung von musikdramatischen Gestaltungsmitteln, wie die einerseits vielge-
staltige motivische Arbeit mit mehreren klar zugeordneten musikalischen Leitmotiven,
die Kunst der Verschmelzung und Uberleitungen der Motive sowie der suggestive Ge-
brauch der Harmonien riicken Richard Wagner in die Nihe der Rolle des Wegbereiters
der modernen Filmmusik, eines Mediums, von dem er zu Lebzeiten selbstverstindlich
nicht einmal im Entferntesten annehmen konnte, dass dies jemals existieren wiirde. Die
Bedeutung der Arbeit Richard Wagners fiir die Filmmusik hat Max Steiner selber einmal
in einem Interview mit Tony Thomas recht eindeutig definiert.

,Listen to the incidental scoring behind the recitatives in his operas. If Wagner had lived
in this century, he would be the Number One film composer.“*7

Es gibt natiirlich strukturell bedingte Unterschiede. Als Filmkomponist hatte Steiner,
anders als sein Vorbild Wagner, nicht mehrere Stunden Zeit, Handlung und Musik in
epischer Breite oder undurchsichtiger Raffinesse voranzubringen, sondern hatte in kur-
zen Takes von manchmal nur 10 bis 30 Sekunden diese dramaturgischen Aufgaben zu
erfiilllen. Um so mehr ist denn auch das musikalische Schaffen Steiners wie ein Destillat
seiner europiischen Vorliufer zu sehen. Einerseits weist uns das Studium der Partitu-
ren Wagners, aber auch Mahlers, Debussys oder Strawinskys den Weg zum Verstindnis
von Komponisten wie Steiner, Korngold oder Newman, die diese Kompositions- und
Orchestrierungstechniken in einen neuen Kontext eingebunden haben. Andererseits ist
die sinfonische Filmmusik, wie sie im Ub rigen heutzutage wieder von Protagonisten wie
John Williams komponiert wird, eine legitime Form der Weiterfiihrung der modernen
sinfonischen Musik, wenn auch, im Hinblick auf den auf rein kommerziellen Erfolg hin

ausgerichteten Studiobetrieb in Hollywood, eine dufleren Zwingen unterworfene.

106 Arnold Schénberg: Harmonielehre. Universaledition, 1986. S. 445.
107 Zit. in: Tony Thomas: Max Steiner: Vienna, London; New York and Finally Hollywood. S. 19.
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Abb. 2. Max Steiner bei der
Arbeit. Man sieht links eine
Skizze und rechts ein Click-
sheet,

In der zweiten Halfte der DreifSigerjahre hat man in Hollywood tbrigens mehrere halb-
herzige Versuche unternommen, berihmte zeitgenéssische Komponisten unter Vertrag
zu nehmen. 1936 kamen Genichte auf, dass sich Paramount bei der sowjetischen Regie-
rung um eine Freistellung von Dmitri Schostakowitsch bemitht hitte. Im April 1937 gab
es Spelulationen in der Mew Yok Tones, dass Igor Strawinsky das Angebot angenom-
men hirte, die Music fir Sveow White aved Rese Red 7u schreiben. Und Arnold Schénberg
wollte angeblich die Musik zu Seuk ¢t S¢2 komponieren. Allerdings, so hief? es weiter,
sollte Ralph Rainger eine zweite Musik schreiben, nur als Notfall ... Alle diese Versuche,
durch die Verpflichtung bedeutender europiischer Komponisten ein stirkeres musikeali-
sches Profil zu erlangen (abgesehen von der Publicity), sind relativ schnell gescheitert. So
hat zum Beispiel Schanberg, so sagt man, ¢ 100.000 gefordert, dazu ein Jahr Zeit, totale
kinstlerische Freiheit und Mitspracherecht bei der Story. Er hat keine einzige Filmmusik
geschrieben, hat aber wihrend seiner Zeit in Hollywood einigen Filmkomponisten, wie
David Raksin oder Ralph Rainger, Unterricht gegeben, Schnell kehrte man diesen halb-
herzigen Versuchen den Ritdeen und kehrte zur vertranten und erfolgreichen Tonsprache

zuriick ™=

108 Siche Prendergast. S. 45 ff
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2.I. MAXIMILIAN STEINER UND GABOR STEINER

Maximilian Raul Walter Steiner ist der Sprossling einer Wiener Musikerdynastie. Sein
Grofivater Maximilian Steiner, am 28. August 1839 in Budapest geboren, leitete zunichst
von 1869 bis 1875 zusammen mit der Singerin Marie Geistinger und dann von 1875 bis
zu seinem Tod 1880 allein das Theater an der Wien. Sein Sohn Franz, der Onkel von
Max Steiner, folgte ihm von 1880 bis 1884 in dieser Funktion nach. (Spiter wurde Franz
Steiner leitender Direktor des Berliner Wintergartens, einer der berithmtesten Cabaret-
und Musicalbiithnen Europas.) *

Maximilian Steiner wollte am Theater an der Wien ein Gegengewicht zur Pari-
ser Operette schaffen. Die Operette wurzelt in der Opera Buffa und Opera Comique
und wurde in Paris von Hervé (eigentlich Raimond Ronger, 1825-1892) und Jacques
Offenbach (1819-1880) geschaffen. Nicht erst seit dem franzésisch-preufSischen Krieg
(1870/1871) suchte man sich in Wien in jedem Belang von Frankreich abzusetzen. Wenn
die Wiener Operette auch nicht den satirischen Biss der Pariser Operette hatte, sondern
mehr als leichte Unterhaltung gedacht war, war sie dennoch beim Publikum sehr erfolg-
reich.

Franz von Suppé (eigentlich Francesco Ezechiele Ermengildo Cavaliere Suppé De-
melli, 1819-1895) hatte als einer der Ersten fiir Steiner komponiert. Das Pensionat (1860)
gilt als erste Wiener Operette. Andere wichtige Werke sind Die schine Galathee (186s)
und Bocaccio (1879).

Johann Strauss jr. (1825-1899) galt als einer der erfolgreichsten und produktivsten
Komponisten fiir Instrumentalwerke mit 479 Kompositionen, darunter 174 Polkas, 70

109 Der Berliner Wintergarten, 1887 im Hotel Central erdffnet und 1900 umgebaut, war eines der be-
rithmtesten Berliner Varietés. Mit Auftritten namhafter Kimstler wie Claire Waldoff (1884—1957)
oder Otto Reutter (1870-1931) konnte der Wintergarten ab 1900 seine fithrende Stellung unter den
seinerzeit (iber 8o Varieté- und Nummerntheatern Berlins noch ausbauen. 1944 wurde der Winter-
garten von alliierten Bomben zerstért, spiter die Ruine abgetragen. In den Neunzigerjahren griin-
dete sich in der Potsdamer Strafle 96 wieder ein Varieté unter dem Namen Wintergarten unter der
Leitung von Peter Schwenkow, Bernhard Paul und André Heller.
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Quadrillen, 40 Mirsche und 159 Walzer. Von Bithnenwerken hatte er aber bislang Ab-
stand genommen. Maximilian Steiner war es, der ihn iiberzeugen konnte, fiir die Biihne
zu schreiben. In einem Zeitungsartikel schildert Steiners Sohn Gabor, wie es dazu kam.

,Es sind nun bald 6o Jahre, daf Johann Strauf sich nach harten K:'impfcn dem Theater
zugewandt hatte. Am 16. Juni 1870 bringt das Tagblatt folgende Notiz: , fohann StraufS aks
Operettenkonmponist. Das lange angekiindigte Ereignis soll doch zur Wahrheit werden. Direktor
Steiner hat, wie wir hiren, mit StraufS einen mehrjibrigen Verirag geschlossen, und im Herbste
schon hofft man die erste Operette auf die Biibne zu bringen.

Die Frage, wer Strauf letztendlich dazu gebracht hat, Operetten zu komponieren, ist
schon oft ventiliert und auch von Biographen erldutert worden, aber keiner hat noch das
Richtige dariiber gesagt. Meine Kenntnisse schépfe ich aus den Mitteilungen Meister
Johann's sowie meines Vaters Direktor Max Steiner. Offenbach, Direktor Ascher, auch
Direktor Stampfer haben Strauf gelegentlich nahegelegt, Operetten zu schreiben, und das
kann gar nicht wundernchmen, denn Johann Strauf war zu jener Zeit gewiff der cinzig
Berufene, mit der franzosischen Operette, die damals die Theater vollstindig beherrschee,
in die Schranken zu treten! Erst meinem Vater war es endlich gelungen, von Strauf8 das
Jawort® zu erhalten. Gar oft, wenn sich Straufd iiber die Vorfille im Theater drgerte und
tibel gelaunt war, sagte er zu mir: , Wenn Thr Vater nicht so gepenzt hiitte, wire es mir nie

eingefallen, die dumme Operettenschreiberei anzufangen.“™°

Fine Karikatur und ein Artikel aus der Zeitschrift Der Floh von 1871 illustrieren die Be-
deutung, die die Verpflichtung von Johann Strauss durch Maximilian Steiner fiir die
Musiklandschaft Osterreichs hatte. Ein Gliick bringendes dreiblittriges Kleeblatt mit
den Portrits von Johann Strauss und den Direktoren des Theaters an der Wien, Maxi-
milian Steiner und Marie Geistinger, symbolisiert den sterreichischen Nationalstolz auf
die erfolgreiche Urauffiihrung einer eigenen Operette als Gegengewicht zu den franzési-
schen Bithnenwerken von Jacques Offenbach.

»Das ist das Kleeblatt von Namen, deren Klang nun selbst die Namen Wilhelm, Moltke
und Bismarck iibertonen, von den klingbarcn Namen Habietienek und Jirecek gar nicht
zu reden. Vorgestern hat ein grofles Ereignis stattgefunden. Frankreich wurde geschla-
gen. Nicht das Frankreich, das Wilhelm schlug, nicht das edle, grofle, freiheitsbegeisterte
Frankreich, das der Metzgergehilfe Moltke zu Tode getreten, nicht das Frankreich der

1o Gabor Steiner in: Siriusmappe, Monatshefte filr Musik, Theater und Literatur; IV. Jahrgang, 12.
Heft; Wien/Berlin 1931. S. 2, S. 19.
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Abb. 3. Kariletur von Klije
in,Der Hoh™, 12. 2. 1851

Republik, — nein! Dasliederliche Frankreich, das cancanisirende, frivole Frankreich, das
FranJereich des Herrn Jaques [1] Offenbach wrde bis in’s Herz getroffen. Aber auch die
Erbfeinde Qesterreichs, die an unseren Fleischtépfen sitzen und dick und fett werdenund
zum Dessert das Reich schimpfieren, das sie vollgenihrt hat; die Leute, welche sich die
zerrissenen Ellbogen ihres Geistes mit dsterreichischer Gemiithlichleeit verlleistern lisflen
und doch dieses Oesterreich iiber die Achseln ihres erschwindelten Rockes ansehen, auch
diese wurden vargestern auf’s hohle Haupt geschlagen. Johannes Steaufd ist das personi-
fizirte Oesterreich und ganz Oesterreich ist in seinem Lager und hat der ténenden Mani-
festation des Oesterreicherthurnes selbstbewnfit und innig zugestimmt, Nachkommende
Geschlechter werden noch erzihlen von der glorreichen Schlacht, so da geschlagen waarde
am 10, Februar 1871 im Theater an der Wien, nach dem Plane des ldugen Diplomaten
Maximilian Steiner. Der dorreiche Walzerkonig von Gott Genie Gnaden Johannes Strauf3
fithrte seine besten und schénsten Melodien in’s Gefecht und Marie Geistinger die reiz-
volle, geistigfrische Fahnentrigerin stand an der Spitze und aus ihrem lichelnden Munde
jubelte es frithlingsfreudig, siegjauchzend und um sie scharrten [!] sich alle die Getreven
des heitern Musensitzes an der Wien, im fréhlichsten Eifer, vor viertuosen [1] Swoboda
angefangen bis herunter 2am biderben [1] Mellin.

71
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Wir wollen die hervorragendsten Kémpen der groﬁcn Musikschlacht einem verehrlichen
Publikum abkontc:fcycn und bringcn heute den Generalstab Strauf?, Geistingcr und Stei-

ner. Den Jetzigen zur Freude, Nachkommenden zur Erbauung.“™

Neben Eine Nacht in Venedig (1883) oder dem Zigeunerbaron (188s) war die Fledermaus
(1874) einer der grofiten Erfolge von Strauf§ als Operettenkomponist. Die erfolgreiche
Zusammenarbeit von Steiner und Strauff wurde gestdrt, als Steiner eine Liaison mit
Angelika ,Lili“ Diettrich, der zweiten, um 30 Jahre jiingeren Frau von Strauf}, einging.
Ebenso wie sein Vater war auch Gabor Steiner einer der bedeutendsten europiischen Im-
presarios seiner Zeit und hoch dekoriert, unter anderem mit dem Legion d"Honneur, dem
russischen Anna-Orden oder dem Kaiser-Franz-Joseph-Orden. Er besafl eine Zeit lang
das Ronachertheater, das Karl- und das Orpheumtheater.

Neben seiner Tatigkeit als Impresario betrieb Gabor eine Theater- und Vergniigungs-
stadt auf dem Gelinde des Praters. Im Juni 1896 erdffnete er dort ,,Venedig in Wien®,
eine der Lagunenstadt nachempfundene Illusionswelt, in der sich die High Society
ebenso wie das einfache Volk, die Dienstboten und auch die Soldaten der k. k. Monar-
chie amiisierten. 1894 hatte er in London die Groflausstellung ,Venice in London® des
Ungarn Imre Kirhaly gesehen. Er kaufte vom englischen Grundstiicksspekulanten 7he
Asset Realisation Co den Kaisergarten im Wiener Prater. Dann verpflichtete er das Ar-
chitektenduo Marmorek/Moser, die er auf Studienreise nach Venedig schickte. Die Ar-
chitekten haben dann in der Praterlandschaft sowohl Kanile gebaut, als auch den ve-
nezianischen Palisten nachempfundene Fassaden errichtet. Der Vergniigungspark war in
der Epoche des Fin de Siécle der Publikumsrenner. Die bekanntesten Komponisten der
Stadt, wie Oscar Strauff, Franz Lehdr, Josef Hellmesberger jun., Edmund Eysler, Richard
Heuberger und andere, hatten hier ihre groiten Erfolge. Grofle Namen des Theaters wie
Fritzi Massary, Mizzi Zwerenz, Annie Dirkens, Ludwig Gottsleben oder Richard Walde-
mar begeisterten das Publikum.

1897 liefl Gabor Steiner auf dem Pratergelinde von dem englischen Marineleutnant
Martin Basset das Riesenrad bauen. Basset hatte die Idee fiir seine Gigantic Wheels
von den Amerikanern. Dort wurde auf der Weltausstellung in Chicago 1891 das nach
seinem Erbauer George Washington Ferris benannte ,Ferris Wheel“ der Offentlichkeit
vorgestellt. Dieses erste, knapp 80 Meter hohe Riesenrad war die amerikanische Ant-
wort auf die Errichtung des Eiffelturms in Paris. Der sehr profitorientierte Basset horte
vom Erfolg, den Steiner mit ,Klein Venedig® hatte und trat mit ihm in Kontakt. Stei-
ner verpachtete ihm einen Teil des Grundstiicks. Alle Bauteile des Riesenrads wurden

mr Quelle: Wiener Stadt- und Landesbibliothek.
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in Glasgow gefertigt, nach Wien transportiert und dort
zusammengebaut. Entgegen allen Bedenken der Wiener
Obrigksit war das Rissenrad ein enormer Edfolg. Nach
der Jahrhundertwends begann die Anzichungskraft des
Parks nachzulassen. Steiner geriet mehr und mehr in
wirtschaftliche Schwierigkeiten und konnte ab 1911 seine
Glaubiger nicht mehr bezshlen. Im Jahre 1914 wurde das
Riesenrad gesperrt und als militirischer Anssichtsposten
genutzt, 1916 wurde es gepfindet und am 26. Juni dieses
Jahres versteigert und von Eduard Steiner, welcher ledig-
lich ein Namensvetter von Gabor Steiner war, erworben.
Im April 1938 wurde das Riesenrad von vier NS-Genossen
Abb. 4. Gabor Steiner m einem Viertel des eigentlichen Wertes erworben. Edu-

ard Steiner hat von dem Geld allerdings nie etwas gese-
hen. Er wurde im Juni 1944 im Konzentrationslager Auschwitz ermordet. Von dem eins-
tigen Vergniigungspark ist als einziges Zeugnis das Riesenrad ibrig geblieben, das am
16. September 1944 auferund der von den Alliierten abgeworfenen Bomben villig ausge-
brannt war und am 25, Mai 1948 wieder eréffnet waarde,

Gabor harte Glick im Unglide. Er konnte im September 1938, dem Jahr der nati-
onalsozialistischen Machtergreifung, als alles, was thm noch verblieben war, | arisiert”
wurde, mit einundachtzig Jahren das Land verlassen, Er lebte die Jahre bis zu seinem Tod
am 11. September 1944 in Hollywood bei seinem Sohn.

2.2, MAXIMILIAN RAUL WALTER STEINER

255 Wien

Gabor Steiner heiratete eine Chorsangerin aus dem Theater seines Vaters. Das cinzige
Kind von Gabor und Maria Steiner war Maximilian Raul Walter Steiner, geboren am
10. Mai 1888 in der Praterstrafle 72 in Wien. Der Umgang der Familie Steiner mit den
bekanntesten Musikern und Komponisten wurde fir den jungen Maximilian zu einer
Selbstverstandlichkeit. So war sein Taufpate Richard Strauss, und sein erstes Klavier er-
hielt er von Johann Strauss jr.™=

nz Vgl Edvard AJ. Leaney: A Max Stsner Chonobey In: e Max Stsner Collection, Jarass V. d' Arc,
Publisher, 1996 Filra Music Archives Special Collections and Manuscripts, Harold B. Lee Library,
Brichara Young University. $. 23.
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Schon frith zeigte sich die grofle musikalische Begabung von Max Steiner. Ab 1894
erhielt er Klavierstunden von Edmund Eysler. Zeitgleich begann er mit ersten Impro-
visationsversuchen, die er, von seinem Vater ermuntert, aufschrieb.” 1897 wurde seine
erste Komposition verdffentlicht, Lasse einmal noch dich kiissen, mit dem Text von Carl
Lindau.™4

Mit zehn Jahren besuchte er auf Bestreben seiner Mutter das Franz-Joseph-Gymna-
sium und begann zur selben Zeit, Mirsche fiir die hiesigen Regimentsorchester zu kom-
ponieren.™ Mit zwdlf Jahren dirigierte er in einem Theater seines Vaters die Operette
Die Schine von New York. Gustav Kerker, der Komponist dieser Operette, hielt sich zu
der Zeit in Wien auf und war so angetan von den Fihigkeiten des Jungen, dass er ihn
nach Amerika mitnehmen wollte, um ihn auf einer Tournee als Wunderkind zu prisen-
tieren. Steiners Mutter legte mehr Wert auf eine solide Ausbildung und stellte sich die-
sem Ansinnen Kerkers entgegen.® Am 15. September 1904 schrieb sich Max Steiner am
kaiserlichen Konservatorium fiir Musik und darstellende Kunst ein. Er studierte bei den
fiihrenden Képfen des Wiener Musiklebens. Robert Fuchs (Kontrapunkt) war am Wie-
ner Konservatorium bereits Lehrer von Hugo Wolf, Alexander von Zemlinsky und Gus-
tav Mahler. Felix Weingartner (Komposition und Choralsatz) war Nachfolger Gustav
Mahlers als Leiter der Wiener Hofoper. Zusitzlich hatte Steiner Unterricht bei Hermann
Graedener (Harmonielehre), Josef Brenner (Orgel), Johann Wotawa (Blasinstrumente)
und Arnold Rosé (Violine).*” Zu der Zeit hatte er auch Unterricht bei Gustav Mahler
(1860-1911) selber. In seiner Autobiografie Notes 7o You nimmt er dazu nur indireke Stel-
lung ([ am a pupil of Gustav Mabhler and I think I know form ...")."* Aufgrund seiner
iiberdurchschnittlichen Begabung schloss er das eigentlich vierjihrige Studium bereits
nach einem Jahr ab und erhielt dafiir von der Akademie die Goldmedaille. Neben sei-
nen herausragenden Lehrern war es fiir Steiners musikalische Entwicklung von grofiem

13 Vel Max Steiner: Notes To You. Unpublished Autobiography. Max Steiner Collection. L. Tom Perry
Special Collections Library. Harold B. Lee Library, Brigham Young University, Provo, Utah. 8. 14.

114 A Max Steiner Chronology. §. 23.

s Vel Notes To You. S. 15. Einige Altersangaben zwischen der Autobiografie und der Max Steiner
Chronology stimmen nicht iiberein. Da davon auszugehen ist, dass sich Steiner, der diese Autobio-
grafie 1963-1964 verfasste, nicht mehr an alle Details und Jahreszahlen erinnern konnte, entschied
der Autor dieses Werkes, sich im Zweifelsfall an die Jahreszahlen der Max Steiner Chronology zu
halten (vgl. dort S. 23).

16 Vegl. Tony Thomas: Interviews in: Max Steiner: Vienna, London; New York and Finally Hollywaod;
in: The Max Steiner Collection, James V. d'Arc, Publisher. Film Music Archives Special Collections
and Manuscripts, Harold B. Lee Library, Brigham Young University. 1996. S. 7.

ny Notes To You. S.17, 18.

18  Notes 1o You. S. 159.
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Vorteil, dass er von seinem Vater mehr und mehr die Gelegenheit bekam, sich musika-
lisch zu betitigen. Er arbeitete als sein Assistent, und wenn es auf dem Konservatorium
auch keinen offiziellen Dirigierkurs gab, so dirigierte er doch oft im Wintergarten und in
Danzers Orpheumn und Venedig in Wien.

After [ left the Academy [ became my father’s secretary at the Amusement Park. [ made
out the payroll for his 1500 employees, ran errands and made myself generally useful. I
was Sti.].l Studyi[lg by mYSCl{: but SOlT].C.hOW I {:Ouﬂd time to Watc.h all Lb.e [ﬁhﬁafsals fOI the
different shows. It was here that I learned my trade of Conductor. I became familiar with
the sounds of an orchestra and what would be done with it. This was the training which

many years later was to lead me to Hollywood. "

1902 war er mit seinen Eltern in London und hatte dort am 12. April erstmals die Gele-
genheit, als Dirigent in Erscheinung zu treten.

Seinen ersten Einakter, Ein Kosestiindchen, komponierte er im April 1903. Als er mit
fiinfzehn, seine Operette Das hiibsche Griechenmiidel in einem Theater seines Vaters auf-
fiihren wollte, lehnte es dieser als nicht gut genug ab und verweigerte seinem Sohn seine
simtlichen Biihnen. Steiner zeigte sich davon wenig beeindruckt und ging mit seinem
Stiick zu Carl Tuschl, der inzwischen das Orpheum-Theater in der Josephstadt leitete.
Tuschl war davor Programmleiter bei Gabor Steiner und fand es reizvoll, jetzt, da er
quasi in Konkurrenz zu seinem ehemaligen Arbeitgeber stand, ein Stiick aufzufiihren,
das dessen Sohn komponiert hatte und welches er als nicht gut genug abgelehnt hatte.
Max Steiner dirigierte die Premiere. Das Stiick war so erfolgreich, dass es sich iiber ein
Jahr auf der Biithne halten konnte.*® Nach diesem Erfolg kamen rasch neue Angebote.
So leitete er unter anderem in Moskau sechs Wochen mit groffem Erfolg seine Operette
Der Kristallpokal ™

Als er nach Wien zuriickgekehrt war, musste er feststellen, dass sein Vater vor dem
Bankrott stand und auch er nur schwer Arbeir finden konnte.?* So nahm er 1909 ein
Angebot des englischen Impresarios George Edwards, in London eine Auffiihrung der

Operette Die lustige Witwe zu dirigieren, zum Anlass, ganz nach England zu iibersie-
deln.?

119 Notes o You. S 20.

120 Vgl. Tony Thomas: IuterviewsS. 7.
121 Vel Notes 1o You. S. 23.

122 Vgl. Notes To You. S. 32.

123 Vgl. Tony Thomas: Jnterviews. S. 7.
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2.2.2. London

Die ersten sechs Wochen in London bekam er keine Arbeit. In Appenrodt’s Restaurant
im Londoner Westend begegnete er zufillig einem alten Freund seines Vaters, der ihn
mit Tommy Wray, dem Assistenten des Theaterproduzenten George Dance bekannt
machte. Er bekam sofort eine befristete Anstellung als Probenpianist. Aufgrund seiner
iiberragenden musikalischen Qualititen wurde er zusitzlich als musikalischer Leiter der
Revue The Girls of Grottenburg von Ivan Caryll, einem zu der Zeit sehr bekannten Ope-
rettenkomponisten, fiir eine Tournee eingestellt. George Dance war so {iberzeugt von
Steiner, dass er ihm neben einer Gehaltserhéhung im September 1909 die Funktion als
musikalischer Leiter seiner gréfiten Show, der Operette Veronigue von Andre Messager
(1853—-1929), iibertrug. Dieses Stiick hatte seine Urauffithrung 1898 in Paris und wurde
erstmalig 1903 in London gespielt. Die Neuaufnahme mit Max Steiner war ein grofler
Erfolg mit hervorragenden Kiritiken. Die Theatertruppe spielte mehrwiochige Engage-
ments mit diesem Stiick in London, Plymouth, Nottingham und Cardiff.

Max Steiner geriet mehr und mehr in den Mittelpunkt des &ffentlichen Interesses.
Durch die Empfehlung von George Dance wurde er von dem populiren Impresario Ed-
ward Moss als musikalischer Leiter seiner Theater engagiert, darunter befanden sich das
London Hippodrome, das London Palladium, das Tivoli, das Holburn und das Adelphi.
Max Steiner hatte es geschafft und war in London etabliert.

Im November 1909 erhielt er das Angebot, fiir John Tiller als musikalischer Leiter
und als Komponist zu arbeiten. John Tiller (1854-1925) ist der Griinder von zahllosen
Tanzgruppen, die in der Welt der Musiktheater einen legendiren Ruf genossen. Im
Laufe des Jahres 1910 fiihrte eine Tournee des Balletts Amsterdam mit Steiners Musik die
Tiller-Truppe mit Max Steiner in die Stidte Glasgow, Edinburgh, Aberdeen, Dundee,
Newcastle, Birmingham, Middlesborough und Blackpool. Er komponierte fiir Tiller die
Shows Lovely Lucerne und Carambas. Die Wiederaufnahme von Awmasterdam fiihrte die
Theatergruppe im Jahr 1911 durch weitere englische Stidte sowie in das Alhambra in Pa-
ris, bis die Tournee im Januar 1912 in London endete.”

Aufgrund der steigenden wirtschaftlichen Probleme seines Vaters reiste er im April
dieses Jahres noch einmal nach Wien und iibernahm dort von ihm das vom Bankrott
bedrohte Ronacher-Theater. Wihrend Max Steiner durch das Engagement so bekannter
Stars wie W.C. Fields versuchte, das Theater aus seiner schwierigen Lage zu befreien, gas-
tierte die Tiller-Truppe mit Steiners Ballett Bits of Dresden beim Blackpool-Theaterfesti-
val.

124 Vgl Notes To You. S. 42—46.
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Am 12. September 1912 heiratete Max Steiner in Wien seine Verlobte Beatrice Tilt. Im
Dezember 1912 wurde er kurzfristig inhaftiert. Sein Vater und der Anwalt der Familie,
Dr. Karl Muck, hatten einer Mébelfirma eine ganzjihrige Annonce in der Programm-
zeitung des Ronacher-Theaters verkauft. Da das Theater otz aller Bemiihungen Max
Steiners inzwischen geschlossen hatte, verklagte die Firma ihn als jetzigen Geschiftsfiih-
rer auf die Riickzahlung des Differenzbetrages. Steiner, der bei Abschluss des Vertrages
noch in England gewesen war, hatte dieses Geld nicht und musste ins Gefingnis. Im
Januar 1912 wurde er aus der Haft entlassen und statt seiner nun Karl Muck inhaftiert.
Das Ronacher-Theater hatte inzwischen eine neue Leitung und Steiner sah sich wiede-
rum mit der Situation konfrontiert, in Wien ohne Arbeit zu sein. Er beschloss, seiner
Geburtsstadt endgiiltig den Riicken zu kehren.

Clifford Fisher, ein Freund seines Vaters, engagierte ihn an das London Opera House.
Seine erste Arbeit dort war die Einstudierung der Revue Come Over Here von Louis
Hirsch, die in Amerika bereits mit groffem Erfolg gelaufen war. Nachdem die Premi-
ere aufgrund technischer Schwierigkeiten verschoben werden musste, erhielt das Stiick
am 19. April begeisterte Kritiken. Kurzfristig nahm Steiner das Pseudonym Phil Saxe an.
Weitere Werke Steiners wurden mit Erfolg aufgefithrt. Am 9. Mai 1913 ernannte ihn die
London Opera House Dance School unter der Leitung von Theodore Kosloff zum musi-
kalischen Leiter.

Am 18. November spielte das London Opera House eine Benefizveranstaltung fiir die
olympische Stiftung unter der Schirmherrschaft des Duke of Westminster. Die Bekannt-
schaft und spiter auch Freundschaft mit dem Herzog sollte fiir Steiner bald von ent-
scheidender Bedeutung sein.

Am 30. November 1913 musste das London Opera House seine Pforten schlieffen,
kurz darauf, am 7. Februar 1914, gefolgt vom London Tivoli Theatre, einem Haus, in
dem Steiner ebenfalls viele Auftritte gehabt hatte. Eine neue Show, Doras Doze, mit Stei-
ner als musikalischem Leiter erhielt schlechte Kritiken. Steiner wurde nur zwei Wochen
nach der Premiere vom 6. Juli 1914 abgesetzt. Ein Versuch des Produzenten des Stiicks,
Ned Wayburn, dieses nach Berlin zu verkaufen, wo inzwischen Steiners Onkel Franz
Steiner den Wintergarten leitete, scheiterte an der deutschen militirischen Aufriistung.

Am 28. Juni 1914 erklirte Osterreich den Eintritt in den Ersten Weltkrieg. England
folgte am 4. August mit seiner Kriegserklirung nach. Am 20. August verlieff der britische
Botschafter Wien. Zwischen dem 14. und 24. Oktober erschienen in der London Times
Leserbriefe und Leitartikel zum Thema ,Enemy Aliens in England®. Am 25. Oktober
erschien in derselben Zeitung der Artikel ,Aliens in England®, der fiir Auslinder nicht
mehr zugingliche Bereiche auflistete und feststellte, dass Deutsche oder Osterreicher
keine Arbeit mehr in Restaurants und anderen Geschiftsbereichen bekommen sollten.
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Abb. 5. Eirtrag von Mas Steiner inder Passagierliste der | Lapland ™, des Schiffes, it der er in New
York anlam 2¢

Ein extra eingerichtetes Gericht hatte iber Einspriiche zu verhandeln, die vom Berufs-
verbot betroffene Auslander machten.

Der Duke von Westminster, der sich eigentlich an der Front aufgehalten hatte, weilte
zur Beerdigung seines gefallenen Onkels in London, als sich Max Steiner an ihn wandte
in der Furcht, als feindlicher Auslinder interniert zu werden. Freunde hatten ihm gera-
ten, das Land in Richtung Amerika zu verassen. Der Herzog war ihm denn auch be-
hilflich, die nétigen Ausreisepapiere zusammenzubekommen. Allerdings wurde Steiners
gesamtes Vermégen eingszogen. So mussten thm Kollegen vom Theater aushelfen, damit
er die Passage bezahlen konnte, Am 16. Dezember verlief? er England an Bord der ,La-
pland" von Liverpool aus in Richtung New York. In der Tasche hatte er noch 57 Daol-
lag™s

125 Vel Nots T5 Bu. $. 47-61. Tony Thoraas: Maeerwines. $. 7. In dem Interview rait Thomas erzéhle
Steiner von 32 Dollag mit denen er in New York ankam. Gewisse Untegschiede in den Datils
liegen sichedich an der langen Zeit, die die Ereignisse inzwischen zuriicklagen. Ebenso vel. 4 Max
Stestner Clwonology. $. 24-27. Vel. Daturn der Pacaygielicte, <. u.

26 Max Stener schreibt in seiner Autobiografie, dass er am ,,Christraas Eve” angekorarnen sei. Der
Biogref Edvrard A.]. Leaney schreibt in dec dax Stsiver Chromology als Ankunftdatura den 23.
Deeraber. Der Eintrag auf der Passagieliste gibt jedoch den 7. Noveraber an. Man sieht hier noch
die Altermngabe von 26 Jahren und den Beruf |, musical director’, den er angab. Quelle: vrorarelli-
sisland.com
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2.2.3. New York

Am 25. Dezember 1914 erreichte Max Steiner New York und kam erst einmal bei seinem
Onkel Alexander ,Doc” Steiner unter. ,Doc” Steiner, der ilteste Bruder von Gabor Stei-
ner, war schon seit Lingerem in New York und arbeitete dort als Talentsucher fiir das
Keith-Albee Theatre Circuit.™7

Kurz nach seiner Ankunft in New York fand Max Steiner eine Bleibe in einer Mansar-
denwohnung in der 44. Strafle, zusammen mit Emmanuel List, einem Bassbariton, der
fiir Gabor Steiner in Wien gesungen hatte, und dem Vaudevillesinger Otto Gigy.

Zunichst suchte er den Kontakt zu Nat Wayburn, der inzwischen in New York als
Produzent fiir Florenz Ziegfeld (1869-1923) gearbeitet hatte und Steiner einen Job als
musikalischer Leiter bei Ziegfeld angeboten hatte.”® In der Zwischenzeit war Wayburn
allerdings schon wieder entlassen worden, so musste sich Steiner anderweitig umsehen.
Er hatte einige Empfehlungsschreiben aus England mit sich, die ihn unter anderem bei
Ziegfeld, den Shuberts und anderen wichtigen Broadwayproduzenten einfiihren soll-
ten.”” Einen Job hitte Max Steiner in einem dieser Theater allerdings nur dann anneh-
men kénnen, wenn er Mitglied der Gewerkschaft gewesen wire. Dafiir hitte er amerika-
nischer Staatsbiirger sein miissen. Den Antrag dafiir konnte man damals friihestens sechs
Monate nach der Einreise stellen. Max Steiner schreibt in Notes To You, dass ihn diese
Regularien véllig iiberraschend getroffen hitten.

»-.. but nothing helped me because of Union regulations which nobody had thought to

warn me about ..., “%°

127 Dies war eine der michtigsten Theaterketten Amerikas, die in den Zwanzigerjahren etwa 400 Theater
des mittleren Westens und der Ostkiiste kontrollierte. Edward Franklin Albee (1857-1930) und sein
Partner Benjamin Franklin Keith (1846-1914) betrieben ab 1885 den Zusammenschluss diverser Vaude-
villeshows, die ab 1896 Stummfilme und spiter auch Tonfilme in die Vorstellungen integrierten. Mit
der zunehmenden Bedeutung des Tonfilms verloren die Vaudevilleacts an Zuspruch, was dazu fithree,
dass die Filmfirmen die Theater aufkauften und zu Filmtheatern umfunktionierten. (Vgl. Anm. 136.)

128 Die Ziegfeld-Follies waren den Pariser Folies Bergére nachempfundene Revuen, die zwischen 1907
und 1957 jihrlich veranstaltet wurden.

129 Die Shubert Brothers (Lee, eigentl. Levi, Shubert, 1872-1953, Sam. S. Shubert, 1875-1905, und Jake,
eigentl. Jakob, . Shubert, 1880-1963) waren 1882 mit ihren Eltern David und Katharina Szemanski
aus Russland eingewandert und hatten sich in New York schnell hochgearbeitet. Bald besaflen sie
nicht nur die wichtigsten Theater der Stadt, sondern {iber 60 im ganzen Land und produzierten im
Lauf ihrer Karriere tiber 1000 Shows, bevor sie 1950 wegen des Verdachts des Monopolismus etliche
Theater abgeben mussten.

130 Notes 1o You. S. 63
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So musste er sich zunichst einmal mit Aushilfsarbeiten iiber Wasser halten und fand
eine Anstellung als Kopist bei Harms Publishing, Waterson, Berlin & Snyder, bei Wid-
mark und Von Tilzer. Auf der Suche nach weiterer Arbeit wartete er regelmiflig auf den
Stufen der Bryan Hall, einem Probensaal an der Sixth Avenue, auf Theatergruppen,
die einen Probenpianisten suchten. Eines Tages wurde er von der Tanzgruppe Ade-
laide & THughes, die wihrend seiner Zeit in England grofie Erfolge in London hatte,
als Probenpianist und zusitzlich als Arrangeur engagiert. Die Truppe wollte ihn auch als
Dirigenten fiir ihre Show am Palace Theater einstellen, was jedoch wegen der strengen
gewerkschaftlichen Beschrinkungen nicht mdglich war. Dennoch brachte ihm die Qua-
litit seiner Arbeit als Arrangeur weitere diesbeziigliche Angebote ein.

Willy Edelson, sein fritherer Agent aus England, verhalf ihm zu einem Job als Leiter
eines 10-Mann-Orchesters in Reisenwebers Restaurant in Coney Island, wo er die Show
Too Much Mustard auffiihree. Too Much Mustard war der Titel eines Schlagers dieser Zeit.
Die Show, die auch unter dem Namen 7he Castle Walk bekannt war, hielt sich nicht
allzu lange, aber eines Abends fand sich der Kiinstleragent George Le Maire ein, der den
Manager des Riverside Theaters, Samuel L. ,Roxy“ Rothafel (1881-1936), mitbrachte.®
Urspriinglich wollte dieser die Singer und Tanzer begutachten. Beeindruckt von Steiners
musikalischen Fihigkeiten, engagierte ihn Rothafel als musikalischen Leiter des River-
side Theaters. Das Riverside Theater war ein Stummfilmtheater. Dort musste Steiner ein
40-Mann-Orchester leiten und das Programm auswihlen, damit die Musik zu den Fil-
men passte und, wenn notig, die Ha_ndlung unterstiitzte.

Als der Musikdirektor von William Fox in den Ruhestand ging, bekam Steiner den
Job als musikalischer Leiter simtlicher Filmtheater des Fox Circuit.®* Die Musiker von

131 Samuel L. ,Roxy“ Rothafel war ein legendirer Impresario, der in New York eine Reihe von Film-
theatern leitete, z. B. das Capitol, das Strand oder das Roxy Theatre. Das Roxy war ein riesiges
Filmtheater, in dem Orchester mit bis zu 100 Musikern die Filme begleiteten. Rothafel werden
einige Innovationen zugeschrieben, wie die Einfi'].hrung mehrerer Projektoren, was ein liickenloses
Wechseln der Filmrollen erméglichte. Sein gréfter Erfolg war die Erdffnung der Radio City Music
Hall in New York am 27. Dezember 1932 als gréfites Filmtheater der Welt.

132 William Fox, 1879 als Wilhelm Fried im ungarischen Tulchva geboren, begann in New York als
Laufbursche, bevor er in ein Nickelodeon in Brooklyn investierte. 1913 griindete er die Fox Studios
und produzierte die Movietone Newsreels. Zu der Zeit war er bereits einer der einflussreichsten
Filmverleiher. 1915 griindete er die Fox Film Corporation, den Vorliufer der 20th Century Fox Stu-
dios. Fox fiihrte die Orgelbegleitung von Stummfilmen in seinen Filmtheatern ein. Er sah die Per-
spektive im Tonfilm, lange bevor die anderen Studiobosse diese Méglichkeiten fiir sich erkannten.
1926 erwarb Fox Film das Patent des Movietone Sound Systems, ein Patent fiir die Tonaufnahmen
auf Filme. 1927 stellte er seine 1.100 Filmtheater auf die neue Tonfilmtechnik um. Aufgrund der
Wirtschaftskrise in den frithen Dreiffigerjahren verlor er fast sein gesamtes Vermégen. Fox Film, in-
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Fox waren bislang noch nicht Mitglieder der Gewerkschaft. Fox schloss nun einen Ver-
trag mit der Gewerkschaft. Die Gewerkschaft iibernahm simtliche Musiker von Fox und
so wurde auch Max Steiner Gewerkschaftsmitglied. *2

1916 hatte er bereits alle Freiheiten, die Orchester fiir die Begleitung der Filme zu-
sammenzustellen. So lieff er fiir den Film 7he Bondman von William Barnum alle 110
fiir Fox arbeitenden Musiker antreten. Zudem begann er, mehr und mehr Revivals von
erfolgreichen Musical Comedies zu dirigieren. Die erste war John Corts Produktion von
The Masked Model.

Ein Freund, Frank Tours, empfahl ihn bei den Shuberts als seinen Nachfolger als musi-
kalischer Leiter des Musicals Follow Me im Casino Theater. Dieses Engagement wurde aber
von der Hauptdarstellerin Anna Held zunichte gemacht, die sich offenbar nicht mehr da-
ran erinnerte, dass sie vor ein paar Jahren in Steiners Musical Come With Me in England
die Hauptrolle gesungen hatte. Im Januar 1917 dirigierte er dann fiir die Shuberts die Show
Have a Heart, mit der Musik von Jerome Kern und den Texten von PG. Woodehouse.

1918 leitete Steiner die Show Rainbow Girl im New Amsterdam Theater. Die Show lief
20 Wochen, bevor sie auf Tournee ging. Am Cohan Theater dirigierte er die Revue See
Saw, die elf Wochen am Stiick lief.

1920 wurde er amerikanischer Staatsbiirger. In diesem Jahr vermehrten sich Steiners
musikalische Aktivititen. So komponierte er das Ballett Shadowland, das 456-mal auf-
gefithrt wurde. Das Musical Kissing Tinee mit Steiner als musikalischem Leiter erlebte 72
Vorstellungen. Das Musical £d Wynn's Carnival hatte er fiir das New Amsterdam Theater
orchestriert.

Im Jahr 1921 leitete er, mit wechselndem Erfolg, unter anderem die Vorstellungen von
The Rose Girl am Ambassador Theater, Phoebe of Quality Street am Shubert Theater, Tan-
gerine in The Casino und Georges White Sandals im Globe Theater. Wihrend Phoebe of
Quality Street nach nur 16 Vorstellungen abgesetzt wurde, hielt sich beispielsweise Tarnge-

rine 337 Auffithrungen. %+

1922 hatte er seine Eltern nach New York geholt und im Central Park Hotel unter-
gebracht. Allerdings hatten sie nach drei Monaten Heimweh und kehrten nach Wien
zuriick.

zwischen unter der Leitung von Sidney Kent, fusionierte 1935 mit 20th Century Pictures (1933 von
Ex-Warner-Produzent Darryl F. Zanuck und Joseph Schenck, dem ehemaligen Leiter von United
Artists, gegriindet) zu der neuen Gesellschaft 20th Century Fox Film Corporation. Fox, der wegen
seines Bankrotts vor Gericht gestellt wurde und dort versuchte, den Richter zu bestechen, wurde
fiir mehrere Jahre inhaftiert und verstarb 1952 in relativer Abgeschiedenheit in New York.

133 Vgl. Notes To You. S. 62-68.

134 Vgl. A Max Steiner Chronology. S. 27, 28.
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Im Jahr 1923 hatte Steiner lediglich fiir eine Show die
Musik komponiert. Das Stick Peaches, mit den Texten
von Harry B. Smith, hielt sich nur vier Wochen, zwel
WWochen in Philadelphia, zwei in Baltimore. In den nichs-
ten Jahren arbeitete Steiner mehr als Arrangeur und auch
als musikalischer Leiter bei etlichen weiteren Produktio-
nen, damnter Zsegfeld Follies (Juni 1923, New Amster-
dam), Lady Be Good! (Dezember 1924, Liberty Theater),
Castles in the A (1925, Rhode Island und Chicago, lief
fast ein Jahr), Tivinkle Twinkl: (1926, Liberty Theater), Rio
Rirz (1927, Ziegfeld Theater), =

1927 heiratete Max Steiner seine zweite Frau, Audree
van Lien. Nach zwei weiteren sehr erffolgreichen Jshren
als Dirigent und Arrangeur fiir Bihnenmusicals bekam er
eéin Angebot, das seinen weiteren Lebensweg in eine vollig neue Richtung lenken sollte,
Sein Freund Harry Tierney, dessen Stiick Rio Rise er 1927 arrangiert und am Broadway
dirigiert hatte, empfahl Steiner der Filmgesellschaft RKO, die die Filmrechte fiir dieses
Stiidk erworben hatte und nun einen Arrangeur fiir die Filmversion suchte. =€

Der Produktionsleiter von RKO, William Le Baron, ssh sich im Theater eine Vorstel-
lung mit Steiner an und war sehr besindruckt von der Art und Weise, wie dieser es ver-
stand, den Orchesterklang zu erweitern, indem er seine 35 Musiker teilweise mehrere Ins-

Abb. 6. Max Steiner, 1927

trumente spielen lief3. ™ In Nores 7o You schildert Steiner, dass es ihn zu seiner Jugendzeit
in Wien sehr beeindrudkt hatte, dass die Musiker in den Militirkapellen normalerwaise
mehrere Instramente spielten®® und wis er schon frith begonnen hatte, mit dem Orches-
terklang zu experimentisren.,

135 Vil A Max Seeiner Chronobgy S. 20.

136 Die Filcofirrea RKO (Radio-Keith-Orpheurn) Pictares Inc. vaurde irn Oktober 1929 von David
Sarnoff, dern Chef von RCA (Radio Corporation of Arerica) durch den Zusramenschlus it
der Vertriehdfirroa Keith Albee Orpheura mit ihren landeswreit etwa 700 Filratheatern und dern
Filra Booking Office (FBO) von Jossph P Kennedy, dera Vater des spéteren US-Prisidenten, ge
griindet Von Beginn an vurden die Filmaproduktionen von RKD Radio Pictures genannt, um zu
derconstrieren, dass die Firrea sowohl ira Radio- als auch i Filmgsschift edolereich ist. Man
aablierte sch unter den sogenannten , big five®, den fiinf groflen Studiosin Hollywood, gerietaber
zu Beginn der Dreiffigerjahre in wirtschadtliche Schwierigkeiten. Spater vrarde RKO von Hovmed
Hughes iibernoraraen. Ina Jahe 1957 stelte roan die Filmproduktion véllig ein.

137 Vgl Tony Thorces: Max Steiner. §. 8.

133 Vgl NotesTo Bu. $. 1012,
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.1 was credited at the time with originating some effects in the orchestra which are now
routine, such as muted brass with the strings underneath; woodwinds below the brass and

other musical effects which were inventions at that time.“?

Le Baron erkannte in Steiners raffinierter Orchestrierungstechnik, die das Orchester gro-
Ber erscheinen lief}, als es tatsichlich war, sofort dessen groflen Wert fiir die Filmmusik.
Mit anderen Worten, auf einen Arrangeur wie Steiner hatte Hollywood gewartet. Steiner
wusste, dass der Film das Medium der Zukunft war, und zégerte keinen Augenblick, das
Angebot anzunehmen. Am nichsten Tag unterschrieb er den Vertrag. War New York die
Theaterstadt, so war Los Angeles das Zentrum der Filmindustrie, und so iibersiedelte er
im November 1929 nach Hollywood, wo sich seine wahre Karriere als Dean of Film M-
sic erfiillen sollte.

2.2.4. Hollywood

Steiner begann am 4. Dezember 1929 offiziell mit seiner Arbeit bei RKO. Als er nach
Hollywood kam, erlebten die Filmmusicals gerade einen Boom, wihrend in New York
aufgrund der wirtschaftlichen Depression in den nichsten eineinhalb Jahren fast die
Hilfte aller Musiktheater schliefen musste. Die Studios konzentrierten sich auf die-
ses Genre und brachten so viele Musicals heraus, wie sie konnten. Allerdings waren es
tatsichlich nur diese Musicals wie Rio Rita, The Rogue Song oder Vagabond Lover, die
eine durchkomponierte Musik brauchten. Die anderen Filme waren schnell und billig
produzierte Streifen, die lediglich Musik fiir den Vor- und den Abspann vorsahen. Dies
lag daran, dass zu dieser Zeit die Meinung vorherrschte, dass es das Publikum verwirren
wiirde, wenn die Quelle der Musik nicht im Bild zu sehen sei. Max Steiner schrieb dazu
in seiner Autobiografie Notes To You:

» The studio decided that they didn’t want any music in dramatic pictures. This was mo-
tivated not only by the economic factor, but they had decided that you could not have
any background music unless you showed the source. In other words, you had to actually
photogl’aph an OfChCStra, a Phonograph, a Piaﬂo, a Singcr or Whﬂ[CVCI or PCOP].C Wol.lid

wonder where the music was coming from and why. “14°

139 Notes To You. S. 20.
140 Notes To You. S.104.
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Die Arbeitsbedingungen waren nicht gerade die, die Steiner sich vorgestellt hatte. Er
bekam ein Orchester mit zehn Musikern und eine Aufnahmezeit von drei Stunden, um

eine meist schon vorab ausgesuchte Musik fiir diese Filme zusammenzustellen.

We didn't even have time to write the music in score, but were forced to immcdiatcly

write in the orchestra parts.“'#

Nach Side Street, The Delightful Rogue (1929) und The Case of Sergeant Grischa war das
Musical Dixiana 1950 die erste Produktion, die Max Steiner vollstindig bearbeitete und
dafiir im Abspann auch als Arrangeur auswiesen wurde (,Orchestrations by Max Stei-
ner”).

Die Qualitit der Filmmusicals konnte allerdings mit der ungeheuren Zahl der Pro-
duktionen nicht mehr mithalten und schon bald, Steiner war noch nicht einmal ein Jahr
in Hollywood, begannen diese Filme, beim Publikum durchzufallen. Die Studios be-
schlossen, wieder vermehrt auf dramartische Stoffe zu setzen. Also wurden nach Ansicht
der Bosse die Orchester mehr oder weniger {iberfliissig. Die Studios versuchten sogar je-
nen Musikern zu kiindigen, die noch giiltige Vertrige hatten (Steiners Vertrag war auf
ein Jahr befristet). Nach Steiners Worten kam es zu einem fast vélligen Stillstand der

Musik in Hollywood.

,,Through lack of sufficient good material musical picture after musical picturc failed, and
the studios decided to ... go back to dramatic pictures. It therefore became unnecessary
to maintain a large staff of musicians, and so in September, 1930, [ received a letter telling
me that the studio would not require our services any longer and to dismiss everyone
not under contract. In most instances the studios even tried to buy up existing contracts.

Musical activity in Hollywood was almost at a standstill. “4>

Roy Webb, der kurz vor Max Steiner bei RKO begonnen hatte, wurde schon im Som-
mer nach New York zuriickgeschickt. Und nun sollte Max Steiner als letztes verbleiben-
des Mitglied der Musikabteilung entlassen werden. Im September 1930 bekam er einen
Brief mit der Kiindigung. Er einigte sich mit den Studiobossen auf eine Ubergangszeit
von sechs Wochen. Da er im Moment keine andere Perspektive sah, rief er in New York

die Agentin Jennie Jacobs an, die ihm einen Job besorgen sollte, welchen auch immer.

141 Notes To You. S. 104
142 Max Steiner: Scoring the Film, aus: We Make The Movies. Norton Press, 1967. Zit. in: The Max Stei-
ner Music Society Newsletter #37, Winter 1973. S. 2.
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Er erhielt auch kurz darauf ihren Riickruf. In Adantic City sollte die Operette Luana
von Arthur Hammerstein, dem Sohn von Oscar Hammerstein, aufgefiihrt werden und
er kénne die musikalische Leitung iibernehmen.

So bat er denn die Studiochefs von RKO, auf die sechs Wochen Ubergangszeit zu ver-
zichten und ihn doch sofort gehen zu lassen. Statt darauf einzugehen, machten diese ihm
ein neues Angebot. Er sollte die Nachfolge von Victor Aravelle als Leiter der Musikabei-
lung antreten, allerdings ohne Vertrag und auf der Basis monatlicher Kiindigung. Steiner
ging das Risiko ein und sagte das Engagement in Atlantic City ab.

Die Wertschitzung, die das Studio Steiner entgegenbrachte, kam auch in der Notiz
am 5. November 1930 in der Zeitschrift Sereeniworid zum Ausdruck, mit der das Studio
den neuen musikalischen Leiter der Offentlichkeit vorstellte.

»Radio’s keeping of Steiner would seem to be a very sensible thing — which in itself is
worthy of mention in the picture business. Steiner has a reputation not only for orchestra
conducting but for composing, orchestration, and business experience in the show, pic-
ture, and opera industries. Any executive or official in picture production must be a ,man

of all work’ — specialists are limited to the lumber companies.“4?

Steiner hat die Entscheidung, bei RKO zu bleiben, spiter als den Wendepunkt seines
Lebens bezeichnet. Es hatte sich nimlich herausgestellt, dass durch die immer besseren
Produktionsbedingungen auch der Sound der Filme immer besser wurde und es durch-
aus ein Bediirfnis fiir Musik im Film gab, und sei es nur zur Uberbriickung einzelner
Momente, in denen sonst nicht viel zu hren war.

Steiner holte Roy Webb aus New York zuriick und stellte ihn als seinen Assistenten
ein. Als erste Aufgabe hatten sie den Western Cimarron, mit Richard Dix und Irene
Dunne in den Hauptrollen, mit Musik zu versorgen. Der Komponist Franke Harling,
der fiir diesen Film vorgesehen war, stand bei Paramount unter Vertrag, und ansonsten
gab es zu der Zeit nicht sehr viele Komponisten in Hollywood. Besagter Film war bereits
abgedreht und das Studio stand unter Zeitdruck. So hatte Le Baron Max Steiner aufge-
fordert, schnell eine Filmrolle fiir die Preview mit Musik zu versorgen. Der Anspruch
der Produzenten an die Musik war nicht groff, der Name des Komponisten Steiner (wie
iibrigens auch der Name des Regisseurs Wesley Ruggles [1889-1972]) stand nicht einmal

im Vorspann.

143 Zitiert im Booklet der CD The RKO Years. BYU FMA. 2002.
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,Le Baron said to me, Could you knock out so mcthing for this picture? If we don't like it,

we'll get someone else to re-do it. Just give us enough for the previcw.‘“l‘”

Trotz des offensichtlichen Desinteresses Le Barons an der Musik widmete sich Steiner
mit ganzem Einsatz dieser Aufgabe. Wenn er auch nur ein kleines Orchester zur Verfii-
gung hatte, fiel vor allem auch die Musik bei den Filmkritikern positiv auf. Die beiden
Branchenblitter Variety und The Hollywood Reporter wollten wissen, wer die Musik fiir
Cimarron geschrieben hatte, und warum dieser Name im Vorspann unerwihnt geblie-
ben war. Auch wenn der Film bei etwa eineinhalb Stunden Laufzeit nur ca. 25 Minuten
Musik hatte und diese damit noch weit entfernt war von der Bedeutung, die sie in den
spiteren Filmen hatte, war Steiner damit als Komponist etabliert.*#

Der nichste Film, den Steiner fiir RKO mit Musik ausstattete, war Beau ldeal, die
Tonfilmversion eines schon &fter verfilmten Stoffes, unter der Regie von Edward Grif-
fiths. In diesem Film kam erstmals ein Tempo Track zur Anwendung. Dieses Verfahren
kam Steiner zugute, weil er in einer Szene mit den 20 Musikern, die er zur Verfiigung
hatte, ein Orchester der Fremdenlegion mit {iber 60 Musikern untermalen sollte. So
nahm er die Musik im Overdubverfahren mehrmals iibereinander auf, was er ohne den

Klick so nicht geschafft hitte.

»| recognized immediately its adaptability for scoring as well as for other things than
marchi_ng, such as montages, all fast~rr10ving scenes, trains, horses running and cspcciaﬂy
for dances. With this device we could match the movements on the screen with complete

accuracy. ‘4%

In den nichsten eineinhalb Jahren gab es mehrere Wechsel an der Spitze von RKO Pic-
tures. Die Finstellung der Studiomanager gegeniiber der Filmmusik hatte sich dagegen
nicht grundlegend geindert und Steiner fungierte in den nichsten etwa 30 Filmen meis-
tens als Musical Director bei den Musicals. Der Anteil der Musik in den dramatischen
Filmen war immer noch sehr gering. Dennoch trug Max Steiner bereits seine Vision
guter Filmmusik in sich und bewertete es als eine Frage der Zeit, wann sich seine Idee
durchsetzen werde. So bekundete er im Evening Express am 21. Februar 1931 die freudige
Erwartung, mit der er den nichsten Auftrigen von RKO entgegensehe:

144 Tony Thomas: Max Steiner. S. 8.
145 Vgl Notes To You. S. 107.
146 Notes To You. S. 110.
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.l am convinced musical productions of merit assurccﬂy will find their placc on the screen.
[ am looking forward with intense interest to Radio’s plans for the coming season ... The
application of music to screen is a matter requiring skilful and discriminating work and
the rewards will repay the effort.“+7

Fiir den Film Are These Our Children? (1931) wurde Steiner zwar erstmals als Komponist
im Abspann erwihnt, doch sollte sich seine Situation als Filmkomponist erst dann grund-
legend dndern, als RKO 1932 den dreiffigjihrigen Produzenten David O. Selznick enga-
gierte.** Selznick wollte anspruchsvolle Filme produzieren und war fiir neue Ideen durch-
aus aufgeschlossen. Er war der festen Uberzeugung, dass das Prinzip, immer die Quelle
der Musik im Bild zu zeigen, um deren Einsatz zu rechtfertigen, iiberholt sei. Er wusste
intuitiv um die Bedeutung, die gute Musik fiir einen Film hatte bzw. was diese fiir einen
Film leisten konnte, und fand in Steiner den richtigen Verbiindeten fiir seine Ideen.

So schrieb denn Steiner seine erste vollstindige Filmkomposition in diesem Jahr
fiir den Film Symphony of Six Million. Es war fiir Selznick die zweite Arbeit fiir RKO.
Dieser Film wurde gedreht nach einer Geschichte von Fanny Hurst, einer vor allem in
den Dreiffigerjahren Zuflerst populiren Schriftstellerin. Die Rahmenhandlung des Fil-
mes spielt im jiidischen Arbeitermilieu. Der Name des Films, der auch unter dem Titel
Melody of Life bekannt ist, ist eine Anspielung an die sechs Millionen Einwohner New
Yorks, die alle einen Beitrag zur Sinfonie des Lebens spielen. Der Protagonist ist ein jun-
ger Arzt, der, um Karriere machen zu kénnen, seine Familie an der Lower East Side ver-
lisst. Er muss spiter seinen Vater operieren, dieser stirbt dabei. Nach diesem tragischen
Ereignis gibt er seinen Beruf auf, lisst sich davon auch nicht abbringen, als seine Freun-
din schwer erkrankt. Am Ende kommt der Protagonist zu dem Schluss, dass es seine
Aufgabe ist, den Menschen zu helfen.

Die Geschichte als solches und damit auch der Film ist lediglich ein fiir diese Zeit
typisches Melodram. Was diesen Film so besonders macht, ist die Musik bzw. deren Be-
deutung fiir diesen Film. Als Symphony of Six Million fertig abgedreht war, war Selznick
mit der Zeichnung der Charaktere nicht zufrieden. Vor allem die Gewissensndte und die

147 Max Steiner, zitiert im Evening Fxpress, Los Angeles, 21. Februar 1931. Quelle: Booklet Max Stei-
ner: The RKO years.

148 David Oliver Selznick (1902-1965) lernte frith sein Handwerk von seinem Vater, dem ukrainischen
Immigranten Lewis ]. Selznick, der in New York Stummfilme produzierte. Selznick ging 1926 nach
Hollywood, wo er sich vom seript reader und assistant story editor schnell zu einem freien Produ-
zenten hochgearbeitet hatte. Selznick, der im Lauf seiner Karriere so bedeutende Filme wie Gone
With The Wind (1939), Rebecca (1940) oder The Third Man (1949) produzierte, sollte mit Steiner
spiter eine lebenslange Freundschaft verbinden.
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Wandlung des Hauptdarstellers waren seiner Meinung nach in dem Film nicht nachzu-
vollziehen. Steiner machte den Vorschlag, dass er mit seiner Musik versuchen kénne, die
dramaturgischen Defizite zu beheben.

Selznick ging darauf ein und gab Steiner die Mdglichkeit, eine Filmrolle mit zehn Mi-
nuten mit der Sterbeszene des Hauptdarstellers Gregory Ratoff mit Musik zu unterlegen.
Der junge Arzt operiert in dieser Szene seinen Vater (Ratoff). Dieser stirbt und der junge
Arzt will nie wieder praktizieren — bis seine Freundin todkrank wird und er vor die Wahl
gestellt wird, an seiner Entscheidung festzuhalten oder seine Freundin zu retten. Selz-
nick wollte herausfinden, ob die Musik helfen wiirde, diesen inneren Konflikt fiir den
Zuschauer zu verdeutlichen. Der Effekt, den die Musik von Steiner fiir den Film hatte,
iiberzeugte Selznick. Er erteilte ihm die Genehmigung, den ganzen Film mit Musik zu
unterlegen. In einem Artikel, der in der Zeitschrift Author and Composer im Oktober
1933 verdffentlicht wurde, ging Max Steiner niher auf diese véllig neuartige Methode
der Filmkomposition, das sogenannte underscoring, ein. Wie der Name schon sagt, wird
beim underscoring die dramatische Handlung mit Musik unterlegt, wobei der Komponist
nicht mehr darauf achten muss, ob im Bild eine mdgliche Quelle der Musik zu sehen ist.

1 tried out an idea in musical unde rsooring never used before ... The music in this picturc
... is handled like opera music. It matches exactly the mood, the action and the sitation
of the scene on the screen. If there was a fight, the music assumes that sort of theme; if the
playcrs are in a tender love scene, the music corrcsponds. It is in every foot of the pictu_rc,

yet so unobtrusively that no one is ever conscious of it. "4

Die Kritiker nahmen nicht nur den Film, sondern insbesondere auch die Musik des Fil-
mes mit Begeisterung auf. Der Erfolg des Filmes brachte es mit sich, dass sich im Zuge
dessen auch diese neue Filmmusiktechnik, das underscoring, durchsetzte.

»The Radio people who are responsible for underlying it throughout with a splendid mu-
sical score have pointed the way which may be followed with profit by others. It was com-
posed and directed by Max Steiner and as an example of thematic music ... in Symphony
of Six Million it is used in almost every foot, and for the deliberate purpose of building
and sustaining the emotional values of both the dialogue, the incidental background noi-
ses and the picture itself* (Hollywood Herald)

149 Zit. in: Max Steiner: The RKO years. Compact Disc Compilation.
150 Lee Mehan. The Hollywood Herald. 23. Mirz 1932. Zit. in: Max Steiner: The RKO years. Compact
Disc Compilation.
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~Max Steiner’s musical score is particu.larly intercsting when it blends with and loses itself

in the murmuring of the streets*(Time).

Der nichste grofle Film, den Steiner fiir Selznick mit Musik versah, war Bird of Paradise,
unter der Regie von King Vidor, mit Dolores Del Rio und Joel McCrea in den Haupt-

rollen. 1952 wurden noch keine Academy Awards fiir Musik vergeben. So schrieb denn
der Kritiker im Hollywood Herald am 30. Juli 1952:

»No one can fail to be moved by the musical background ... This is recommended to the

Academy as cause for a special award for musical courage.“*s

Weitere wichtige Filme in diesem Jahr waren A Bill of Divorcement, der erste Film mit
Katherine Hepburn, und Morning Glory, fir den Katherine Hepburn den Oscar ge-
wann.” A Bill of Divorcement hatte nicht viel Musik, endete aber mit einem Soloklavier-
stiick, mit dem sich Steiner abermals als Komponist profilieren konnte.

Ebenso im Jahr 1932 plante RKO die Produktion eines Abenteuerfilms mit dem Titel
The Most Dangerous Game. Unter der Regie von Ernest B. Schoedsack (1895-1979) wurde
dieser Streifen von Merian C. Cooper (eigentl. Merian Caldwell Cooper, 1893-1973) pro-
duziert. Cooper kam auf Empfehlung David Selznicks, der zu Metro-Goldwyn-Mayer
wechselte und dort neben Irving Thalberg zweiter Produktionsleiter wurde.

Die Musik sollte der Komponist W. Franke Harling (1887-1958)** schreiben. Harling
lieferte denn auch eine komplette Filmpartitur ab. Diese erschien dem Produzenten je-
doch als zu broadwaylastig, nicht geeignet, das exotische Ambiente dieses Abenteuer-
streifens zu evozieren. Max Steiner bekam nun die Aufgabe, noch eine Partitur anzufer-
tigen. Unter grofitem persénlichem Einsatz schaffte es Steiner, diese noch zwei Wochen
vor der Premiere des Films am 9. September 1932 fertigzustellen.

RKO Pictures befanden sich in dieser Zeit der Depression (etwa ein Viertel aller ar-
beitsfihigen Amerikaner war arbeitslos) in einer dramatischen Situation am Rande des

151 Time. 11. April 1932. Zit. in: Max Steiner: 7he RKO years. Compact Disc Compilation.

152 Zit. in: Max Steiner: The RKO years. CD Booklet.

153 Katherine Houghton Hepburn (1907—2003) gewann viermal den Oscar, 1933 fiir Moming Glory,
1967 fiir Guess, Wha's Corning To Dinner, 1968 fir Lion In Winter und 1981 fir Golden Pond, Weitere
Filme mit Katherine Hepburn, fiir die Steiner die Musik komponierte, sind neben Bil/ of Divorce-
ment Morning Glory und Little Wamen (beide 1933 fiir RKO).

154 Franke Harling, der am 18. Januar 1887 in England geboren wurde, hat neben seinen Aktivititen als
Broadway- und Filmkomponist unter anderem 1929 auch die Oper A Light From St. Agnes kompo-

niert.
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Bankrotts. Aufgrund der hohen Verluste (im Jahr 1933 fast 11 Mio. US-Dollar) wurde
die Firma am 23. Januar 1933 unter Zwangsverwaltung gestellt. Etliche Filmprojekte wur-
den begonnen und lagen dann unvollendet auf Eis. Cooper war eigentlich angeheuert
worden, méglichst viel dieses brachliegenden Filmmaterials zu verwenden und billig si-
chere Kassenerfolge zu produzieren. Er trug aber eine véllig andere Idee mit sich he-
rum. Ein paar Jahre zuvor hatte er die Geschichre eines Riesenaffen gehdrt, der von einer
einsamen Insel nach New York gebracht wurde. Diese fantastische Geschichte wollte er
verfilmen. Der bekannte und seinerzeit auch von RKO beschiftigte Krimiautor Edgar
Wallace (eigentl. Richard Horatio Edgar Wallace, 1875-1932) sollte das Buch schreiben,
starb jedoch wihrend der Arbeit daran. Der Regisseur sollte abermals Ernest Schoedsack
sein, dessen Frau Ruth Rose neben James Creelman dann das endgiiltige Drehbuch ver-
fasste. Der Beginn der Dreharbeiten {iberschnitt sich mit der Produktion von 7he Most
Dangerous Game. So konnten fiir die Dschungelszenen das Set und teilweise die Modelle
der Vorproduktion genutzt werden — einer der Punkte, weswegen Cooper iiberhaupt die
Erlaubnis zu diesem waghalsigen Projekt bekam. Als der Prisident von RKO, B.B. Ka-
hane®s, bei einer ersten Preview den Film sah, noch ohne Musik und Gerdusche, war er
duflerst skeptisch und wollte unter keinen Umstinden noch mehr als die inzwischen auf
$ 672.000 angewachsenen Produktionskosten ausgeben. Schon gar nicht fiir die Musik.
So gab er Steiner die Anweisung, Musik aus dem Fundus zu verwenden. Der Produ-
zent Merian C. Cooper wusste, dass die Musik der Schliissel fiir die Glaubwiirdigkeit des
Films war, und bot Steiner an, jede Summe zu bezahlen, die er fiir die Musik brauche.
Max Steiner, der in dieser phantastischen Geschichte grofles Potenzial auch fiir gewagte
musikalische Ideen sah, war neben Cooper mehr oder weniger der Einzige, der an einen
Erfolg des Filmes glaubte.

,It was made for music. It was the kind of film that allowed you to do anything and
everything, from weird chords and dissonances to pretty melodies. When the picture was
completed, the studio bosses were very sceptical about it and doubtful that the public
would take to it. They thought the big gorilla looked unreal and too mechanical. In fact,
they didn't want to waste any more money on it and told me to use old tracks. Merian C.
Cooper, the produccr, then came to me and asked me to score it to the best of my ability

and that he would pay for the orchestra.“¢

155 Benjamin B. Kahane, geb. im Oktober 1912, gestorben 1960; er war vom September 1959 bis zu
seinem Tod Prisident der Academy of Motion Picture Arts and Sciences.
156 Tony Thomas: Interviews. S. 10.
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Steiner engagierte ein 46-Mann-Orchester fiir die damals schier unglaubliche Summe
von 50.000 Dollar. Der Komponist stellte spiter klar, dass dies seiner Meinung nach
eine seiner besten Musiken war. So modern seine Klinge und Rhythmen und Orches-
trierungen fiir diese Musik waren, so unkonventionell und doch iiberzeugend war auch
seine Idee, den gesamten ersten Teil, der im New York der Depressionsira spielt, ginzlich
ohne Musik zu lassen. Aber ab dem Moment, in dem das Schiff die Insel Skull Island
erreicht, ist der Film fast durchgehend bis zum Ende mit Musik versehen. So verstirkt
die Musik noch den Ubergang von der Realitit in die Fantasywelt. Nach acht Wochen
Arbeit an der Musik spielte Steiner diese mit dem Orchester ein. Zum Schluss passte
Murray Spivak, der sound effect technician, die Gerdusche des Films an die Tonhéhe der
Musik an. Die Intensitit der Musik half iiber die doch recht einfache Tricktechnik hin-
weg und die Premiere am 2. Mirz 1933 war ein grofler Erfolg. Zwar hat der Techniker
Willis O’Brien mit seiner Stop-Motion-Technik in dem Film Maflstibe gesetzt. Fiir die
emotionale Wirkung dieser phantastischen Geschichte auf das Publikum war allerdings
die Musik unerldsslich — sonst hitte Cooper niemals insistiert, dass ein Filmkomponist
vBllig freie Hand und ein unbegrenztes Budget erhilt.

Zum ersten Mal wurde ein Film in einer Stadt in zwei Filmtheatern gleichzeitig ersff-
net. Zum einen war dies im RKO Roxy Theatre im New Yorker Rockefeller Center, zum
anderen in der Radio City Music Hall. Immerhin hatten beide Filmtheater zusammen-
genommen eine Kapazitit von fast 10.000 Sitzplitzen. Ein Artikel in einer New Yorker
Zeitung stellte fest, dass der Film zu Zeiten der allgemeinen wirtschaftlichen Depression
simtliche Besucherrekorde gebrochen hatte.

,No money! Yet New York dug up $ 89,931 in 4 days (March 2,3,4,5) to see KING
KONG at Radio City, setting a new all-time world’s record for attendance at any indoor

attraction. 7

In seiner ersten Laufzeit spielte der Film etwa zwei Millionen Dollar ein. Der Film be-
wahrte die Produktionsfirma RKO vor dem Bankrott. Einen mafigeblichen Anteil an
diesem Erfolg hatte auch die Musik und Max Steiner etablierte damit endgiiltig die sym-
phonische Filmmusik.

Am 3. April 1933 bewarb sich Steiner bei der American Society of Composers and Publi-
shers (ASCAP). Die ASCAP wurde 1914 u. a. von Victor Herbert (1859-1924) gegriindet.
Im Oktober 1933 nahm sie Steiner als nicht teilnahmeberechtigtes Mitglied auf. Wenn
er auch mit dem 18. Januar 1935 als offizielles Mitglied gefiihrt wurde, so legt doch der

157 Zit. in: Paul A. Woods (Hrsg.): King Kong Cometh. Plexus Publishing Ltd. Londen, 200s. S. 56
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Briefwechsel Steiners mit der ASCAP den Schluss nahe, dass er nicht in dem Mafle an
den ithm zustehenden Tantiemen, zumal aus dem Ausland, wo viele seiner Filme gezeigt
wurden, beteiligt wurde, wie er das erwartet hatte. Selbst 1945 war Steiner noch nicht
Mitglied der ,participating class. Ein Memo, das neben Max Steiner Adolphe Deutsch,
Roy Webb und Victor Young als Film Composer's Emergency Commitee auffithre, bringt
noch mehr Klarheit in die Vorwiirfe, die Steiner der ASCAP gemacht hat.

LA new so called ,automatic’ plan of classifying writer members of A.S.C.A.P ... will be
given a two year trial, ..., and members will be powerless to change it in the interim.
Motion Picture Composers ... will not receive a fraction of one percent of the performing
license fee now being paid to the A.S.C.A.P. by 15.608 domestic picture theatres. In 1941,
this license fee exceeded $ 800.00,00. In the same year ... one of our leading film compo-
sers, a member of A.S.C.A.D. for fifteen years, received less than ¢ 800, or one tenth of one

percent of the amount collected ... our income from foreign performances is cut off for

the duration and look ... for the share of our fees, now being collected by the A.S.C.A.P

“1g8

Es gibt Schitzungen, dass die ASCAP bis 1948 jihrlich sogar bis zu 1,5 Millionen Dollar
von den Filmtheatern an Tantiemen eingenommen hat, die nach einem Verteilerschliissel
festgelegt wurden. Dieser richtete sich nach Gréfie und Standort der Kinos. Dazu kamen
noch die Zahlungen der Filmproduzenten an die ASCAR, die etwa 80 Prozent der Musik
in den Filmen kontrollierte. Diese Hohe der Finnahmen fand sich aber in keinster Weise
in den Beziigen wieder, die die Filmkomponisten erhielten. So wurden in den Abrech-
nungen fiir die Komponisten weder beriicksichtigt, in wie vielen Kinos die Filme liefen,
noch wie lang.

Diese restriktive Tantiemenvergabe durch die ASCAP und die Tatsache, dass sich ei-
nige Verlage immer wieder weigerten, die Kompositionen von Steiner als Sheetmusic he-
rauszugeben, waren mit der Grund dafiir, dass sich Steiner trotz seiner schier unglaubli-
chen Produkdvitit immer wieder in Geldschwierigkeiten befand.®™® Mehrmals mussten

158 Dieser Brief und die meisten anderen, auf die hier Bezug genommen wird, werden in der Max
Steiner Collection aufbewahrt; Max Steiner Collection; L. Tom Perry Special Collections Library;
Harold B. Lee Library, Brigham Young University, Provo, Utah. In dieser Collection befinden sich
simtliche Briefwechsel Steiners mit der ASCAP und seinen Verlegern, wie z. B. Fox Publishing in
New York, in denen er immer wieder versucht, seine Stiicke verlegen zu lassen, bzw. auf die aus
seiner Sicht mangelhafte Tantiemenvergabe hinweist.

159 Die Verlage publizierten keine Underscoringkompositionen, so hat Steiner, wie andere Filmkompo-
nisten auch, seine Kompositionen neu arrangiert und, teilweise mit Texten versehen, als Sheetmusic
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ihm die Bosse von Warner Bros. finanziell aus der Patsche helfen. *** Die Ungleichbe-
handlung der Filmkomponisten durch die ASCAP fiihrte letztendlich zur Griindung der
Screen Composers Association durch Steiner im Jahr 1944. Diese sollte sich exklusiv fiir die
Rechte der Filmkomponisten einsetzen.

Leonard Zissu, Rechtsberater fiir die SCA, schrieb 1946 in einem Zeitschriftenartikel,
dass sich die Komponisten nur begrenzt Hoffnung auf Besserung ihrer Situation mach-
ten.

»-.. the hope for the composer’s rights proves, upon examination, of the works of the
Society (ASCAP), to be slight indeed. The film composer, whose rights are thus absorbed,
theoretically for his own benefit, receives scant return from ASCAP for those rights. It is a
fact that ASCAP’s present method of making domestic distribution of money to composer
members, including film composers, effectively ignores the use of performance of music in
motion pictures. ASCAP’s composer allocations are systematically based upon a classifica-
tion system whereby all composer members in the same class receive the same fixed sum.
Composer members are given a classification by a committee, theoretically on the basis of
the number, nature, character and prestige of works composed, written or published by
such member, the lcngth of time in which the works of the member have been a part of
the catalogue of the Society, and popularity and vogue of such works ...*

Weiterhin monierte Zissu, dass die Filme und mit ihnen die Musik ein Millionenpubli-
kum erreichten und dass dieser Tatsache seitens der ASCAP in keiner Weise Rechnung
getragen wurde.

»Reaching so vast an audience, therefore, can the film medium be justifiably ignored in
the commercial ,give and take® with respect to the basis upon which the revenues from
performing rights are to be distributed to composers? Would an allocation system be sup-
portable which, when permitting consideration to be given to performance uses, ignores

such renditions in films? The answer seems obvious®

neu verdffentlicht, so z. B. Unﬁnished Senata aus dem Film A Bill of Divorceinent, King Kong March
oder f can’t be wrong, mit dem Text von Kim Cannon aus dem Film Now, Voyager.

160 Unter anderem existiert ein Briefwechsel Steiners mit Warner Bros., in welchem Steiner im Juni
1942 ein Kredit {iber $ 17.000 und am 16. Juli 1958 ein persénlicher Kredit iiber $ 5000 zugesagt
wurde. Der Briefverkehr Steiners befindet sich zum gréfiten Teil in der Max Steiner Collection
in der L. Tom Perry Special Collection in der Brigham Young University (vgl. Anm. 158). Einige
Briefe, darunter dieser, sind im Research Annex, dem Film-Archiv der Warner Bros. an der UCS in
Los Angeles aufbewahrt.
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Um dies zu belegen, hat die SCA eine Auflistung des Jahres 1943 vorgelegt. Ein Kom-
ponist der Klasse 3, der in dem betreffenden Jahr s Filme mit Musik versehen hatte, be-
kam 120 $ als Tantiemen. Zugleich liefen insgesamt 32 Filme mit seiner Musik. Die Liste
weist 15.000 Filmtheater in den USA und 5.000 in Grofibritannien auf, die ASCAP-Li-
zenzen zahlten. Nach Abzug von Steuern, ASCAP-Anteil (5o %!) und ASCAP-Unkosten
(s % des Eingangs) blieben 1.129,70 $ iibrig, von denen der Komponist gerade einmal
120 $ ausgezahlt bekam.*

Kurz nach King Kong fungierte Max Steiner als musikalischer Leiter einer Reihe von
Musicals mit Fred Astaire (eigentl. Frederick Austerlitz, 1899-1987) und Ginger Rogers
(eigentl. Virginia Katherine McMarth, 1911-1995).%* Flying Down to Rio unter der Re-
gie von Thornton Freeland (1898-1987) war die erste dieser Produktionen, wiederum mit
Merian C. Cooper als ausfiithrendem Produzenten.®’ Der Komponist dieses Musicals
war Vincent Youmans (1898-1946), fiir den Max Steiner bereits in den Zwanzigerjahren
in New York als Arrangeur gearbeitet hatte. Mit der tinzerischen Perfektion einerseits,
verbunden mit der spielerisch leichten Ausstrahlung von Fred Astaire und Ginger Ro-
gers, und andererseits der gelungenen Integration von Handlung, Tanz und Musik hat
Flying Down to Rio neue Mafistibe fiir das Genre Filmmusical gesetzt. Am Ende die-
ses sehr produktiven Jahres bekam Steiner einen Vertrag iiber drei Jahre als Leiter der
Musikabrteilung von RKO, wenn auch mit reduzierten Beziigen.

Of Human Bondage, 1934 nach dem Roman von W. Somerset Maugham gedreht,
war der erste von mehreren Filmen mit Bette Davis, fiir die Steiner die Musik kompo-
nierte. **# Ruth Elizabeth Davis (1908-1989) studierte Schauspiel in New York und trat
dort ab 1926 in diversen Theatern auf, bevor sie 1931 nach Hollywood ging. Of Human

161 Zit. in: Roy Prendergast: Filmn Music — a neglecred art, W.W. Norton & Company. New York, 1992.
S. 57, 70-73.

162 Weitere Produktionen von Fred Astaire/Ginger Rogers und Max Steiner fiir RKO waren A Gay
Divorcee (1934), Roberta und Top Hat (1935).

163 Im Filmgeschift gibt es mehrere Arten von Produzenten. Der Executive Producer oder auch Exe-
cutive in Charge of Production ist nicht in einzelne Produktionsabschnitte oder Details des Filmes
involviert wie der Line Producer oder der Associate Producer, dem einzelne Aufgaben vom Produ-
zenten delegiert werden. Er ist vielmehr fiir die Gesamtproduktion des Filmes verantwortlich. Vor
allem beschiftigt er sich mit allen rechdichen und finanziellen Aspekten der Produktion. Oft hatten
die ausfithrenden Produzenten mehrere Produktionen gleichzeitig laufen, wihrend die Line Produ-
cer nur einen Film auf einmal betreuen. Spiter wird man am Beispiel von Hal Wallis sehen, wie die
herausragenden Produzenten Hollywoods tiber ihre eigentliche Arbeit hinaus versuchten, auf den
Film Einfluss zu nehmen, ihn mit ihrer Handschrift zu versehen.

164 Es folgten 17 weitere, darunter 1938 Jezebel, 1939 Dark Victory, 1940 The Letter, 1941 The Grear Lie,
1942 Now, Voyager und 1945 The Corn Is Green.,
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Bondage war der erste wichtige Film fiir sie. Die Produzenten stellten allerdings bei der
Preview des Films fest, dass die Zuschauer an den falschen Stellen lachten. So sollte Max
Steiner mit seiner Musik die dramatische Intention des Filmes sicherstellen und unter-
streichen. Dies und die Art und Weise, mit der Steiner in diesem Film beispielsweise
das Humpeln des Hauptdarstellers Leslie Howard musikalisch umsetzte, veranlasste Le-
opold Stokowski zu der Aussage ... the scoring of the limp of Leslie Howard was a stroke
of genius ... , und dass er wiinschte, er selber hitte es geschrieben.® Kritiker haben Max
Steiner oft vorgeworfen, dass seine Musik nur ,deskriptiv® sei (siche Kap. 1). Dabei wird
oft iibersehen, dass diese nicht an der Oberfliche verhaften bleibt, sondern durchaus in
die Tiefe der Charaktere vordringt. Bette Davis sollte spiter einmal sagen: ,Max under-
stood more about drama than any of us.” **¢

1934 drehte John Ford (eigentl. Sean Aloysius O’Feeney, 1895-1973) The Lost Patrol,
mit Victor McLaughlin und Boris Karloff (eigentl. William Henry Pratt, 1887-1967) in
den Hauptrollen. In der ersten Preview, noch ohne Musik, monierten die Produzenten,
dass es dem Film an Intensitit fehle. In einer Szene werden britische Soldaten in der
Wiiste von Arabern belagert. Man sieht die Araber nicht. Die Zuschauer sollten aber
ihre Prisenz und die wachsende Spannung spiiren und mitfiihlen. Dies gelang letztend-
lich vor allem durch die Musik, die Max Steiner iiberdurchschnittliche Kritiken und eine
Oscar-Nominierung einbrachte. Dies war das erste Jahr, dass tiberhaupt diese Auszeich-
nung von der Academy of Motion Picture Arts and Science an die beste Filmmusik verlie-
hen wurde. Steiner war zweimal nominiert, und zwar einmal fiir seine Funktion als Chef
der Musikabrteilung von RKO fiir 7he Gay Divorcee und dann in derselben Funktion fiir
seinen Originalscore fiir 7he Lost Patrol. Bis 1938 wurde die Auszeichnung fiir die beste
Filmmusik nicht an die Komponisten direkt, sondern stellvertretend an die Leiter der
Musikabrteilungen der Studios verliehen. Dies erklirt die Doppelnominierung, durch die
sich Steiner wahrscheinlich selber Stimmen weggenommen hat. Die Auszeichnung ging
dieses Jahr an Louis Silvers als Musikchef von Columbia Pictures fiir den Film One Night
Of Love 7

165 Notes To You. S. 124

166 Zit. in: Tony Thomas: Max Steiner. S. 12.

167 Die Academy of Motion Picture Arts and Science wurde 1927 von Louis B. Mayer und anderen
bedeutenden Persénlichkeiten des Filmgeschifts gegriindet. Der erste Prisident war Douglas Fair-
banks senior. Um den Standard zu erhalten oder zu erhéhen, sollten jihrlich die Academy Awards
of Merit fiir herausragende Leistungen in den diversen Sparten der Filmkunst verliehen werden.
Die Auszeichnungen fiir die beste Filmmusik wurden erst ab 1934 verlichen, und zwar in den Kate-
gorien Original Score oder Dramatic Score und Original Song. Manchmal wurde auch ein dritter
Preis verliehen, der im Laufe der Zeit verschiedene Bezeichnungen hatte, so z. B. Musical Score,
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John Ford war von der Arbeit Steiners so iiberzeugt, dass er ihn fiir seinen nichsten
Film 7he Informer (1935) als Komponisten engagierte, bevor der Film iiberhaupt in die
Produktion ging. 7he Informer spielt in Dublin wihrend der blutigen Krawalle zwischen
irischen Republikanern und den Black-and-Tans. Die sogenannten Black-and-Tans waren
englische Hilfspolizisten, die 1920/1921 gegen die IRA eingesetzt wurden. Max Steiner
war direkt an der Entstehung des Filmes beteiligt. Dies war fiir seine Arbeitsweise eher
uniiblich. Eigentlich liegt es in der Natur der Sache, dass ein Filmkomponist auf den
fertig geschnittenen Film wartet, bevor er mit seiner Arbeit beginnt (siehe Kap. 1). Wenn
der Komponist zu friih mit der Musik anfingt, kann es passieren, dass durch nachtrig-
liche Schnitte oder auch Nachdrehs seine ganze Arbeit zunichtegemacht wird. Es gibt
mehrere prominente Beispiele von Komponisten, die ihre Musik zu friih geschrieben ha-
ben. Igor Strawinsky hat einmal das Angebot angenommen, fiir den Film Commandos
Strike die Musik zu schreiben. Er machte sich sofort an die Arbeit, ohne den Film, der zu
der Zeit noch gar nicht fertig war, auch nur gesehen zu haben. Als sich diese musikali-
schen Skizzen als unbrauchbar fiir den Film erwiesen, zog er sie zuriick und verarbeitete
sie spiter in seinem Werk 7he Four Norwegian Moods. Auch der Komponist Villa-Lobos
nahm einmal das Angebot an, eine Filmmusik zu schreiben. Wihrend die Dreharbeiten

Music Adaptation oder Comedy Score. Es war eine Eigentiimlichkeit der Preisverleihung, dass die
Awards nicht direkt an die Komponisten gingen, sondern an die Leiter der Musikabteilungen (De-
partmental Head) der Studios. Dies dokumentiert, dass man die Musik noch nicht wirklich als
eigenstindige Kunst anerkannt hatte, sondern man die Filmmusik als das Ergebnis von Teamwork
des Studios betrachtete.

Dies waren 1934 die Nominierungen und die Auszeichnungen* fiir die beste Musik und die besten
Songs:

Score:

- Max Steiner — Departmental Head (RKO Radio Studio Music Department)

- Kenneth Webb — Score, Samuel Hoffenstein — Score, THE GAY DIVORCEE

- Max Steiner — Departmental Head (RKO Radio Studic Music Department)

- Max Steiner — Score, THE LOST PATROL

“* Louis Silvers — Departmental Head (Columbia Studio Music Department)

- Vietor Schertzinger — Thematic Music, Gus Kahn — Thematic Music, ONE NIGHT OF LOVE
Song:

- Vincent Youmans — Music, Edward Eliscu — Lyrics, Gus Kahn — Lyrics, FLYING DOWN TO
RIO

Carioca

-* Con Conrad — Music, Herb Magidson — Lyrics, THE GAY DIVORCEE

The Continental

- Ralph Rainger — Music, Leo Robin — Lyrics, SHE LOVES ME NOT

Love In Bloom

Erst ab 1938 gingen die Awards direkt an die Komponisten.
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zu dem Film Green Mansions noch im Gange waren, hatte er schon die fertige Orchester-
partitur geschrieben. Villa-Lobos flog nach Brasilien zuriick und Bronislau Kaper wurde
engagiert, die Musik an den Film anzupassen.

Bei dem Film 7he Informer machte Steiner eben eine Ausnahme von dieser Regel, erst
den fertigen Schnitt abzuwarten. Es gab einen praktischen Grund, warum er schon wih-
rend der Vorbereitung des Films mit dem Drehbuchautor Dudley Nichols zusammen-
arbeitete. Am Ende des Films gibt es eine Schliisselszene, in der der Hauptdarsteller Vic-
tor McLaughlin inhaftiert ist und von der Decke Wasser auf ihn heruntertropft. Um das
Tropfen des Wassers mit der Musik synchronisieren zu kénnen, hat Steiner mehrere Tage
an dem Wassertank gearbeitet. Schliefflich gelang es ihm, und nicht zuletzt durch diesen
musikalischen Effekt bekam er in diesemn Jahr zum ersten Mal den Academy Award fiir
die beste Musik. Neben Steiner bekamen auch Regisseur John Ford und Hauptdarsteller
Victor McLaughlin die begehrte Auszeichnung.***

Der Film wurde von der Presse hervorragend besprochen. Der Literary Digest vom 2.
Mai 1935 schrieb dem Film mit seiner Mischung aus kiinstlerischem Anspruch und Un-
terhaltung eine Modellfunktion fiir kommende Filme zu. Bei den Rezensionen wurde
auch die Bedeutung der Musik fiir diesen Film hervorgehoben. So meinte der Hollywood
Citizen am 30. April 1935:

» Without the masterful musical genius of Max Steiner the picture would not be one-third

the picture it now is.“189

Am 1. September 1935 schrieb der Kritiker der Los Angeles Herald Tribune, Richard Watts,

dass er den Film einmal ohne und einmal mit Musik gesehen habe.

»What a really stirring score ... the picture is even finer than it seemed to me on first

sight. 7

Das letzte Musical, wiederum mit Fred Astaire und Ginger Rogers, das Steiner 1936 fiir
RKO musikalisch betreute, war Swing Time, mit der Musik von Jerome Kern. Als er sich
mit RKO nicht iiber eine Gehaltserhdhung einigen konnte, verlieff er das Studio, ohne
die Arbeit an dem Musical zu beenden. Nathaniel Shilkret, der zu der Zeit ohnehin bei

168 Neben The Informer gewann Ford den Oscar fiir drei weitere Filme. 1940 fiir The Grapes Of Wrath,
1941 fiir How Green Was My Valley und 1952 fir The Quiet Man.

169 Kathryn Kalinak. S. 132.

170 Kathryn Kalinak. S. 132.
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Abb. 7. Steiner mit seiner dritten Fraun
Louise Blian Steiner, die inden Dreifii-
gerjahren bei RKO als Harfenistin im
Studicorchester arbeitete,

Y iz g .

RCA Victor unter Vertrag stand, wurde neuer Musikchef von RKO und brachte die Mu-
sicalproduktion zu Ende. Kurz bevor er RKO verliefs, wurde Steiner fiir die Musik des
1933 gedrehten Kurzfilms So This & Hawis mit Phil Harris in der Hauptrolle mit dem
Preis des Filmfestivals in Venedig ausgezeichnet.

David Q. Selznick hatte inzwischen seine eigene Produktionsfirma, Selznick Interna
tional Pictures, gegriindet und seine erste Wahl als musikalischer Leiter war Max Stei-
ner. Sein deutlich besseres Angebot war es, was Steiner letztendlich dazu veranlasst hatte,
RKG zu verlassen, Der erste Film, den Steiner fisr Selznide mit Musik verssh, war The
Garderz of Alleh mit Chares Boyer (1897-1978) und Marlene Dietrich (eigent, Marie
IMagdalene von Losch, 1901-1992). Bei diesem Film kam erstmals das Push-Peull-Tuck-
Verfahren zum Einsatz, das laut Max Steiner die klangliche Qualitit der Filme auf cin bis

dshin ungskanntes Niveau brachte,

. This was far superior to the old ones. It was about the same difference as betwesn the
sound of stereo and mono. The push traclk was that much better with a wider range, lots
of brass, lots of highs. On the opening night at Grauman’s Chiness, people were amazed
at the sound that came out of this track."7

171 Notes T Yow, $. 135, 136, (Grauman’s oder auch Mann’s Chinace Theatre mit der Fassde sines chine-
sischen Terapels vwar das beriihrateste Premierenkine am Hollywood boulewrd in Los Angelss)
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Abb. 8 Max Steiner bei der Aufrahme
der Musik ma Lost Hownzomn. Links sieht
rranden Kamponisten Dimitrd Tiom-
kin

Weitere Filme fiir Selznick waren 1936 Litle Lovd Ruevatioroy und A Swr is Borve, Letz-
terer Film war recht edfolgreich, dennoch wurde insgesamt die finanzielle Situation fiir
Selznick immer schwieriger und so ging dieser auf eine Anfrage von Warner Bros. ein,
Steiner fir den Film The Charge of The Light Brigade mit Errol Flynn (sigend. Leslie
Thompson, 1909-1959) 7 und Olivia de Havilland (*1916), dem damaligen Traumpaar
Hollywoods fiir insgesamt acht Filme, auszuborgen™ Sowohl The Gurder of Alleh als

172 Steiner schrieb die Musik zu insgesarat 14 Filmen mit Errol Flynn, daranter Zhep Died With Thar

173

Boots On (1042) oder The Adventures Of Dow Juan (1949).

Zu der darmaliven Zeit wer & in Hollywood gang und gibe, dass die $Stdiossovohl Schauspieler
als auch Regisseure oder Komponisten unterdnander austauschten — oft aus dera Grand, dass raan
fiir ein Projekt genan den Kinstler haben wollts, der b einera anderen Studio unter Vertrag stand.
So bot man i Gegenzug einen der dgenen Kiinstler sowie eine finanzielle Korapenstion an. Fiir
den Filra Casablaxa holten sich Warner Bros von David O. Selznick Pred uctions Inc. Ingrid Berg-
raan und gaben dafiir ira Gegenzug Olivia de Havilland fiir cine Produktion frei. ,,... agresment
between us dated April 24, 1942, covering your loan to us of the services of Miss INGRID BERG-
MAN forour photoplay now entitled ,CASA BLANCA®. Tam also enclesing for your filas two fully
executed copiss of agresraentdated May 6, 1042, whereby vre agree to lend you the servicss of Mis
OLIVIA DE HAVILLAND for a photoplay to be produced by you during the year coramencing
May 25, 1992 ... Ebenso borgte raan sich fiir Caublavea von Parmmount den Schauspieler Dooley
Wilson fiir die Surarae von # 3.500 und von M.G.M. den Schauspieler Conrad Veidt fiir die Sura-
e yon §24.000 (beidas in Form des zu mblenden Gehaltas), Disse Dokumente befinden sich in
den Warner Bros.-Archiven in der USC in Los Angdes.
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auch 7he Charge of the Light Brigade brachten Steiner in diesem Jahr eine Oscar-Nomi-
nierung ein.

Nach diesem Film wurde Steiner an Columbia ,weitergereicht™, um fiir den Film Zost
Horizon von Frank Capra (1897-1991) die musikalische Leitung zu iibernehmen. Die
Musik hatte Dimitri Tiomkin (1899-1979) komponiert.

Ein spiterer Film von Capra, zu dem Steiner auch die Musik komponiert hatte, war
Arsenic And Old Lace (1944). Fiir Gods Country sicherte sich Warner Bros. noch einmal
die Dienste von Max Steiner. In dem Schreiben des Leiters der Rechtsabteilung von
Warner Bros. vom 9. Oktober 1936 wird die Summe von $ 1.500 pro Woche mit einer
Laufzeit von insgesamt vier Wochen geboten. Zusitzlich boten Warner Bros. eine einma-
lige Zahlung von $ 2.500.

Die wirtschaftliche Situation fiir Selznick hatte sich im Laufe des Jahres 1937 nicht
grundlegend geindert. Selznick, der stets groflen Wert auf die Qualitit seiner Filme
legte, konnte nicht ausreichend Filme produzieren, um Steiner genug Arbeit geben zu
kénnen. So nahm dieser das Angebot von Leo Forbstein, dem Chef des Musikdepart-
ments bei Warner Bros., an und wechselte fiir einen Siebenjahresvertrag, wobei er sich
weiterhin die Option offenhielt, bei Bedarf fiir Selznick zu arbeiten. Die nichsten Jahre
schrieb er im Schnitt pro Jahr die Musik fiir acht Filme fiir Warner, daneben fiir Selz-
nick-Produktionen, wenn dieser ihn brauchte.7+ Fiir den Film Zovarich schrieb er zum
ersten Mal eine Fanfare, die er fiir Gold Is Where You Find It (1938) noch einmal iiberar-
beitete und die die ofhzielle Warner Bros. Signature fiir annihernd hundert Filme werden
sollte.7s

1939 schrieb er fiir Selznick die Musik zu dem Film fntermezzo. In diesem Film geht
es um einen klassischen Violinisten, von Leslie Howard gespielt. Steiner bekam von Selz-
nick die Vorgabe, méglichst viel originale klassische Musik zu verwenden und diese mit
etwas eigener zu vermischen. Der Film lief erfolgreich und auch die Musik, wenn auch
nur zu Teilen von Max Steiner, wurde mit Anerkennung bedacht. So schrieb Selznick am
9. Oktober 1939 an Max Steiner und den musikalischen Direktor von Selznick Internatio-
nal, Lou Forbes, folgendes Memo:

. The score on Intermezzo is receiving a great deal of comment and extrao rdinarﬂy favour-
able attention, for which I thank and congratulate you both. The outstanding point that

has been commented on by so many, and that has certainly served to make the score so

174 Dies waren 1937 A Star s Born, 1938 The Adventures Of Torn Sawyer, 1939 Intermezze und Gone With
The Wind und 1944 Since You Went Away
175 Siehe Kap. 3
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beautiful, is its use of classical music to such a great extent instead of origina.l music hastily

written. This is a point on which I have been ﬁghting for years, with little success ... “7¢

Selznick schrieb dieses Memo an Steiner vor allem in Hinblick auf einen weiteren Film,
fiir den er Steiner als Komponisten engagiert hatte, nimlich Gone With The Wind. Dieser
Film war ein Mammutprojekt mit mehreren Jahren Vorlaufzeit und Selznick hatte sich
bereits Anfang Mirz des Jahres 1939 die Dienste von Steiner sichern lassen. Steiner wurde
in diesem Memo im Hinblick auf Intermezzo darauf hingewiesen, wiederum mdglichst
viel auf eigene Musik zu verzichten und auf Originalmusik zuriickzugreifen (siehe Kap.
1254

Der Film Gone With The Wind war in mehrerlei Hinsicht ein sehr ehrgeiziges Projekt.
Man entschied sich erstens, den Film in Farbe zu drehen, um so eine noch stirkere emo-
tionale Wirkung zu erzielen. Zum anderen sollte der Film mit einer Laufzeit von knapp
vier Stunden doppelte Spielfilmlinge bekommen. Mit anderen Worten, der Film hatte
die Linge einer abendfiillenden Oper und bot mit seiner Uberlinge den Raum fiir mehr
als drei Stunden symphonischer Filmmusik, eine nicht nur zu dieser Zeit ungewshnliche
Herausforderung fiir den Filmkomponisten. Daher wollte Steiner diesen Auftrag unbe-
dingt annehmen, obwohl er zu der Zeit von Warner Bros. ginzlich unter Beschlag ge-
nommen wurde. Er schrieb 1939 fiir sie die Musik zu 10 Filmen. Er hatte sich, wie bereits
erwihnt, bei seiner Vertragsunterzeichnung mit Warner Bros. die Option offengehalten,
fiir Selznick arbeiten zu diirfen, wenn dieser ihn brauchte. Um die Freigabe zu erhalten,
griff Steiner zu einem eher ungewshnlichen Mittel. In einem sehr persdnlichen Brief an
Jack Warner legte er dar, warum er in jedem Fall Musik fiir Gone With The Wind schrei-
ben wollte.

»My dear Mr. Warner: Charlie Feldman told me ... that it would be all right for me to
do the music for GONE WITH THE WIND ... When I came over to work at Warners,
I had an understanding with Leo [Forbstein; er war bei Warner fiir die Vertrige zustindig;
Anm. d. A] that whatever happened I was to do GONE WITH THE WIND ... In fact,
the only way I could get my release from Mr. Selznick was with that promise ... it is abso-
lutely necessary that I do a top picture of the type of ... GONEWITH THE WIND with
their vast opportunity for music ... one cannot win Academy Awards with ... OKLAHO-
MA KID etc ... Please do not misunderstand me ... [ haven’ slept for days and itis all I

176 Aus einem Memo von David O. Selznick an Max Steiner und Lou Forbes vom 9. Oktober 1939.
Aus: Rudy Behlmer (Hrsg.): Memo from David O. Selznick. Samuel French Publishing. Hollywood,
1984. S. 217.
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can try and get NAZI SPY finished in time. Really, Mr. Warner, I'm counting on you ...
will you plcasc give your consent and tell ... Mr. Selznick ... should he find it necessary

to get someone else, | would never get over it ... "7

Fiir den genannten Film Confessions of a Nazi Spy lief§ er sich im Vorspann nicht nen-
nen, auf seiner handgeschriebenen Partitur steht Music by Staff. Dies tat er wegen der
politischen Situation, um etwaige Verwandte in Europa nicht zu gefihrden. Da er die-
sen Film rechtzeitig beenden konnte, bekam er von Warner Bros. die Freigabe fiir Gone
With The Wind. Die nichsten zwdlf Wochen arbeitete Steiner an der Musik fiir diesen
Film. Trotz seiner Freigabe fiir Gone With The Wind erhielt er wihrend der Arbeit den
Auftrag von Warner, fiir den Film Four Wives (1940 herausgegeben) eine symphonische
Dichtung von etwa 10 Minuten Dauer zu komponieren. Die Symphonie Moderne, die
Steiner zusitzlich auch als Klavierversion publiziert hat, wurde spiter immer wieder von
ihm &ffentlich aufgefiihrt. Im Gegensatz zu seinem Kollegen Erich Wolfgang Korngold,
der sich zeitlebens als Komponist von absoluter Musik definiert hatte, stellt dieses Werk
eine Ausnahme in dem Schaffen von Steiner dar.7® Wihrend dieser Zeit arbeitete Steiner
fast 20 Stunden am Tag und konnte sich nur noch mit der tiglichen Verabreichung von
Benzedrin auf den Beinen halten. An seiner Seite hatte er fiinf Arrangeure, die seine Mu-
sik in die tatsichliche Partitur umsetzten. Dies waren Hugo Friedhofer, Bernhard Kaun,
Adolphe Deutsch, Maurice de Packh und Heinz Roemheld.”? Die Zusammenarbeit mit
seinen Arrangeuren war fiir Steiner von grundlegender Bedeutung, nur im Teamwork
konnte er diese Menge an Arbeit bewiltigen.

Trotz aller Miihe war es fiir Steiner fast unméglich, die Zeitvorgabe einzuhalten. So
griff Selznick zu einer drastischen Mafinahme, den Komponisten unter Druck zu setzen.
In seinem Brief an Jack Warner schrieb Steiner, dass er es kaum ertragen wiirde, wenn je-
mand anders die Musik zu Gone With the Wind schreiben wiirde. Also hatte Selznick ein
hervorragendes Druckmittel in der Hand. So gab er einerseits auch dem Komponisten
Franz Waxman den Auftrag zu der Musik, falls Steiner die Zeitvorgabe nicht einhalten
kénne. Zum anderen nahm er Kontakt zu dem Komponisten Herbert Stothart auf, der
im Notfall Steiners Arbeit korrigieren oder beenden sollte. In einem Brief an John Whit-
ney, den Vorstandsvorsitzenden von Selznick International vom 9. November 1939 legt

177 Auch dieser Brief ist aus dem Nachlass Steiners, der in der Max Steiner Collection in der Brigham
Young University aufbewahrt wird. Selznick hat diesen Film etwa zwei Jahre vorbereitet und wollte
von Anfang an keinen anderen Komponisten als Max Steiner.

178 Siehe Kap. 4.1.

179 Vgl. Tony Thomas: Max Steiner. S. 13 £.
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Selznick detailliert dar, warum und wie er gezielt Druck auf Steiner ausiibte und sich

gleichzeitig dahingehend absicherte, falls Steiner dem Druck nicht standhalten sollte.

JSteiner has agai_n told us he can’t meet the date. We discount this very largcly because
Steiner is notorious for such statements and works well under pressure, and [ am indined
to take the chance that we can drive him through, particularly with the precautionary
measures we are taking with Waxman and others. However, the reason we are continu-
ing with him is because of my belief, to which I still cling in spite of everything, that his
work will be a great deal better than it sounded on a few pieces. Tomorrow, Friday, he is
recorcling the first several reels. If quality is disappoinring, this, toger_hcr with his pessimi-
stic statements, would warrant pulling him off, particularly in view of fact that Herbert
Stothart is dying to do the job and guarantees he would get it through on time, and from
intimate knowledge of Stothart | know his statements can be relied upon. Stothart was my
second choice for the job and it is my regret now of course that he was not first choice,
although a couple of months ago when we were ready to switch, due to first Warner ma-
noeuvres with Steiner [Steiner war bei Warner unter Verirag und hatte, wie sein Brief beweist,
Schwierigheiten, sich flir Gone With the Wind freizumachen; d. A.], we were told by MGM
Stothart was not available [Stothart war bei MGM unter Vertrag; d. A.] and therefore clung
to Steiner, because | do not feel there is anybody scoring pictures who is in same class with
Stothart and Steiner. [Tarsdchlich war Steiner die allererste Wabl fiir diesen Job; d. A] ...
Very secretly we ran the picture for him (Stothart) today and he is simply frantic with ea-
gerness and enthusiasm to do it ... Since we do not want to decide on the switch until we
hear Steiner’s work over weekend, we are losing precious time with Stothart if he is to do
the job. What I would like to do is to start Stothart selecting and writing in the morning
with his full knowledge that he may not go ahead if we decide to proceed with Steiner
Sunday or Monday. Or it might be desirable to have him go ahead and write those reels
which Steiner is not working on, in case of further trouble with Max and as our best pos-
sible insurance of completion. As a third alternative, we might have him collaborate with
Steiner on score, although not at all certain this would work out. In any event, I would
be relieved of my depression about the quality of the score and considerably relieved of
all our worries about completion of score if Stothart could start to work with us in the
morning, ‘4

130 Brief von David Selznick an John Hay Whitney vom 9. November 1939. Aus: Rudy Behlmer
(Hrsg.): Memo from David O. Selznick. Samuel French Publishing. Hollywood, 1984. S. 228-230.
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Keine Woche spiter, am 13. November, schrieb Selznick erneut an John Whitney, dass

seine Mandver voll aufgegangen seien:

. The Stothart situation was all worked out beautifully, and then over the weekend two
things occurred: Stothart had a few drinks on Saturclay night, apparenﬂy, and did a lot of
loose talking about how he was going to fix up Max’s work. In case you don’t know it, the
musicians out here [das Biiro von Whitney war in New York, das von Selznick in Los Angeles)
are even more jCalOuS Of Cach Othef, a[ld [hcl'c are even more C]_'lques among thcm than is
true about producers, directors, actors etc. The result was that within ten minutes it was
back to Max, and he was in a rage.

... However, Max spurred on by the Stothart episode, really went to town, and the result
is that by tomorrow we will have considerably more than the half picture scored. And it
looks as though we are going to be okay without Stothart. I am sure that in any case we

can credit all our attempts to get Stothart with leading Max to faster and greater efforts. “*

Stothart hatte fibrigens zu keiner Zeit die Freigabe von MGM erhalten. Selznick hatte
jedoch sein Ziel erreicht und war mit dem Endergebnis der Musik mehr als zufrieden.
Bereits vier Tage spiter meldete sich Selznick wieder per Memo und diesmal war der Ton
viel versshnlicher:

... | think the score is coming along fine and if you will just go mad with schmaltz in
the last three reels I will undoubtedly be as happy through the years with the memory of

a great Steiner score as has always been the case in the past.“#

Selznick war so iiberzeugt von der Qualitit der Musik, dass er kurz darauf bei der CBS
anfragte, ob Interesse bestehe, diese Musik als Soundtrack herauszugeben. Da es zu die-
ser Zeit keinen diesbeziiglichen Bedarf gab, wurde erst 1954 eine Neuaufnahme mit ei-
nem Ausschnitt dieser Musik auf den Markt gebracht.

So sehr sich Max Steiner und seine Mitarbeiter 1939 allerdings bemithten, den Oscar
fiir die Musik von Gone With The Wind gewannen sie nicht, wenngleich der Film mit
insgesamt acht Auszeichnungen duflerst erfolgreich war.

181 Aus einem Memo von David O. Selznick an John Whitney vom 13. November 1939. Aus: Rudy
Behlmer (Hrsg.): Mewmo from David O. Selznick. S. 230.

182 Aus einem Memeo von David O. Selznick an Max Steiner, Lou Forbes und Hal C. Kern vom 17.
November 1939. Aus: Rudy Behlmer (Hrsg.): Memo from David O. Selznick. S. 231,
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Abb. 9, 10. Max Steiner bei den Aufnahmen der Musik za Gorre With The Wind
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JAt the Academy Awards the following year, a curious thing happencd. GONE WITH
THE WIND won in every possible category even down to set dresser. The only one who
didn’c win was Max Steiner, although [ had been nominated. The Oscar for music was
won by STAGE COACH, which had only a lot of more or less commonplace Western
tunes in it. It still remains a mystery how STAGE COACH could have copped the award
that year.“®

Max Steiner lag hier in seiner Autobiografie nicht ganz richtig. Gone With The Wind war
in der Kategorie Original Score nominiert und verlor ausgerechnet gegen 7he Wizard of
Oz von Herbert Stothart. Der Award, den Richard Hageman, Franke Harling, John Lei-
pold and Leo Shuken fiir Stagecoach bekamen, wurde in der Kategorie Music Score verlie-
hen (sieche Anmerkungen, Nr. 167). Auch wenn er fiir diesen Film die begehrte Auszeich-
nung nicht bekam, stellt diese Musik dennoch eine Besonderheit im Schaffen von Max
Steiner dar. Der ganze Gestus der Musik hat etwas opernhaftes, beginnend mit der Ou-
vertiire vor einem stehenden Bild, bevor iiberhaupt der eigentliche Vorspann einsetzt, ei-
nem Entracte und einer Schlussmusik. Allein am Umfang des Manuskriptes ersieht man
die Ausnahmestellung dieser Musik. Im Archiv der Brigham Young University in Utah
sind alle noch erhaltenen handgeschriebenen Filmmusiken Steiners aufbewahrt. Wih-
rend alle anderen Skizzen zwischen 100 und 250 Seiten enthalten — Casablanca hat 92
Seiten —, hat Gone With the Wind 457 Seiten. (Hier handelt es sich um Bleistiftskizzen.
Die fertigen Partituren hat der jeweilige Orchestrator angefertigt — siehe Kap. 1.)

Die Unterlagen von Warner Bros. geben einen Einblick in das Arbeitspensum von
Steiner. Das Studio hat akribisch simtliche Unterlagen aufgehoben, in denen vermerkt
ist, wann Steiner mit der Arbeit an den jeweiligen Filmen begonnen und wann er sie be-
endet hat.®*+ Auf der folgenden Seite sieht man die Angaben zu fiinf Filmen, die Steiner
zwischen Februar und September 1942 mit Musik versehen hat.

183 Notes 1o You. S. 148. Der Film Gone With the Wind bekam die Academy Awards fiir Best Film (Selz-
nick International Pictures), Screenplay (Sidney Howard), Director (Victor Fleming), Cinemato-
graphy in Colour (Ernest Haller, Ray Rennahan), Film Editing (Hal C. Kern, James E. Newcorn),
Art Direction (Lyle R. Wheeler), Actress in a Leading Role (Vivian Leigh), Supporting Actress
(Hattie McDaniel). Nachtriglich erhielt der Film den Honorary Award for For Outstanding Achie-
vement In The Use Of Color For The Enhancement Of Dramatic Mood In The Production use of
color (William Cameron Menzie) und den Technical Achievement Award. Neben Max Steiner wa-
ren noch Clark Gable (actor), Olivia de Havilland (Supporting Actress) und die Effects nominiert.

184 Warner Bros. Pictures Ltd., Max Steiner Collection.
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First cue First Date

Sheet given recording finished
TITLE OF PICTURE to Mr. Steiner on: date: recording:
ARSENIC AND OLD LACE  Feb. 12, 1942 Feb. 16, 1942 Feb. 23, 1942
GAY SISTERS, THE Mch. 16 -“- Mch. 24, -“- Apr. 13, -~
DESPERATE JOURNEY May 16, -“- May 22, -“- June 11, -“-
NOW, VOYAGER June 20, -“- June 27, -“- July 20, -*-
CASABLANCA Aug. 15, -*- Aug. 24, -*- Sept. 11, -“-

Wenn dies auch nur ein kleiner Ausschnitt aus dem Jahr 1942 ist, dokumentiert dies den-
noch zweierlei. Zum einen hat Max Steiner die Musik zu den Filmen in sehr kurzer Zeit
komponiert, zum anderen hatte er zwischen den Projekten nicht wirklich viel Freiraum,
sondern war mehr oder weniger kontinuierlich am Arbeiten. Die nichsten Jahre hat Stei-
ner im Schnitt acht Filme im Jahr fiir Warner Bros. mit Musik versorgt, insgesamt waren
dies wihrend seiner knapp dreiffigjihrigen Zusammenarbeit mit Warner iiber 150 Filme.
Sowohl in seiner Autobiografie als auch in den Interviews mit Tony Thomas nahm Stei-
ner immer wieder Bezug auf die Art und Weise, wie die Studios mit ihren Mitarbeitern
umgingen, was man durchaus auch mit dem Begriff ,ausbeuten® beschreiben kann.

»--. They seem to think that if they pay you well, they own you ... When I was scoring a
particular epic, | fell ill with intestinal flue ... after several days in bed, Leo [Forbstein, d.
A.] phoned and asked me if I could come in the following morning at nine and conduct
a recording session. I explained that [ was flat on my back, under sedation and so weak I
couldn’t even get up to go to the bathroom. All he could say to this was, ,Max, we gotta
have you there.” My doctor was with me on the phone and he told Leo how sick I was.
Afterwards ... [ said to Leo, It would cost my life to get here at nine tomorrow morning;*
There was a long pause and then Leo asked, ,Well, how about one o’clock?“*

»--- | had again the pressure put on me as [ had so many other times, to make a preview
date. To do it, I had to work all night and all day. I was so angry about it that when I
finished Friday morning at nine o’clock after working from Tuesday morning at nine, [ sat
down and wrote a letter and addressed it: TO ALL WHOM IT MAY CONCERN and
sent it to all the top executives. It read: ,Gentlemen: This is to notify that my office hours
from now on will be from 9 A M. to § PM. and not from 9 A.M. to 9 A.M. the next day.
I'm sick and tired of it.*“1%¢

185 Thony Thomas: Juterviews. S. 14.
186 Notes 1o You. S.124.
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Dass er wihrend seiner Arbeit an Gone With The Wind zusitzlich an anderen Projek-

ten arbeiten musste, stellte fiir Steiner keine Ausnahme dar. Die Hollywoodstudios hat-

ten damals einen enormen Output an Filmen und besonders Warner Bros. war dafiir
bekannt, dass sie ihre Filme nach dem Schema ,schnell, viel und billig* produzierten. **7

»When we came to doing the recording of the two pictures, we were forced to get them
both out in a six-hour session. [ first recorded three hours of DEEP VALLEY with a large
orchestra, brass and drums ete. Then I scored WOMAN IN WHITE with a much smaller
orchestra, harp, harpsichord etc- I finished both pictures in six weeks and the aggregate

amount of music was around 2 hours and 20 minutes. “®

Seinen zweiten Academy Award bekam Max Steiner fiir Now, Voyager (1942). Kurz da-
rauf beendete er Casablanca, einen von mehreren wichtigen Filmen mit Humphrey Bo-

gart {(eigentl. Humphrey Deforest Bogart, 1899-1957).** Fiir Casablanca erhielt er eine
Oscar-Nominierung. Im Jahr darauf, 1944, wurde er zweimal nominiert, fiir 7he Ad-
ventures of Mark Twain und Since You Went Away, einem Kriegsdrama, das er wiede-
rum fiir Selznick vertonte. Fiir diesen Film wurde er zum dritten Mal mit dem Oscar

ausgezeichnet. 1946 schrieb er neun Scores, darunter die Musik zu 7he Big Sleep, einem

188
189

187 Warner Brothers Pictures Incorporated wurde 1923 gegriindet. Die vier Briider Harry (1881-1951),

Albert (1884-1964), Sam (1888-1927) und Jack (1892—1972) waren mit ihrem Vater Benjamin Fi-
chelbaum aus Polen eingewandert. Sie begannen ihre Karriere mit Stummfilmen, die sie in ver-
schiedenen Filmtheatern zeigten, bis sie ab 1903 anfingen, Filmtheater aufzukaufen. Ab 1913 began-
nen sie, eigene Filme herzustellen. Ab 1917 hatten sie ihren Firmensitz in Hollywood. Als die Firma
in den Zwanzigerjahren in finanzielle Schwierigkeiten geriet, {iberzeugte Sam Warner seine Briider,
in das neue Patent ,Vitaphone® zu investieren. Dieses Patent war der Schliissel fiir die Einfithrung
des Tonfilms (talking picture). Don Juan (1926) hatte einen komplett synchronisierten Soundtrack
und he fazz Singer (1927) konnte Musik und Dialog synchronisieren. Lights Of New York (1928)
war der erste abendfiillende Tonfilm und On With The Show war der erste abendfiillende Tonfilm
in Farbe. Mit diesen Erfolgen konnte sich Warner Bros. nun als eines der michtigsten Studios in
Hollywood etablieren. In den Dreifligerjahren produzierten Warner Bros. etwa 100 Filme im Jahr.
Diese Filme waren technisch, meist auch kiinstlerisch auf hohem Niveau, die Budgets jedoch waren
stets dulBerst knapp kalkuliert. 1969 wurde Warner Bros. Inc. ein Teil von Warner Communications
Inc., 1989 entstand durch die Fusion mit Time Inc. die Gruppe Time Warner Inc., eines der mich-
tigsten Medienunternehmen unserer Zeit.

Nates To You. S.177.

Max Steiner schrieb die Musik zu insgesamt zehn Filmen Bogarts, u. a. The Big Sleep (1946), The
Treasure of the Sierra Madre (1948), fiir welche Steiner vom Filmfestival in Venedig ausgezeichnet
wurde, und The Caine Mutiny (1954). Bogart erhielt seinen einzigen Academy Award 1951 fiir The
African Queen.
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der Klassiker der sogenannten Schwarzen Serie, mit Humphrey Bogart in der Rolle des
Philipp Marlow.

1948 schrieb Steiner die Musik fiir elf Filme, er war zu dieser Zeit wohl der meistbe-
schiftigte Komponist im Music Department von Warner Bros. *° Hugo Friedhofer sagte

einmal:

»1 don't think anybody had such a workload because Jack Warner was really hooked on

Max. 191

1948 wurde er fiir Johnny Belinda nominiert, 1949 fiir Beyond the Forest und 1950 fiir The
Flame and the Arrow. 1952 bekam er die Nominierung fiir 7he Miracle of our Lady Fa-
timad.

Zu Beginn der Fiinfzigerjahre gab es einen dramatischen Umbruch in der amerikani-
schen Filmindustrie. Die fiinf groffen Studios, Paramount, Loews, RKO, Warner Bros.
und Fox, hatten bis dato ihre Filme in lizenzierten Filmtheatern laufen lassen, wobei je-
des Studio seine eigene Kinokette hatte. Diese Form von Monopolismus wurde 1948 von
den Gerichten verboten. (Eigentlich wurde bereits 1938 geplant, dies zu unterbinden,
was jedoch nicht zuletzt durch den Zweiten Weltkrieg immer weiter verschoben wurde.)
Der Erste, der nachgab, war Howard Hughes, der Besitzer von RKO zu dieser Zeit. Die
anderen folgten bald darauf nach. Trotzdem sollte es fast noch ein Jahr dauern, bis die
Studios ihre insgesamt etwa 1.400 Filmtheater verkauften. Dies bedeutete nun, dass jeder
Film, der jetzt herauskam, den Gesetzen des Marktes unterworfen war.

Mit dem Niedergang des Studiosystems mit all seiner Struktur und frei von dem
Zwang, jedes Jahr Filme in grofflem Umfang herausgeben zu miissen, bekam der frei-
berufliche Produzent, der in alleiniger Verantwortung Filme herstellt, grofie Bedeutung.
Der Autor Gerald Mast beschrieb die nun neue Vorgehensweise des Produzenten im Ge-
gensatz zu dem alten Studiosystem:

»... the producer usually owned no lot, no long-term contracts with stars, no staff of wri-
ters and technicians. He assembled a company for a particular film, disbanded it when the
film was finished, and assembled another company for his next film,“#*

190 Weitere Komponisten fiir Warner waren u. a. Adolphe Deutsch, Heinz Roemheld, Erich Wolfgang
Korngold, Franz Waxman und Bernhard Kaun.

191 zit. in: Rudy Behlmer: 7he Score. Booklet der CD The Adventures Of Don juan. Brigham Young
University. James d’Arc, Hrsg. 2000.

192 Roy Prendergast: Film Music — a neglected art. S. 102.
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THENE FROM muews  Irotz seiner iberans erfolgreichen und
A SUMMIER PLACE  preisgekronten Acbeit bekam Max Stei-
BT ner 1953 seinen Yertrag mit Warner Bros.

e nicht mehr verlingert und arbeitete nun
bis zu seinem letzten Film, Twe o2 «
Guillatiree (1967), als freiberuflicher Film-
komponist. Ein erster Schritt in die Zu-
lainft als freischaffender Komponist war
die Grindung eines Verlages, der Max
Steveer Musie, Fee. Max Dreyfuss, der
Chef von Chapell Music Publishars vurde

von Steiner mit der Wahrung seiner

A SU*’I;:%I:G:'NMCB Rechte betraut. Dies galt jedoch nur fiir
i e zukiinftige Werke, da er fiir die Musik
e firr Warner Bros. keine Freigabe erhalten

b yer-od hatte. Im September 1953 bekam er von

P T e b WM

- —

g Columbia den Auftrag fir die Musik zu
s oo The Cairee Mutivgy, welche 1954 fiir den
Abb, 11, Sheetmnusic-Ausgabe von A Supmner Plase 0530 Rominiert wurde. In diesem Jahr
arbeitete er wieder fiir Warner Bros. Eine

dieser Produktionen, Bzl Cry, brachte ihm eine weitere Oscar-Nominierung ein.

Die nichsten Jahre arbeitete Steiner fix Warner Bros., Republic, 20th Century Fox,
RKO und United Artists. 1958 legte ein Streik der Musikergewerkschaft das Filmmusikbusi-
ness lahm und Steiner war acht Monate chne Arbeit. Im Oktober bekam er ein Engage-
ment fir eine Produktion in England, johye Paed Jorses, die der Dirigent Muir Matthieson
mit dem London Symphonia Orchestea einspielte. Dieser Dirigent leitete 1959 in London
ein Konzert mit einer konzertanten Version der Musik 2u Goree Wazh The Wind, Diese, von
Steiner extra bearbeitet, wurde von Warner Bros, als Schallplatte veréffenticht, Max Steiner
war von Matthiesons Interpretation begeistert. So wird er auf dem Plattencover zitiert:

It was a completely beautiful performance. The Sinfonia Orchestra is just fantastic. It's
magic,"%3

1959 schrieb Max Steiner unter anderem die Musik fiar das Teenagerdrama A Sumzna Plice
(Regie: Delmer Daves, 1904-1977). Steiner versuchte, sich in diesem Film mit seinen Textu-

93 Ausdem Begleittext zur LT Gowe With The Whnd. 1961. Warner Brothess, Wi322.
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ren dem Geschmack der neueren Zeit anzupassen. Mit dem Titelsong (Text: Mark Discant)
gelang ihm ein Hit. Er verkaufte sich etwa sieben Millionen Mal. 30 verschiedene Aufnah-
men kamen in den Handel. Es war fiir Warner der grof8te musikalische Erfolg seit 20 Jahren.

Allerdings hatte Steiner nicht mehr so viel Arbeit, wie er es sich selber gewiinscht
hitte. Das lag in erster Linie daran, dass der Filmwirtschaft in den Fiinfzigerjahren durch
die aufkommende Popularitit des Fernsehens eine starke Konkurrenz erwachsen war.
Waren es 1946 noch etwa 8o Millionen Besucher, die wéchentlich in die amerikanischen
Filmtheater gingen, so waren dies 1948 nur mehr etwa 60 Millionen.**

Roy W. Prendergast schreibt in seinem Buch Film Music — a neglected art, dass der
Erlés an den Kinokassen im Zeitraum von 1946 bis 1962 um die Hilfte zuriickgegangen
sei, von etwa 1,7 Mrd. $ auf etwa 900 Mio $.%%

Die Studios reagierten darauf erst einmal mit einem Fernsehboykott fiir ihre Produk-
tionen, wobei man nicht mit der Reaktion des Publikums gerechnet hatte. Die Leute
blieben zu Hause. Der niichste Versuch, die Leute wieder in die Kinos zu locken, wurde
mit technischen Errungenschaften wie 3-D, Cinerama und CinemaScope unternommen.

3-D-Filme hatten seit der Mitte der Vierzigerjahre steigenden Zuspruch in den Kinos,
allerdings mit dem Nachteil, dass die Zuschauer die unbequemen Brillen tragen mussten.
Cinerama war ein 1952 von der Firma Paramount entwickeltes Breitbandfilmformat mit
einer gebogenen Leinwand, das einem 3-D-Erlebnis ohne stérende 3-D-Brille nahe kom-
men sollte. Ein Normalbild hat das Verhiltnis von Héhe zu Breite von 1 : 1,37. Cinerama
hatte das Verhiltnis von 1 : 2,65. Dafiir war ein sehr aufwendiges Verfahren erforderlich.
Bei Aufnahme und Projektion waren jeweils drei 35-mm-Filmkameras beziehungsweise
Projektoren nétig. Im Kino wurden die Teilbilder jeweils {iberkreuzt auf die Leinwand
projiziert. Zusitzlich lieferte ein vierter 35-mm-Projektor den Ton mit insgesamt sieben
Magnettonspuren. Fiir eine erste Prisentation dieses Verfahrens wurde 1952 in New York
der Dokumentarfilm 7his Ik Cinerama gezeigt. Merian C. Cooper war einer von vier Re-
gisseuren und engagierte Max Steiner, einen Teil der Musik zu komponieren. (Steiner wird
im Abspann nicht genannt, dafiir drei der insgesamt sechs Komponisten, nimlich Howard
Jackson, Paul Sawtell und Roy Webb.) Dieser Film war urspriinglich nur als eine Demons-
tration des neuen Verfahrens gedacht und iiberraschte die Produzenten, als er iiber eine
lingere Zeit duflerst erfolgreich lief. Allerdings erwies sich das Cinerama-Verfahren auf
Dauer als zu kostspielig und aufwendig und wurde daher 1965 wieder eingestellt. Heute
gibt es in den USA nur noch drei Kinos, die Filme in Cineramatechnik zeigen kénnen.

194 Quelle: Michael Mills: Affer the Apex: the decline of the Hollyweod Studio Systemn. www.moderntimes.
com/palacefapex
195 Roy Prendergast. S. 99.
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Nur CinemaScope hielt sich als Neuerung. Ebenso wie bei Cinerama wurde damit
geworben, dass der Zuschauer ohne die stérende 3-D-Brille auskomme. (7he Modern Mi-
racle You See Without Glasses — dies war der Werbespruch fiir den Film 7he Robe 1953.)
Mit dem Format 1 : 2,35 wurde fast der gleiche Effekt erzielt, man brauchte jedoch nur
einen Projektor. Dieser Projektor benétigt einen sogenannten Anamorph, welcher aus zy-
lindrisch geschliffenen Linsen besteht. Dieser Anamorph bewirkt, dass das Bild, welches
bei der Aufnahme — ohne die Hohe zu verindern — in der Breite gestaucht wurde, auf
das Zweifache in die Breite gezogen werden kann. Dieses Breitwandbild entspricht in
etwa dem menschlichen Gesichtsfeld. Es entstand nun eine Reihe von historischen Mo-
numentalfilmen im CinemaScope-Verfahren, fiir die vor allem der Komponist Miklos
Rosza die Musik lieferte, so zum Beispiel fiir die Filme fulius Caesar (1953) oder Ben Hur
(dessen Kassenerfolg 1959 die Produktionsfirma MGM vor dem Ruin rettete).

Abgesehen von diesen Monumentalfilmen vollzog sich in der Gunst des Publikums
und damit auch der Produzenten ein fundamentaler dsthetischer Wandel in Bezug auf
die Filmmusik. Man begann, die groflen Partituren der Dreiffiger- und Vierzigerjahre als
veraltet zu betrachten. Zum einen wurden die Filme naturalistischer und zum anderen
erachtete man die groffen symphonischen Scores als zu aufgesetzt.

Als die Kartellbehérden die Filmtheaterketten geschlossen hatten, bekamen die gro-
flen Studios Absatzprobleme fiir ihre Filme. Der Autor Hans-J6rg Pauli sieht dies als Utr-
sache dafiir an, dass seitens der Studios mehr in Richtung Vermarktung der Filmsound-
tracks gedacht wurde.

Wie wichtig das Schallplattengeschift nach dem Niedergang der Studio-Ara fiir Holly-
wood wurde, ist bekannt; ebenso, dass da in einigen Fillen die Verwertung der Musik-
rechte groflere Summen einbrachte als der Verleih des Films fiir den die Musik eigentlich

196

gedacht war ...*
Dies ist wohl der Grund dafiir, dass sich beispielsweise der Regisseur Alfred Hitchcock
1966 von seinem angestammten Komponisten Bernard Herrmann trennte. Hitchcock
hatte nimlich von seinem Komponisten gefordert, fiir den Film Torn Curtain eine ge-
filligere, kommerziellere Musik zu schreiben; er hatte selber mit dem Vorwurf zu leben,
dass seine Filme nicht mehr den Geschmack der Zeit trifen. Herrmann weigerte sich, ir-

gendwelche Konzessionen an den Publikumsgeschmack zu machen. Hitchcock beendete
die Zusammenarbeit und ersetzte ihn durch den Komponisten John Addison. Danach

196 Hansjérg Pauli: Funktionen von Filmmusik, Aus: Helga de la Motte-Haber (Hrsg.): Filin und Musik.
B. Schott und S6hne. Mainz, 1993. S. 8.
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war es fiir Herrmann fast unméglich, in den USA Arbeit zu finden, weswegen er sich
mehr nach Europa orientierte.

Es war der allgemeine Tenor, dass es die ,klassische® Filmmusik nicht mehr gebe.
Wolfgang Korngold starb 1957. Steiner hatte nur noch drei bis vier Filme im Jahr. Der
Komponist Elmer Bernstein stellte in der Uberschrift zu einem Artikel, den er fiir die
Zeitschrift High Fidelity schrieb, die Frage: What Ever Happened To Great Movie Music?”

Zu Steiners schwieriger beruflichen Situation kamen noch persénliche Riickschlige.
Sein einziges Kind, sein Sohn Ronald, nahm sich am 29. April 1962 in Hawaii das Le-
ben. Die nichste Zeit war er so unter Schock, dass er gar nicht mehr arbeitete. So gibt es
fiir das Jahr 1962 nur eine Filmmusik Steiners, Rome Adventure. Dieser Film lief in Eu-
ropa unter dem Titel Lovers Must Learn.

Bereits seit 1959 schrieb Steiner auch sporadisch fiir das Fernsehen, wenn auch nicht
mit durchschlagendem Erfolg, oft wurde er nicht einmal erwihnt (siche Kap. 6.3). Zu-
nehmend wurde Steiners Titigkeit auch durch seine gesundheitlichen Probleme einge-
schrinkt. Er hartte in diesem Jahr zwei Augenoperationen, er schrieb infolgedessen auch
1963 nur eine Filmmusik, Spencer’s Montain.

1964 hatte er noch einmal mehrere Projekte, wobei die Musik fiir FBI Code 98 eigentlich
von Howard Jackson (1900-1966) komponiert wurde. Der Vorspann weist dennoch Steiner
als Komponisten aus, da die Musik auf Steiners Score flir The FBI Story (1959) zuriickgreift.

Two On A Guillotine (Regie: William Conrad; 1920-1994), der 1965 herauskam, war
Steiners letzte Arbeit. Die Produzenten dieses Streifens machten Steiner fiir den Miss-
erfolg dieses Filmes verantwortlich. Ein trauriges Ende einer groflartigen Filmkarriere.
Auch wenn sich Steiner noch um Jobs bemiihte, er bekam keine Arbeit mehr. Einige
junge Produzenten, bei denen er nachfragte, wussten gar nicht mehr, wer er war.

Im selben Jahr wurde in Bridgeport, Connecticut, von Albert K. Bender die Max
Steiner Music Society gegriindet, der bald Schauspieler wie John Wayne, Fred Astaire,
Vivien Leigh, Vincent Price, Regisseure wie John Houston, Otto Preminger oder Kom-
ponistenkollegen wie Elmer Bernstein, Leonard Bernstein, Jerry Goldsmith, Dimitri
Tiomkin, Hugo Friedhofer oder Nino Rota angehérten. Dies zeugt von der groffen
Wertschitzung, die Max Steiner von prominenter Seite zuteil wurde.

In seiner Ausgabe 27 verkiindete der Newsletter der Max Steiner Music Society, dass
Max Steiner zu Ehren seines 83. Geburtstages eine grofSe Ehre erwiesen wurde. Er bekam
einen Eintrag in das goldene Buch des Staates Israel, neben Albert Einstein und David
Ben Gurion:

197 High Fidelity, Juli 1972. S. s5.
198 Vgl. Tony Thomas: Vienna, London, New York and, finally Hollywood. S. 20.
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se0« M2 R, Steiner, Beverly Hills, California, on the occasion of his 83rd birthday and
his musical achievements, May 10th, 1971 inseribed by Samuel and Hagith Sternberg,
M.SM.S. [Max Semer Music Socvety d A lsrael branch, with heartiest wishes,"»?

Im selben Jshe, am 28, Dezemnber 1971 verstarb Max Steiner im Mount-Sinai-Kranken-
haus in Hollywood, Zwei Tage spiter wurde er im Beisein von Jade Warner, Elmer Bern-
stein, Merian C. Cooper, David Raksin und 75 weiteren Freunden und Kollegen auf
dem Forrest-Lane-Friedhof in Glendale beigesetzt. Am 2. Mirz 1973 wurde Max Steiner
in die Motion Picture Hall of Fame aufgenommen. Am 30. Dezember 1975 erhielt Max
Steiner einen Stern auf demn Holbavood Walk of Farne in der Vine Street in Hollywood.

Abb. 12, 13. Leoungdes Steens
fiir Mace Steiner in der Vine
Street in Hollywood. Die Sterne
aufdem Hollywood Wall Of
Farne werden von der Holly-
wood Chamber of Commerce
gestiftet. An der Zeremonie be-
teiligt weren Steners vierte Frau
Leonette und Albert K. Bender
als Repricentant der Max Steiner
Music Scciety. Man hat heute
Schowierigkeiten, den Stern
firden, da die Schrift verblasst
Lst.

199 Max Steiner Music Society News Letter #27. Los Angeles. Soramer 1971.
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Am 1. Juni 2002 wurde Max Steiner neben George und Ira Gershwin, Erich Wolfgang
Korngold, Bernard Herrmann und Henry Mancini in die Hall of Fame der SCL aufge-
nommen. Die SCL ist die Seciety of Composers and Lyricists, die Nachfolgerin der Sereen
Composers Association, deren Mitbegriinder Max Steiner 1945 war. Am 25. Februar 2003
wurde in den USA eine 37-Cent-Briefmarke zu seinem Gedenken verdffentlicht (als Teil
einer Serie mit zehn Komponisten der klassischen Hollywoodira). In Israel wurde zu sei-
nen Ehren ein Baum gesetzt.

Der Komponist John Williams (geb. am 8. Februar 1932 in Long Island, New York)
gile als einer der erfolgreichsten Filmkomponisten aller Zeiten.**® Mit ihm und seinem
Erfolg scheint die klassische Filmsymphonie wieder ihren Weg zuriickgefunden zu ha-
ben. Williams hat noch unter den ,alten Meistern®, wie Alfred Newman, Franz Waxman
und Dimitri Tiomkin als Pianist und Arrangeur gearbeitet, so zum Beispiel arrangierte
er die Musik von Adolphe Deutsch fiir 7he Apartment (1960; Regie: Billy Wilder) oder
Tiomkins Musik fiir The Guns Of Navarone (1961; Regie: J. Lee Thompson). Williams
hat die Arbeitsweise und symphonische Asthetik seiner Vorbilder iibernommen. So liest
sich denn der Artikel der Musikschriftstellerin Kathryn Kalinak iber Williams Musik
fir 7he Empire Strikes Back wie eine Subsumierung der Arbeit Steiners.

. There are also important structural characteristics which bind Williams to the classical
model: the use of music to sustain unity; a high degree of correspondence between nar-
rative content and musical accompanimcnt; the use of music in the creation of mood,
emotion and character; the privileging of music in moments of spectacle; a dependence on
expressive melody and the use of leitmorifs, and the careful placement of music in relation
to the dialogue. There are even striking similarities between Williams and Hollywood’s
classical composers on a personal level. Like Steiner who never reads scripts (,I run a mile
everytime [ see one’), Williams avoids them also, preferring to ,react to the people and
places and events ... of the film itself’. And like Korngold, Williams has tried to sustain a
career in art music while working in Hollywood ... Williams’ work provides insight into

200 John Towner Williams entstammt einer Musikerfamilie. Sein Vater war Perkussionist bei CBS Ra-
dio und spielte Schlagzeug im Raymond Scott Quintett. In Los Angeles hatte er Kompositions-
unterricht bei Mario Castelnuovo-Tedesco. Zuerst als Pianist fiir Filmaufnahmen wie Some Like
It Hot (1958; Regie: Billy Wilder) oder The Apartment (1960; Regie: Billy Wilder), dann, mit 24 als
Arrangeur fiir Columbia und 20th Century Fox, bekam er seinen ersten Academy Award fiir die
Bearbeitung von Fiddler On The Roof Er wurde bis jetzt 42-mal nominiert und gewann diese Aus-
zeichnung fliinfmal. Sein Score zu Star Wars (1977; Regie: George Lucas) gilt als der erste, mit dem
er sich stilistisch wieder auf die Golden-Age-Komponisten Steiner, Korngold, Waxman, Newman
oder Herrmann zuriickbesinnt.
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the ways in which the contemporary film score has both adopted and adaptcd the classical
model. “*

Es scheint, dass sich hier ein Kreis schliefft. Komponisten wie Steiner oder auch Korn-
gold brachten den Gedanken der groflen romantischen Sinfonie und die wesentlichen
musikdramatischen Prinzipien Wagners nach Hollywood, Komponisten wie Williams
haben diese wiederaufgenommen und die Idee der klassischen Filmmusik ins 21. Jahr-
hundert gefithrt. Mit der Popularitit zeitgendssischer Komponisten wie Williams steigt
auch wieder das Interesse an den Komponisten der ersten Generation und damit auch
die Wertschitzung dessen, was diese fiir die kiinstlerische Filmmusik getan haben. Eine
besondere Ehre widerfuhr Max Steiner durch den Jazzmusiker Charlie Haden, der seine
Quartet West CD Always Say Goodbye (1993, Gitanes Jazz) mit Steiners Warner Bros.-
Hymne und der Einleitungssequenz von 7he Big Sleep beginnen lisst.**

. have always been a sincere admirer of M. Steiner for the great and noble contributions
he has given with his music in this field* (Nino Rora).

... a man who, no less than some of the great directors, inventors and technicians of the

past, deserves to be called one of filmdom’s pioneers” (Ernest Gold).

o1t is Max Steiner more than any other man that we owe its (music’s) present status as a

creative part of the cinema® (John Baxter).

Max Steiner, the rcputable ,Dean of ilm music’ paved the way for original music in films
more than any other composer, recognizing the need and opportunity for a new kind of
composition® (Randal Larson).

201 Kathryn Kalinak: joln Williams and , The Empire™ Strikes Back; Artikel erschienen auf web.archive.
orgfweb. Das Zitat von Max Steiner ist entnommen aus: Max Steiner, , The Music Director”, in
The Real Tinsel, ed. Bernhard Rosenberg and Harry Silverstein (Macmillan. London, 1970). S. 392.
Das Zitat von John Williams ist entnommen aus: Wiley: (An Interview with) John Williams. Part 1,
Films and Filming 24. 10. (July 1978). S. 23.

202 Ebenso beginnt Hadens CD Haunted Hearr (1991, ebenfalls Gitanes Jazz) mit der Warner Bros.-Lo-
go-Fanfare von Max Steiner, die aber in Adolph Deutschs Musik zu The Maltese Faleon {iberleitet.
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,J] can affirm quite honestly that neither my deep personal affection nor my admiration
for his truly astonishing talent, anaffection and an admiration besed upon nearlya decade
of intimate association, have been in the dightest degree diminished through the passing
years" (Hugo Friedbrofer).

»» The techniques developed by Steiner for Kong are basically the same we use today ...

Kong was a model (of filmscaring) and I'm doing what I'm doing because of it" (Jarp
Goldmth) >
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Abb. 14. Briefrmarke mit dem Abbild Max Steiners

203 Die Zitate von Nino Rota, Ernest Gold, John Baxter Randal Larson und Hugo Friedhofer ent-
stararaen dera Max Steiner Music Society Newdetter; Jerry Goldsraith wird irn CD Booklet dec
CD M Steiner: TP REQ pedvs zitiert,
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»Dear Max: We previewed ,Casablanca’ last night. My congratulations to you for marvel-
lous music. Perfecdy catching all moods and drama, this is your best and most brﬂliantly

conceived work. Thanks. “24

Mit diesemn Telegramm bedankte sich der Regisseur des Films, Michael Curtiz, direkt bei
Max Steiner fiir die Musik.?”> Max Steiner bekam fiir die Musik von Casablanca eine sei-
ner insgesamt 22 Oscar-Nominierungen. Er selber scheint diese Wertschitzung, die ihm
von auflen fiir diese Filmmusik entgegengebracht wurde, nicht wirklich geteilt zu ha-
ben. In seiner Pressemappe, die im Archiv der Brigham Young University in Provo/Utah
einzusehen ist, hat er keinen einzigen Artikel liber Casablanca aufbewahrt, dafiir aber
etliche im Zusammenhang mit Now, Voyager, der Filmproduktion davor, die ihm seinen
zweiten Oscar einbrachte. Auch in seiner Autobiografie erwihnt er Casablanca nicht.
Steiner hat die Musik fiir Casablanca auf speziellen Wunsch des Produzenten Hal Wallis
geschrieben. Der Grund, warum Steiner mit dieser Aufgabe wohl nicht so gliicklich war,
hingt vor allem mit dem Song As Time Goes By zusammen.

3.I. AS TIME GOES BY

As Time Goes By wurde von Herman Hupfeld (1894-1951) komponiert und von Fran-
ces Williams in der Broadwayshow Everybody's Welcome gesungen, die am 13. Oktober
1931 im Shubert Theater Premiere hatte und sich 139 Vorstellungen lang hielt. Hupfeld
schrieb keine kompletten Shows, sondern nur einzelne Songs, die oft als Intermezzi
dienten. So war auch ein Grofiteil der Musik fiir Everybodys Welcome nicht von Hupfeld

204 Aus dem Archiv der BYU in Provo, Utah

205 Michael Curtiz (1886-1962), als Mané Kertész Kaminer in Budapest geboren, begann sein Film-
schaffen 1912 in Ungarn, zuniichst als Schauspieler, dann auch als Regisseur. Es folgten etliche
Filme, zunichst auch in Osterreich, dann auch in anderen europiischen Lindern wie Deutschland
oder Dinemark. Ab 1926 arbeitete er fiir Warner Bros. in Hollywood. Seine Filmografie umfasst 172
Filme als Regisseur, davon knapp 60 Filme in Europa. Seinen letzten Film The Cormancheros been-
dete er 1961, ein Jahr vor seinem Tod.
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komponiert, sondern von Sammy Faine, die Texte schrieb Irving Kabal. Die Shuberts
hatten sich sogar mit der ASCAP angelegt, da es eigentlich nicht zulissig war, die Songs
von anderen Komponisten in die Shows zu iibernehmen. Die Shuberts hielten sich nicht
daran, und so schaffte es As Time Goes By in die Show.**¢ Einige Jahre spiter war As Time
Goes By wie die meisten anderen Stiicke Hupfelds (er schrieb unter anderem Songs wie
When Yuba plays the Rhumba on the Tuba oder Lets put out the Lights and Go to Sleep) in
Vergessenheit geraten und praktisch unbekannt. Dann wurde As Time Goes By zum zen-
tralen Song des Theaterstiicks Everybody Comes to Ricks von Murray Burnett und Joan
Allison und damirt auch des Films Casablanca.

Max Steiner mochte den Song von Anfang an nicht. So erzihlte seine dritte Frau,

Louise Steiner:

»When he came home one day, he said ,/They have the lousiest tune, they already have it
recorded, and they want me to use it. And it went on to become so popular. Of course,
Max worked it up beautifully in his score and developed it wonderfully. But he despised it.
He was mad when he heard it. But he was stuck because they had already recorded it.**<

Auch Hal Wallis berichtet, dass er mit Steiner wihrend der Arbeit an Casablanca stindig
Streit hatte.

.1 also had problcms with the composer of the score, Max Steiner. Even before he started
work, he told me he hated the song ,As Time Goes By, obviously upset because he had to
use someone else’s theme. [ insisted he accept it ... Steiner grumbingly began his work ...
Under great pressure, and with countless arguments, Steiner produced a rich, romantic

score .., <28

Es ist sicherlich keine sehr dankbare Aufgabe fiir einen Filmkomponisten, einen Song
von jemandem anderen mit einer derartig zentralen Bedeutung fiir die ganze Geschichte
zu verarbeiten. Allerdings ist diese Ablehnung Steiners mit Sicherheit nicht nur kiinstle-
rischer Natur, sondern hatte auch mit finanziellen Uberlegungen zu tun. Als Filmkom-
ponist war Steiner zu Zeit von Casablanca Festangestellter seines Studios. An den oft nur
sekundenlangen Themen der komponierten Filmmusik war nicht viel an Tantiemen zu

206 Vgl. John Kenrick auf: www.vincasa.com

207 Louise Steiner Elian, zitiert im Covertext der CD mit Steiners Musik zu den Filmen 7he Son Of
Kong und The Most Dangerous Gamne; Marco Polo.

208 Hal Wallis: Starmaker. Macmillan Publishing. New York, 1980. S. 90, 91.
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verdienen. An Songs, die man fiir die Filme schrieb, zumal im Falle eines erfolgreichen
Films, umso mehr. So schrieb Steiner fiir den Film Now, Voyager, den er vor Casablanca
beendet hatte, den Song It can’t be wiong, der sich einige Zeit sehr gut verkaufte.

Max Steiner bekam den Auftrag fiir die Musik zu Casablanca am 11. Juli. Die Schluss-
szenen waren noch nicht gedreht, sehr wohl aber simtliche Szenen, in denen direkt auf
As Time Goes By Bezug genommen wird. Wenn sich Steiner mit seinem Vorschlag, einen
neuen Song zu komponieren, durchgesetzt hitte, dann hitten diese ganzen Szenen, zu-
sitzlich derer, in denen Dooley Wilson beim Klavierspielen gezeigt wird, neu gedreht
werden miissen. Richard Brown schreibt in seinem Vorwort zu Casablanca — Seript and
Legend, dass der Produzent Hal Wallis darauf auch eingegangen wire, die entsprechen-

den Szenen nachzudrehen.

»Eventually, however Steiner prevailed, and the producers agreed to re-shoot the scenes
completely. Preparations were made and the actors were called back. But then the plan fell
apart. Bergmann had just cut her hair for the role of Maria in For Whom The Bell Tolls,

and the new shots would not have matched. The notion was abandoned ...%*%

Der Autor Harlan Lebo hingegen schreibt in seinem Buch Casablanca Behind the Scenes,
dass diese Geschichte wohl Wunschdenken (wishfid thinking) des Komponisten Steiners
gewesen sel. Es sei vdllig undenkbar, dass ein Produzent eine Schauspielerin, die nur fiir
diesen einen Film ausgeborgt worden war, noch einmal zuriickholen wiirde, nur um sei-
nem Komponisten zu Willen zu sein; von den Kosten ganz zu schweigen.?®

Trotz der offenkundigen Ablehnung durch Steiner verblieb also As Time Goes By im
Film Casablanca.

Durch den Erfolg des Filmes hielt sich dieses Lied, das iiber zehn Jahre fast nicht ge-
spielt worden war, 21 Wochen in den Top Ten der NBC Radioshow Your Hit Parade, da-
von vier Wochen — April und Mai 1943 — als Nummer eins. Da es 1943 durch den recor-
ding ban der Musikergewerkschaft keine neuen Schallplattenaufnahmen von dem Song
gab, wurde eine Aufnahme von 1931 mit Rudy Vallee neu aufgelegt. Der Erfolg eines Hol-
lywoodfilmes holte also einen alten Schlager aus der Versenkung (N.B. — der Kritiker des
Hollywood Reporter wusste nichts von Herman Hupfeld; er schrieb As Time Goes By den
beiden Songautoren Scholl und Jerome zu, die den Song Knock on Wood speziell fiir den

209 Richard Brown: Vorwort zu: Heward Koch: Casablanca — Script and Legend. The Overlook Press.
New York, 1992. S. 8.
210 vgl. Harlan Lebo: Casablanca — Behind the Scenes. Simon & Schuster. New York, 1992. S. 204.
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Film geschrieben hatten)* und machte aus ihm einen Klassiker, so wie auch umgekehrt
das Lied auch zu einem nicht geringen Teil dazu beitrug, dass Casablanca in die Filmge-
schichte einging. So gab denn Max Steiner, wahrscheinlich selber von dem Erfolg dieses
Songs iiberrascht, im August 1943 in einem Interview fiir die New Yorker Zeitung PM zu,
dass dieses Lied wohl doch seine Qualititen habe, um derartig viel éffentliches Interesse
zu erregen, auch wenn er selber es persénlich immer noch nicht schitze. **

As Time Goes By ist eines der ersten Beispiele fiir die konsequente Verwendung eines
sogenannten Themensongs. (In Casablanca gibt es keinen Titelsong, da dieses Lied in der
Vorspannmusik noch nicht auftaucht, sondern dramaturgisch konsequent erst mit der
Personalisierung der Geschichte eingefiihrt wird.) In der nachfolgenden Zeit, spitestens
ab 1952, als Dimitri Tiomkin mit seinem Lied Do Not Forsake Me, Oh, My Darling aus
dem Film High Noon (Regie: Fred Zinnemann) iiber eine Million Schallplatten verkaufte,
musste jede Major-Produktion auch einen Titelsong haben. Ab 1967 begann mit den
Songs von Paul Simon zu dem Film 7he Graduate die Zeit der Soundtrack-Alben. Diese
Soundtracks wurden zu einem solch wichtigen wirtschaftlichen Fakror, dass die Songs be-
reits in die Planung der Filme einbezogen wurden und die Rolle der klassischen Filmkom-
ponisten mehr und mehr in den Hintergrund gedringt wurde. Heutzutage werden vor
Produktionsbeginn der Filme Verhandlungen mit diversen Schallplattenfirmen gemache,
wo es um die Platzierung des oder der Songs geht. Diese Product Placements werden in der
Regel grofiziigig honoriert. Der Film wirbt zunidchst indirekt in den Kinos fiir einen Song,
danach, auf den Soundtracks, direke. Die Popularitit des einen Mediums wirkt zusammen
mit der des anderen. Diese wirtschaftliche Zielstrebigkeit, bei der die Musik nicht nur ei-
nen wesentlichen Anteil am kommerziellen Erfolg des Films an sich hat, sondern selber
zum Vermarktungsgegenstand wird, ist eine Entwicklung der letzten 30 Jahre.

1942 war an eine so zielgerichtete Vermarktungsstrategie noch nicht zu denken und
die Songs waren auch keine derartige wirtschaftliche Komponente. Es ist auf jeden Fall
eine Tronie der Filmgeschichte, dass ausgerechnet der Song, der erstens nicht aus Steiners
Feder stammr und der noch dazu nicht einmal seine Wertschitzung genoss, derjenige ist,
der am stirksten mit einem Film assoziiert wird, den Steiner mit Musik versah.

1944 wollte der Filmkomponist David Raksin (1912-2004) fiir den Film Lawura einen
Titelsong schreiben, der, dhnlich As Time Goes By in Casablanca, in etlichen Permurtati-

211 Harlan Lebo. S. 182/183.

212 Vgl Alijean Harmetz: Round up the usual suspects — the making of Casablanca. Hyperion. New York,
1992. S 253-256. Rudy Behlmer: Bekind the scenes. Samuel French Trade. Hollywood, 1990. S. 154—
177. Harlan Lebo. S. 182/183.

213 Vgl. Claudia Bullerjahn: Grundlagen der Wirkung von Filmmusik. S. 68, 69.
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onen den gesamten Film durchziehen sollte. Der Regisseur Otto Preminger wollte den
Song Sophisticated Lady von Duke Ellington benutzen. Er gab Raksin, der in seinem
Vorhaben, selber einen Song zu schreiben, von Alfred Newman, dem Chef der Musik-
abteilung von 20th Century Fox, unterstiitzt wurde, jedoch eine Chance, genauer gesagt
ein Wochenende Zeit, einen eigenen Song zu schreiben. Raksins Titelsong Lawura, mit
dem Text von Johnny Mercer, kam in den Film und wurde, vor allem in der Version von
Woody Herman, ein Welthit.

Max Steiner hat als Grundlage seiner Musik zu Casablanca lediglich den A-Teil des
Refrains von As Time Goes By verwendet. Die Bridge taucht nur einmal als source music
(siehe Kap. 3.5.2.5) auf, wenn Sam in der Szene im Hotel ,La Belle Aurore® allein zu
spielen beginnt. Sowohl in Steiners Handschrift als auch in der Partitur und im Condic-
tor Part ist ein Klaviersatz dieser Stelle wiedergegeben. Im Film hort man allerdings den
Pianisten Elliott Carpenter, der wihrend der Drehaufnahmen live zu der Szene gespielt
hat. Insofern verwendet Max Steiner in seiner Musik die Bridge nur am Rande. Die Verse
des Songs taucht im Film gar nicht auf. Auch in dem Bonustrack auf der CD beginnen
die Musiker und Dooley Wilson gleich mit dem Refrain.

Nachfolgend sei das Leadsheet von As Time Goes By gezeigt, das im Archiv von War-
ner Bros. zusammen mit der Partitur von Casablanca verwahrt ist, wohl als musikalische
Grundlage fiir die Verwendung dieses Songs in dem Film gedient hat und welches auch
als Grundlage fiir die Analyse des Songs und seine Verwendung in diesem Film dient.
Das Auffilligste an dem Song ist seine rhythmische Struktur. In der zwolftaktigen Verse
sind gleichmifig repetierende Achtelnoten vorherrschend, die in den Takten 2 und 3, §
und 6 sowie 8 und 9 von jeweils einer Viertelnote unterbrochen werden. Die Einleitung
bekommt dadurch einen sehr rezitativen Charakter. In den Takten 10 und 12 werden die
Silben proved und moved durch punktierte Viertelnoten hervorgehoben. Auch der Ref-
rain hat eine sehr homogene rhythmische Struktur. Durch die punktierten Achtel- und
die darauffolgenden Sechzehntelnoten soll eine Swingphrasierung angedeutet werden.
Dies ist im Musicalgenre eine gingige Praxis. Auch heute stehen in den meisten Musical-
leadsheets punktierte Achtel und Sechzehntel, wo eigentlich Swingphrasierung gemeint
ist, also triolisch interpretierte Achtel. Wo Steiner diese rhythmische Figur im Orchester
iibernommen hat, ist allerdings tatsichlich eher der ,klassische® Gestus zu héren. Frei-
lich variiert Steiner das Motiv rhythmisch und metrisch so oft, dass dieser repetierende
Charakter ohnehin entfillt. Der bausteinhafte Typus der Melodie macht es dem Kompo-
nisten leicht, sie durch Motivabspaltungen, Sequenzen und andere Variationen komposi-
torisch zu verarbeiten. Wie wir spiter sehen werden, hat Steiner von diesen kompositori-
schen Mitteln reichlich Gebrauch gemacht.

In der Form des Refrains folgt Hupfeld der klassischen AABA-Form mit jeweils acht
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As Time Goes By
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Takten, wobei der dritte A-Teil insofern eine Variation des Themas beinhaltet, als im
6. Takt, beim Wort lovers, eine rhythmische Dehnung erfolgt. Statt der Viertelnoten in
den ersten beiden A-Teilen bringt der Komponist in diesem 6. Takt eine Halbe, gefolgt
von zwei Halben im 7. Takt, sodass fiir den Turnaround, der in den ersten beiden A-Tei-
len die iiblichen zwei Takte hat, nur ein Takt bleibt. Der Effekr ist der, dass der Satz As
Time Goes By verlangsamt und damit hervorgehoben wird und dass durch die verkiirzte
Kadenz eine spiirbare Verschnellerung einsetzt. Der gesamte Refrain wird wiederholt,

nun mezzoforte statt piano, und erhilt am Ende eine nur eintaktige Schlusskadenz.

3.2. DAS THEATERSTUCK

Der Film Casablanca basiert auf dem Theaterstiick Everybody comes to Ricks von Murray
Burnett und Joan Allison. Dieses Theaterstiick geht auf einen Besuch Burnetts in Eu-
ropa zuriick. Burnett und seine Frau waren im Sommer 1938 zundchst in Briissel, um
Verwandte zu besuchen. Als sie nach Wien kamen, das sich zu dem Zeitpunkt unter der
Herrschaft der Nationalsozialisten befand, wurde sich Burnett der Fliichtlingsproblema-
tik in Europa bewusst. Spiter, als sie sich in einer kleinen siidfranzdsischen Stadt auf-
hielten, besuchten sie dort dfters den Nachtclub La Belle Aurore, in dem sich Franzosen,
Fliichtlinge und Nazis aufhielten. Burnett hérte dort von der Stadt Casablanca, die ein
wichtiger Zufluchtsort fiir europiische Fliichtlinge sei. So kam er auf die Idee, das ganze
Szenario zu einem Theaterstiick zu verarbeiten und die Handlung in Casablanca spielen
zu lassen.

In diesem Nachteclub in Siidfrankreich spielte ein farbiger Pianist. Als Burnett diesen
Pianisten horte, fithlte er sich in seine Zeit am Cornell College im Staat New York zu-
riickversetzt, als der Song As Time Goes By ein sehr beliebtes und oft gespieltes Lied war.
Daher machte Burnett diesen Pianisten zu einer wichtigen dramatischen Figur und die-
ses Lied zum zentralen musikalischen Motiv seines Theaterstiicks.

1940 hatten Burnett und seine Koautorin Allison dann dieses Theaterstiick geschrie-
ben, welches von den Theaterproduzenten Martin Gabel und Carly Wharton in New
York auf die Biithne gebracht werden sollte. Als dies nicht gelang, gingen die Autoren
mit ihrem Stiick in Hollywood hausieren. Irene Lee, die als story editor fiir Warner Bros.
Manuskripte selektierte (heute ist die Berufsbezeichnung script analyst), befand die Ge-
schichte fiir vielversprechend und empfahl das Stiick dem Produzenten Hal Wallis.

Warner Bros. kauften am 8. Dezember 1941 die Rechte an dem Stiick fiir ¢ 20.000.
Hal Wallis suchte nach einem griffigeren Titel fiir das Stiick. Daher, und wohl auch, um

die Zuschauer noch mal an den Warner Bros.-Erfolg Algiers von 1938 zu erinnern, gab
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man bei Warner Bros. am 31. Dezember 1941, als die Vorbereitungen fiir die Filmproduk-
tion losgingen, dem Projekt den Arbeitstitel Casablanca.

3.3. DER PRODUZENT

» What seems remarkable to us is that the producer usurped the director, that the producer
was the ultimate authority.” (Laurence Mark)*+

Den grofiten Einfluss auf die Entstehung des gesamten Films und damit auch auf die
Musik vor, wihrend und nach der Produktionsphase hat der Produzent. Er trigt die kre-
ative Idee und sammelt diejenigen Krifte um sich, mit denen er glaubt, diese verwirk-
lichen zu kénnen. Andererseits hat er neben dem technischen Ablauf auch die wirt-
schaftliche, die kommerzielle Seite des Geschifts im Auge.

Die 1929 gegriindete Filmabteilung an der University of California Los Angeles, kurz
UCLA, definiert die Komplexitit der Aufgabenstellung eines Filmproduzenten durch die
Komplexitit des Mediums Film:

,Film is one of the most complex systems in human experience. It combines art, techno-
logy, economics, psychology, sociology, politics etc. and has produced the most universal
language since the Middle Ages.“*

Wenn man die Vielschichtigkeit des Mediums Film betrachtet, kann man sich vorstellen,
dass ein guter Produzent viele Begabungen mitbringen muss, um den vielfiltigen An-
forderungen gerecht zu werden. Wie wir sehen werden, war Hal Wallis, der Produzent
von Casablanca, eine solche Persdnlichkeit. Denn wer sich mit der Musik zu Casablanca
beschiftigt, kommt an Hal Wallis nicht vorbei. Harold Brent Wallis (1899-1986) ist eine
der wichtigsten Produzentenpersdnlichkeiten in der Geschichte Hollywoods. Wallis be-
gann 1923 bei Warner Bros. als Assistent in der Abteilung fiir Publicity. Zwischen 1931
(sein erster Film war Little Cesar unter der Regie von Mervin Le Roy) und 1975 (der
letzte von ihm produzierte Film war Rooster Cogburn unter der Regie von Stuart Miller,
mit John Wayne in der Hauptrolle) hat er 328 Filme produziert. 1942, kurz nachdem er
das Manuskript von Everybody Comes To Ricks fiir Warner erworben hatte, machte Wallis

214 Zit. in: Aljean Harmetz: Round up the wusual suspects — the making of Casablanca. S. 261.
215 Zit. in: Diana Iljine, Klaus Kreil (Hrsg.): Filmproduktion — der Produzent. TR-Verlagsunion. Miin-
chen. 1997. S. 178.
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sich selbststindig. Ein Vertrag sah vor, dass er im Jahr sechs Filme fiir Warner Bros. pro-
duzieren sollte. Einer davon war Casablanca. 1943 machte er sich unabhingig von War-
ner Bros. und arbeitete dann die nichsten 20 Jahre fiir Paramount und Universal.

Warner Bros. hatten in den Dreifliger- und Vierzigerjahren ein streng reglementiertes
System der Kommunikation innerhalb des Studios. Damit keine Informationen verlo-
ren gingen und sicher auch, um diesbeziiglichen Ausreden priventiv einen Riegel vor-
zuschieben, waren simtliche Angestellten, vom einfachen Mitarbeiter bis hin zu Produ-
zent oder Regisseur, angehalten, ihre Mitteilungen in schriftlicher Form weiterzugeben.
Verbal messages cause misunderstandings and delays — please put them in writing. Dies war
das Credo der Studioadministration. Die gesamte inter office studio communication wurde
fein siuberlich aufbewahrt und ist im Archiv der Warner Bros. in der USC, der Univer-
sity of Southern California, in der School of Cinema-Television untergebracht. Wer diese
Unterlagen studiert, bekommt ein Bild des Produktionsablaufes des Films Casablanca.
Dabei fillt zum einen auf, dass Hal Wallis den gesamten Produktionsablauf vom Erwerb
der Drehbuchvorlage iiber das Casting der Hauptdarsteller bis hin zu kostiimografischen
Details fest im Griff hatte. Zum anderen muss man feststellen, dass sich die Fertigung
des Films sehr schwierig gestaltete.

Wallis hatte generell sehr konkrete Vorstellungen von den Besetzungen fiir die Filme,
und zwar von den Hauptdarstellern {iber Nebenrollen bis hin zu Regisseur, Cutter und
Komponist. Er hatte daher in seinen Vertrag mit Warner Bros. 1942 die Klausel einfligen
lassen, dass er bei den Besetzungen zu seinen Filmen absolute Handlungsfreiheit hatte.
Jack Warner bereute dies jedoch bald und versuchte, es wieder riickgingig zu machen.
So schrieb er an seinen New Yorker story editor Jake Wilk, dass er bei allen Anfragen von
Wallis beziiglich neuer Filmstoffe unverziiglich informiert werden wollte.**

Und an seinen casting director schrieb er im Mirz 1943:

,1 personally want to okay the actor or actress before you agree to terms and conditions.

This goes especially for pictures that Hal Wallis is producing. “7

Bei Casablanca fillt auf, dass nur wenige der Schauspieler, die im Film zum Einsatz ka-
men, bei Warner Bros. unter Vertrag standen. Das ist insofern bemerkenswert, da Schau-
spieler von anderen Studios teuer aus ihren Vertrigen herausgekauft werden mussten.
Trotzdem setzte sich Wallis bei dem Film Casablanca mit seinen Entscheidungen durch.
Schon die Besetzung der Hauptrollen mit Humphrey Bogart, Ingrid Bergmann und Paul

216 Vgl. Aljean Harmetz. S. 138 ff.
217 Zit. in: Aljean Harmetz. S. 139.
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Henreid gestaltete sich aus verschiedenen Griinden schwierig. Letzterer war zu Dreh-
beginn von Casablanca noch in einem anderen Film engagiert, Ingrid Bergmann, von
Selznick ausgeliehen, stand unter dessen stindiger Kontrolle und Bogart verwickelte den
Produzenten in permanente Diskussionen iiber die Glaubwiirdigkeit des Drehbuchs. Vor
allem in der Besetzung von Sam, des Klavier spielenden Freundes des Hauptdarstellers tat
sich Wallis sehr schwer. Dooley Wilson in der Rolle von Sam war nicht die erste Wahl des
Produzenten. Wallis hatte sich nimlich dazu entschlossen, aus dem farbigen Singer und
Pianisten eine farbige Singerin und Pianistin zu machen. Am 7. Februar schrieb Steve
Trilling, der zu dieser Zeit der casting director war, einen Bericht an Hal Wallis, der iiber-
schrieben war mit coloured girl for Casa Blanca. Trilling hatte Lena Horn, Ella Fitzgerald
und Hazel Scott in die nihere Auswahl genommen. Am 9. Februar schrieb Hal Wallis
zuriick, dass er sich Hazel Scott als weiblichen erooner fiir die Rolle vorstellen kénnte.

,1 think, from your description of LENA HORN and ELLA FITZGERALD, that HA-
ZEL SCOTT would be our best bet for CASABLANCA'.“

Warum sich Wallis eine weibliche Darstellerin fiir die Rolle von Sam ausgedacht hatte,
ist heute nicht mehr nachzuvollziehen, aufler vielleicht, dass er ein grofler Fan von Hazel
Scott war. Auch in seiner Autobiografie Starmaker erzihlt Wallis lediglich, dass er diese
drei Singerinnen in die Auswahl genommen hat. Die Idee wurde relativ schnell wieder
fallen gelassen, da es allein aus Zensurgriinden schwierig bis unméglich gewesen sein
diirfte, Rick mit einer farbigen Singerin von Paris bis Casablanca reisen zu lassen, mit
allen Implikationen, die sich daraus ergeben hitten. Im Jahr 1942 unterlagen die Filme
der Zensur durch die Production Code Administration. So musste man auch das Dreh-
buch fiir Casablanca in seinen diversen Stadien immer wieder einreichen und absegnen
lassen. Im Falle von Casablanca war es ohnehin schon bemerkenswert fiir diese Zeit, dass
es eine differenzierte Sprechrolle fiir einen farbigen Schauspieler gab. Da Sam integraler
Bestandteil des dem Film zugrunde liegenden Theaterstiicks war, musste die Rolle mit
einem afroamerikanischen Schauspieler besetzt werden. Dies war auch der Wunsch von
Hal Wallis. Aber eine farbige Freundin durfte Rick nicht haben, dafiir war die Rassen-
trennung selbst im liberalen Los Angeles noch zu stark ausgeprigt. So machte am 20.
April der Regisseur Michael Curtiz Probeaufnahmen mit Dooley Wilson, der Wallis in
dem Musical Cabin in the Sky aufgefallen war, und schickte sie an den Produzenten. Am
22, April gab ihm Wallis die Zustimmung, wenn auch mit Einschrinkungen:

218 Auch dieser Bericht befindet sich im research amnex im Warner Bros.-Archiv an der USC in Los
Angeles.
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»Dear Mike: The test of Dooley Wilson is pretty good. He isn't ideal for the part but if we
get stuck and can't do any better I suppose he could play it. I didn't particularly like the
way the scene was played however, and 1 think we should have a talk about this ... I didnt
like the flip, bouncey manner of that man ...**#

Am 29. April gab es eine provisorische Besetzungsliste von Steve Trilling, in welcher
plétzlich der Schauspieler Clarence Muse als Sam, the Rabbit gefithrt wurde. Muse war
Mitbegriinder einer schwarzen Theatergruppe in Harlem und hatte sich seit 1929 in Hol-
lywood einen Namen gemacht, wenn auch nur durch meist unbedeutende Nebenrollen.
Er fiel aber beim Castingtest ebenso durch wie unter anderem auch Elliott Carpenter,
der Pianist, der spiter bei den Dreharbeiten die Klavierparts live dazuspielen sollte. So
bekam denn doch Dooley Wilson die Rolle. Zu Beginn sollte Wilson zu einem Gesangs-
playback die Lippen bewegen, was man dann aber wieder verwarf. So hat man ihm le-
diglich die Handbewegungen gezeigt, damit er das Klavierspiel simulieren konnte, und
ihn live dazu singen lassen. Die Tatsache, dass Wilson als gelernter Schlagzeuger die
Handbewegungen eines Pianisten nur mehr schlecht als recht imitieren konnte und diese
seine Bewegungen nicht wirklich dem entsprechen, was der Pianist Carpenter gespielt
hat, tun der Wirkung der Darbietung Wilsons keinen Abbruch. Das Phinomen Play-
back spielender Schauspieler ist auch empirisch untersucht worden. Claudia Bullerjahn
schreibt iiber solche Studien:

»--. Hans Emons weist darauf hin, dass die Synchronisation der musikalischen Bewe-
gungsillustration mit der Leinwandrealitit oft nur eine ungenaue sei. Der Zuschauer jus-
tiere allerdings die Mangel in der Synchronisation automatisch nach ... Experimente ...
scheinen die Vermutung Emons’ zu bestatigen. Tatsichlich registrierte die iiberwiegende
Mehrheit der Testteilnehmer nicht, dass es sich bei den anscheinend musizierenden Per-
sonen um im Playback-Verfahren agierende ,Schauspieler' handelte, obwohl die Videos
z.T. doch erhebliche Schwichen in der genauen Synchronisation der Klavierspieler bzw.
Singer aufwiesen ... Die Evidenz eines offensichtlich einer musikalischen Tatigkeit nach-
gehenden Menschen lisst jeden Zweifel verfliegen und fithrt zu dem Wahrnehmungsein-
druck ciner Synchronitit von Bild und Ton.“*2°

219 Memo von Hal Wallis an Michael Curtiz vom 22. April 1942. Warner Bros.-Archiv. USC, Los An-
geles.
220 Claudia Bullerjahn. S. 183.
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Wenn auch Wilsons Mimik den Handbewegungen eines Pianisten dhnelte, war Wallis
nicht einverstanden mit dem Timbre von Wilsons Stimme bei den Gesangsnummern.
So unternahm er noch wihrend der Dreharbeiten mehrere Versuche, Wilsons Gesang
mit Overdubs zu ersetzen. Es gibt ein Memo von Hal Wallis an Leo Forbstein, den Lei-
ter der Musikabteilung von Warner Bros., vom 3. Juli mit der Anweisung, einen Ersatz

fiir Wilson zu finden.

wDear Leo: Please begin looking immcdiatcly fora negro with a goocl crooning voice to
double all of Dooley Wilson’s songs in ,Casablanca’. I would like to have sound tracks

“321

made of two or three so that [ can make a selection.
Am 11. Juli schrieb Wallis” Assistentin nochmals ein Memo an Forbstein.

»Mr. Wallis would like to know if you have set a double to do Dooley Wilson’s songs for
,Casablanca’ ... Mr Wallis wants to get this done ...****

Trotz all dieser Versuche blieb es bei Dooley Wilson, sowohl als Schauspieler als auch als
Singer, und Hall Wallis gab spiter zu, dass Dooley Wilson seine Sache gut gemacht habe.

»Finally it was determined Sam shouldn’t be too professional, and we went with Dooley’s
own voice. [t was a lucky decision. His throaty, half—speakin.g, half singing provtd to be a
great success with audiences and he was well worth the $ 3,500 a week Paramount forced

us to pay for his services.“**

Auch in der Presse hat Wilson sowohl fiir sein Spiel als auch fiir seine Gesangseinlagen
lobende Kritiken bekommen.

»Mr. Wilson’s performance as Rick’s devoted friend, though rather bricf, is filled with a
sweetness and compassion which lends a helpful mood to the whole film ...“ (New York
Times).

»...and Doo[cy Wilson creates somcthing joyous as Rick’s faithful Negro piano player®
(Hollywood Reporter).?

221 Memo von Hal Wallis an Leo Forbstein. Warner Bros. Archiv. Los Angeles.
222 Memo von Hal Wallis an Leo Forbstein. Warner Bros. Archiv. Los Angeles.
223 Hal Wallis: Starmaker. Macmillan Publishing. New York, 1980. S. 87.

224 Zit. in: Harlan Lebo. S. 206.
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Hal Wallis kiimmerte sich natiirlich nicht nur um die Besetzungsliste, sondern er
hatte stets den gesamten Produktionsvorgang seiner Filme unter Kontrolle. So zeigte er
beispielsweise sein dramatisches Gespiir in einem dreiseitigen Papier, in welchem er dem
Editor Owen Marks genaue Anweisungen fiir Schnittinderungen gab.

»--- trim a few frames on the two closeups of the refugees who turn around when the
Police whistle blows ... take out the scene of Jan and Annina in front of the Police Prefect
... from the Free French insert, in the hand of the man who was shot, make a direct cut
instead of a dissolve ... after Ferrari comes into the café, finish the ,Knock Wood' song
as quickly as possible. Try and drop eight or twelve bars in there somewhere ... pick her
up with the long footage looking at Sam, as long as you can let that run after she turns
back ... hold Bogart’s closeup about a foot and a half before he says ,We'll always have
Paris® ... Try to find a take where he drops the Vichy water in the basket and then kicks
the basket ...

Hal Wallis hatte auch eine sehr konkrete Vorstellung, wie er in dem Film die Musik ein-
setzen wollte. Bereits am 21. Mai, also vier Tage vor Drehbeginn, wurde von Wallis ein
detaillierter Music Plot fiir Casablanca an den Regisseur Michael Curtiz und seinen As-
sistenten Lee Katz herausgegeben, auf welchem Szene fiir Szene genau vermerkt ist, wel-
che Form von Musik bereits beim Drehen beriicksichtigt werden soll. So heifit es unter

anderem:**

+#2  Sc.30  Sam does vocal half chorus of It Had To Be You‘ which comes over es-
tablishing exterior shot and carries over atmospheric establishing shot on interior, then
musical transition into ,Shine’ for Sam’s introduction. He again does vocal. Throughout,
Sam accompanies himself on piano and six-piece American type orchestra supplies back-
ground. At finish of Shine’ chorus, again picks up ,It had to be you* and continue to score
same over gambling room PRERECORD*
#5  Sc. 42 Sam does vocal of ,Knock on Wood', accompanying himself at piano. Or-
chestra supplies answers and musical background, and participates with audience in kno-
cking routine. PRERECORD*
.#6  Sc. 71 Orchestral number to be interrupted by Ugarte’s shot.  SCORE*

225 Aus dem Warner Bros.-Archiv an der USC Los Angeles.
226 Memo von Hal Wallis an Lee Katz und Michael Curtiz vom 21. Mai 1942. Warner Bros. Archiv an
der USC Los Angeles.
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LA Sc. 107 Sam plays As Time Goes By* at piano, goes into vocal on lyrics, then starts

to hum as retrospect is DISSOLVED IN. STANDARD*
#12 RETROSPEKT humming and orchestral treatment of ,As Time Goes By
SCORE*

~#13 Sc. 114 Sam sings last 16 bars of chorus of ,As Time Goes By, accompanying, himself
on piano. QOrchestral b.g,, (to be SCORED later) gradually diminishes. STANDARD®

In diesen music notes hatte Wallis festgelegt, welche Stiicke vorher aufgenommen werden
sollten (prerecord), welche wihrend der Dreharbeiten live gespielt werden sollten (stan-
dard) und was spiter von Steiner komponiert werden sollte (score).

Bei der Hintergrundmusik im Café Américain wollte Wallis neben zwei Kompositio-
nen der Songwriter M.K. Jerome und Jack Scholl vor allem aktuelle Schlager einsetzen,
die nicht nur fiir das notige Lokalkolorit sorgen, sondern vor allem den Verkaufserfolg
des Films férdern sollten. So wurden, oft medleyartig, die folgenden Stiicke verwendet:

- It had to be You (Gus Kahn & Isham Jones)

- Shine (Lew Brown, Ford Dabney & Cecil Mack)

- Crazy Rhytm (Joseph Meyers, Roger Wolfe Kahn & Irving Cesar)
- The Very Thought of You (Ray Noble)

- Baby Face (Benny Davis, Harry Akst)

- I'm just wild about Harry (Noble Sissle & Eubie Blake)

- Heaven can wait (Eddie de Lange & Jimmy van Heusen)

- Speak of Love to me (Jean Lenoir)

- Love for sale (Cole Porter)

- Avalon (Al Johlson, Vincent Rose & B. G. Desylva)

- If I could be with you (Henry Cramer & Jimmy Johnson)

- You must have been a wonderful baby (Johnny Mercer & Henry Warren).

Diese Stiicke sind auf dem Musikfolgebogen vom 27. Oktober 1942 vermerkt. Dass sie
schon vor den Dreharbeiten festgelegt wurden, hatte auch einen juristischen Grund,
denn ohne die Freigabe der entsprechenden Verlage konnten diese nicht verwendet wer-
den.

In einem Memo vom 2. September, welches ebenfalls im Warner Bros.-Archiv aufbe-
wahrt ist, gibt Wallis noch weitere Anweisungen an die Musikabteilung.

» When we leave the Gambling Room and come out and play the scene with Rick at the bar
and where Laszlo comes up and says he wants to see him, play that portion with the piano.
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In the last reel, the last time that Bogart looks off and we cut to the plane I would like to
see a dramatic pause in the music, just before the cut to the pianc, cmphasizc the motor

noise and then, when you cut back to the scene, resume the music.”

Hal Wallis verhalf durch seinen Perfektionismus dem Film Casablanca zu drei Academy
Awards, ndmlich fiir den besten Film, das beste Drehbuch und den besten Regisseur.
Nominiert waren zusitzlich Humphrey Bogart als bester Hauptdarsteller, Claude Rains
als bester Nebendarsteller, Max Steiner fiir die Musik, der Chefkameramann Arthur
Edeson und Owen Marks fiir den Schnitt. (Ubrigens war auch Ingrid Bergman dieses
Jahr fiir den Oscar nominiert, allerdings fiir ihre Darstellung der Maria in For Whom the
Bell Tolls.) Der Film spielte bei Produktionskosten von $ 1.039.000 innerhalb kurzer Zeit
fast das Dreifache ein (s 3.015.000) und lag damit an 7. Stelle der Kassenerfolge. Hal
Wallis wurde an diesem Abend in Grauman's Chinese Theater — tibrigens die erste Oscar-
Nacht in der Offentlichkeit, zuvor wurden die Preise unter Ausschluss der Offentlichkeit
in Hotels verlichen — mit seinem zweiten Irving G. Thalberg Memorial Award fiir eine
herausragende Filmproduktion (distinguished production) ausgezeichnet. Trotzdem war es
diese Oscar-Nacht, wo es zum endgiiltigen Zerwiirfnis zwischen Jack Warner und Hal
Wallis kam. Anstelle des Produzenten, wie es Usus war, nahm Jack Warner den Oscar fiir
den besten Film entgegen. Der Bruch wurde dffentlich und am 4. April 1943 kiindigte
Jack Warner offiziell den Vertrag mit Hal Wallis auf**7

3.4. DAS DREHBUCH

In dem Buch Der Produzent definiert die Autorin Diana Iljine den Unterschied zwischen
dem amerikanischen System der Drehbucherstellung und dem franzésischen. Das ame-
rikanische wird hier als produzentenfreundlich dargestellt, das franzdsische als autoren-
[freundlich. Wihrend im europiischen Autorenfilm beispielsweise traditionell mit einem
Autor der Filmplot entwickelt wird, arbeitet in Amerika im Regelfall ein Team von Au-
toren an einem Drehbuch, wobei es fiir die einzelnen Aspekte des Buches Spezialisierun-
gen gibt. Die einen, die sogenannten Plotter, arbeiten an der Stringenz der Handlung.
Andere sind gut in der Entwicklung der Charakrere.?**

227 Vgl. Richard E. Osborne: The Casablanca Companion — The Movie Classic and its Place in History.
Riebel-Roque. Indianapolis, Indiana, 1997. S. 236.

228 Vgl. Diana Iljine, Klaus Kreil (Hrsg.): Filmproduktion — der Produzent. TR-Verlagsunion. Miin-
chen, 1997. S. 212-214.
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Christina Kallas beschreibt das Autorensystem in Hollywood:

»In den Hollywoodstudios wird der Autor so behandelt, als ob er eine Dienstleistung
anbieten wiirde, Oft wird er fiir eine bestimmte Zeit eingesetzt, um einen Abschnitt des
Drehbuchs fertigzustellen.

Auerst selten gibt ein Autor ein ganzes Werk ab. Die Tradition will, dass das Drehbuch
von Autor zu Autor wandert, so dass oft zum Schluss anhand des Geschriebenen der per-

sénliche Stil eines Autors unméglich zu verstehen ist.“***

Warner Bros. hatten einen ganzen Stab an festangestellten Drehbuchautoren. Fiir diese
gab es auf dem Studiogelinde ein eigenes Gebiude, in dem von 9 bis 17 Uhr Dienst zu
tun war. Je nach Bedarf wurden die Autoren dann fiir Projekte eingeteilt. Am 9. Januar
1942 bekamen Aeneas MacKenzie und Wally Kline den Auftrag von Wallis, das Stiick zu
lesen, das spiter einmal der Film Casablanca werden sollte. Der Erste von beiden, Wallis’
Schwager, war zunichst begeistert von der Geschichte, wenn auch mit Einschrinkungen:

.1 think we can get a good picture out of the play ... certain characterizations ... need
strcngr_hcning ... certain basic situations present problcms from the censorship anglc ]

believe, ... behind the action and its background is the possibility of an excellent theme ...*%°

Nach sechs Wochen wurden zunichst noch Julius und Philip Epstein hinzugezogen, um
den Personen und Charakteren mehr Kontur zu verleihen, und schliefflich am 6. April
auch noch Howard Koch, der jene Handlungsstringe iiberarbeiten sollte, die nach Mei-
nung des Produzenten immer noch unlogisch waren (so das Ende oder auch der Riick-
blick nach Paris). Das Drehbuch war noch nicht fertig, als der Film in Produktion gehen
sollte. Am 11. Mai schrieb Wallis an Koch:

»] would appreciate anything you can do to speed up the balance of the script. We are start-

ing production next Monday and I am very anxious to get as much script as possible.“*

Es entstand das Problem, dass Koch und die Epstein-Zwillinge sehr verschiedenartige
Herangehensweisen an die Geschichte hatten. So schrieb Koch an Wallis:

229 Zit. in: Diana Iljine, Klaus Kreil (Hrsg.): Filmproduktion — der Produzent. TR-Verlagsunion. Miin-
chen, 1997. S. 213.
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231 Zit. in: Harlan Lebo: Casablanca — Bebind the Scenes. S. 102.
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,,Aithough the Epstcin script follows in a gencral way the new story line, I feel it is written
ina radica.uy different vein from the work I've just finished on the first half of the picture.
They apparently see the sicuations more in the terms of their comic possibilicies, while my
effort has been to legitimize the characters and develop a serious melodrama of present day
signiﬁcance, using humour mcrcly as a relief from dramatic tension. [ am not prcsuming
to decide which is the better way to attack the picture, but certainly they are different from
the ground up.“**

Da die Zeit dringte, zog man jetzt, kurz vor Drehbeginn, auch noch die beiden Autoren
Casey Robinson und Lenore Coffee hinzu. Am 25. Mai war Drehbeginn und das Buch
war immer noch nicht fertig. Die Epsteins hatten ihren Teil drei Tage nach Drehbeginn
abgeschlossen, Howard Koch schrieb danach noch zwei Wochen weiter. Alle hatten sich
wihrend der Drehzeit fiir etwaige Anderungen zu Verfiigung zu halten. Wihrend der
Dreharbeiten wussten die Schauspieler manchmal nicht, wie die Szene am nichsten Tag
weitergeht, weil das Buch noch in der Nacht umgeschrieben wurde. Ein Memo von Hal
Wallis an Michael Curtiz vom 6. Juli verdeutlicht die schwierige Situation, in der sich
Filmteam und Drehbuchautoren befanden.

.Dear Mike, [ see that tomorrow you are shooting in the Cafe with Laszlo and Ilsa arriving
and with Renault putting Laszlo under arrest. All of this in the new rewrite on which we
are working with Koch is the same as in your Revised Final Seript, with the exception
of scene 245 where Ilsa asks Rick if he had arranged everything. I am attaching the new
dialogue to take the place of this scene. Everything else remains the same.

[ am also attaching the new ending as Koch and [ have finally worked it out. [ think you
will find that it incorporates all of the changes you wanted made, and I think we have
successfully licked the big scene between Ilsa and Rick at the airport by bringing Laszlo
in at the finish of it.

It was practically impossible to write a convincing scene between the two people in which
Rick could sell Ilsa on the idea of leaving without him. No arguments that Rick could put
up would be sufficient to sway her from her decision to remain, and that, [ think, is why
we always had so much trouble in trying to write such a scene between the two people.
However, by bringing Laszlo in for the additional few lines, it makes it impossible for Ilsa
to protest further and in this way the scene can be finished convincingly.

Will you please look over this whole section tonight and [ will discuss it with you tomor-

row to see if you have any other suggestions.

232 Zit. in: Harlan Lebo: Casablarnca — Behind the Scenes. S. 103.
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One more thing: do you feel that we have enough dialogue from Ilsa on page I attached?
This is the scene where she says ,We were married three weeks when Victor got word that
they needed him in Prague.’ etc. You will remember that in the different versions from
the Epsteins, Casey, and Koch, we used to have Ilsa tell quite a long story, and this has
now been boiled down to just a couple of speeches. Do you think that this is enough?**

Als der Film fast fertig war, hatte man noch immer keinen zufriedenstellenden Schluss.
Am 3. August, nach 59 Tagen — elf Tage iiber der vorgesehen Zeit — wurden die offiziellen
Dreharbeiten abgeschlossen. Am 7. August gab es ein Memo von Hal Wallis an den Cut-
ter Owen Marks, dass es noch Szenen geben werde, so den berithmten Schlusssatz von
Humphrey Bogart (,Louis, I think this is the beginning of a beautiful friendship“) und
Teile der Einleitungssequenz, die noch am 22. August nachgedreht wurden.

Es waren also insgesamt sieben Drehbuchautoren, die in gemeinsamer Arbeit diesen
Film zu Ende brachten. Dass am Ende nur die beiden Epsteins und Howard Koch den
Oscar fiir das beste Drehbuch erhielten, liegt daran, dass nur maximal drei Autoren pro
Film nominiert werden konnten.

3.5. DIE MUSIK

Auch in ihrer Musikabteilung hatten Warner Bros. mehrere festangestellte Komponisten.
Neben Steiner waren dies zur Entstehungszeit von Casablanca unter anderen Erich Wolf-
gang Korngold und Franz Waxman. Die Komponisten hatten, dhnlich wie die Dreh-
buchautoren, stindig auf Abruf zu sein, und wurden dann von den Produzenten fiir die
jeweiligen Filme eingeteilt. So musste Korngold beispielsweise gegen sein anfingliches
Widerstreben die Musik zu dem Piratenfilm Captain Blood (1937) schreiben. Und so be-
kam Steiner auf spezielle Anfrage von Produzent Hal Wallis am 11. Juli 1942 den Auftrag
der Musik zu Casablanca. Der Produzent Hal Wallis hatte stets vollstes Vertrauen in die
Arbeit von Steiner und liefS ihm mehr oder weniger freie Hand. Steiner genoss bei ihm
dieselbe Wertschitzung wie die hoch bezahlten Leinwandstars. ,Steiner was as much a
part of Warner pictures as our stock company * so Wallis. 4

Am 24. August begann er mit der Arbeit an der Musik. Besonders die Behandlung des
von Max Steiner wenig geliebten Songs As Time Goes By verdient hier besondere Wiirdi-
gung. Bei der Betrachtung des Musikfolgebogens fillt auf, dass Steiner 24-mal das Motiv

233 Memo von Hal Wallis an Michael Curtiz vom 6. Juli 1942.
234 Vgl. Harlan Lebo. S. 176.
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von As Time Goes By verwendet, daneben sechsmal die Marseillaise, viermal Die Wacht
am Rbein und dreimal das Deutschlandlied. Daneben gibt es 45 Kompositionen von ihm
selbst. Alle Stiicke sind zwischen 0,06 und 2,46 Minuten lang. Wie in Kap. 1.2.5.2. ange-
sprochen, stellt sich fiir den Filmkomponisten das Problem, keine kontinuierliche Musik
schreiben zu kénnen, da er im Wesentlichen von den cue sheets geleitet wird, auf denen
die Einsitze der Musik festgelegt sind. Max Steiner beschrieb in Music Notes dieses spezi-

elle Problem des Filmkomponisten:

» The great problem of composing for the film (is) — to give the score continuity, to keep

the audience unconscious of any break ...

Die Leitmotive im Film dienen in diesem Sinne nicht mehr nur rein musikalischen oder
dramaturgischen Zwecken. Katryn Kalinak schreibt, dass die Leitmotive vor allem struk-
turelle Kohirenz schaffen (siehe auch Kap. 1).

» To the sound film score with is piecemeal construction and gaps in musical continuity, the
leitmotif offered coherence ... Through repetition and variation, leitmotifs bound a series
of tcmporari.ly disconnected musical cues into an intcgrated whole. Further, leitmotifs func-
tioned in interdependence with the visual text. Music responded to the dramatic needs of the
narrative and in turn clarified them, sealing music and visual text into mutual dependence.
Fina]ly, leitmotifs hﬁightencd spectator response thnough sheer accumulation, each rcpetition

of the leitmotif bringing with the associations established in earlier occurrences.“**

Das musikalische Geschehen, das sich bei Casablanca auf drei Ebenen abspielt, wurde
auch in drei Schritten produziert. Die Orchesterpassagen hat Steiner mit dem Warner
Bros.-Studioorchester im September 1942 eingespielt. Die Songs mit Gesang und Kla-
vier, darunter As Time Goes By, wurden von Dooley Wilson und dem Pianisten Elliot
Carpenter dagegen bereits Ende Mai, im Juni und Anfang Juli 1942 wihrend der Dreh-
arbeiten aufgenommen. Wilson war Singer und Schlagzeuger, konnte aber nicht Kla-
vier spielen. Er mimte also nur die Handbewegungen, der Studiopianist Elliot Carpenter
spielte live dazu auf einem Klavier, das hinter der Kamera stand. Die Arrangements fiir
die Band im Nightclub schrieb Frank Perkins.*?” Diese wurden im Vorfeld aufgenommen

235 Zit. in: Katryn Kalinak. S. 222.

236 Katryn Kalinak. S. 104.

237 Frank Perkins hat von 1938 bis 1967 vor allem als Arrangeur gearbeitet. Als Komponist wurde er
einmal fiir den Oscar nominiert — 1962 fiir den Film Gypsy, Regie: Mervyn LeRoy.
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und dann wihrend der Aufnahmen als Playback dazugespielt (siehe 3.3). Als Referenz fiir
die musikalische Analyse dienten zum einen die CD mit der Aufnahme des Soundtracks
und die DVD mit dem Spielfilm. Da der Film auf der DVD im englischen Original und
auch in der deutschen und spanischen Synchronfassung zu sehen ist, wurde hier ein di-
rekter Vergleich vorgenommen. Dabei ist aufgefallen, dass in beiden Synchronfassungen
die Musik gréfitenteils geindert worden ist. Dies liegt daran, dass in den Filmen bis ca.
1944 die Tonspuren sowohl die Dialoge als auch die Musik enthielten. So musste zum
Beispiel in der deutschen Fassung ein Grofiteil der Musik, die als underscoring hinter den
Dialogen sowieso nicht wirklich deutlich zu héren ist, neu aufgenommen werden. Clau-
dia Bullerjahn empfiehlt in diesem Zusammenhang einmal den Vergleich zwischen der
englischen Originalversion des Klassikers Citizenn Kane von Orson Welles mit der Musik
von Bernard Herrmann und der deutschen Synchronfassung, bei der eine véllig andere
Musik zu héren sei als die Originalmusik von Herrmann.#

Eine Anfrage des Autors bei der Synchronabteilung des ZDF ergab keine Antwort
auf die Frage, wer die Musik Steiners neu eingespielt hat. In jedem Fall sind Duktus und
auch die Instrumentation in einem Mafle abweichend vom Original, dass fiir diese Ar-
beit nur die englische Originalfassung als Referenz infrage kommt. In den Vierzigerjah-
ren gab es noch keine Filmsoundtracks. Daher hat man sich auch nicht darum bemiiht,
alle Orchesteraufnahmen extra zu archivieren. 1956 hat Jack Warner alle Aufnahmen der
Zeit vor 1950 verkauft. So konnten nur noch etwa 20 Minuten der Originalmusik aufge-
trieben werden, als man sich 1997, also iiber so Jahre nach Erstauffithrung des Films, bei
Time/Warner entschloss, einen Soundtrack des Films Casablanca zu verdffentlichen.

Das Kino zu Steiners Zeiten war noch weit weg von den technischen Méglichkeiten,
die den Sounddesignern heute zur Verfiigung stehen. Heutzutage stellt es natiirlich kein
technisches Problem mehr dar, reine Musikfassungen oder Fassungen mit O-Ténen als
Soundtrack zu produzieren.

Heutzutage wird auch nicht mehr nur unterschieden zwischen O-Ton/Dialog und
Musik, wo dann bei jedem gesprochenen Wort die Musik in den Hintergrund gemischt
wird. In der heutigen Filmpraxis gibt es die sogenannte emotionale Mischung. Dabei
werden alle akustischen Elemente, also Dialog, Originalgeriusche, Ambientgeriusche,
Soundeffekte sowie die Musik als gleichberechtigt behandelt. Je nach dramaturgischer
Vorgabe werden die einen oder die anderen Elemente hervorgehoben, mal wird von der

238 Claudia Bullerjahn. S. 138. Ebenso Hansjorg Pauli: Funktionen von Filmmusik, in: Helga da la Mot-
te-Haber (Hrsg.): Film und Musik. B. Schott und Séhne. Mainz, 1993. S. 16. Pauli schreibt dort:
»Im amerikanischen Original, in der italienischen und in der deutschen Synchronfassung sieht man
dreimal dieselbe Szene, hért jedes Mal eine andere Musik ..."
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persdnlichen Erlebnisebene des Protagonisten ausgegangen, mal von der quasi objektiven
Perspektive des Zuschauers. Oft wird auch zwischen der emotionalen Mischung und der
sogenannten dokumentarischen Mischung gewechselt, bei welcher das Hauptaugenmerk
auf eine méglichst realistische Wiedergabe des Originalklangbildes gelegt wird.

Da das Mischungsverhiltnis in den ilteren Filmen stets zuungunsten der Musik aus-
fallt, kommt man nicht umhin, sich um die Originalnoten zu bemiihen. Zum einen ist
das die handgeschriebene Skizze Steiners, die im Archiv der Harold B. Lee Library in
Provo/Utah aufbewahrt wird, zum anderen dienten als Analysegrundlage sowohl die aus-
gefertigte Partitur von Hugo Friedhofer als auch der Conductor Part, beides einzusehen
im Archiv der Warner Bros. in Los Angeles.

Der Conductor Part, auch Particell genannt, ist eine reduzierte Version der Partitur
in drei oder vier Systemen, die von den Dirigenten iiblicherweise im Musiktheater, also
bei Operetten und Musicals, verwendet wird. Fiir einen Dirigenten, der ein Stiick nicht
kennt, ist es im Normalfall schwer, nur mit dieser gestutzten Partitur eine Auffiihrung
zu leiten. Einem routinierten musikalischen Leiter allerdings, der, wie es damals iiblich
war, eine Show mehrere Hundert Mal auffiihrte, half diese auf das Wesentliche reduzierte
Partitur, mehr auf das Geschehen auf der Biithne eingehen zu kénnen. Auch fiir einen Di-
rigenten von Filmmusik, der bei seiner Arbeit vor allem auf ein exaktes Ubereinstimmen
von Leinwandaktion und Musik achten muss, ist das Particell eine Arbeitserleichterung.

Max Steiner, der viele Jahre seines Lebens sowohl Operetten als auch Musicals diri-
giert hatte, war mit dieser Form der Partitur sicherlich h&chst vertraut. Da bei der Film-
musik neben der Komposition vor allem die Interpretation wichtig fiir das Funktionieren
ist, ibernimmt der Komponist, sofern er es kann, das Einspielen der Musik. Norbert J.
Schneider schreibt in seinem Buch Komponieren fiir Film und Fernsehen, dass die Nota-
tion einer Filmmusik noch nicht viel fiber den tatsichlichen emotionalen Gehalt aussagt.

»Die traditionelle Kompositionstheorie und auch die Musikwissenschaft haben noch we-

nig bedacht, dass Musik aus der Dreiheit von Korper-Seele-Geist besteht und auch erst
in dieser Dreiheit den Hérer anspricht ... Filmmusik ist in diesem Sinne ganzheitliche
Musik ... deshalb kommt nach dem ersten Schritt des ,componere® (des logischen Zu-
sammenfligens notierbarer Tone) sofort der zweite Schritt des Interpreticrens. Erst hier
erhilt Filmmusik ihren wahren Wert: sie braucht — da sie vornehmlich eine expressive
und psychologisch beschreibende Musik ist — jene Zwischentdne, jene Spannungen und
psychologischen Einfirbungen, jene Feinheiten und Cent-Abweichungen von festgelegten
Tonhshen ...“%®

239 Norbert Jiirgen Schneider. S. 20.
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Als der Komponist der Filmmusik, die er ein-
spielte, hatte Steiner die genauen Orchestrie-
rungen sowieso im Kopf, auch wenn diese von
jemandem anderen ansgefithrt wurden (vol.
Kap. 1 und 2). Die drei- oder vierzeiligen Corz-
duetor Paves mit den widhtigsten Stimmfithrun-
gen und Orchestrierungsvorschligen kommen
den urspriinglichen Skizzen Steiners strukrurell
sehr nshe.

Wie bereits erwihnt, ist die Musik zu Cam-
blavaea eine reine Auftragsarbeit Max Steiners,
Aber genau deshalb ist die Musik fiir diessn
Film ein lohnender Untersuchungsgegenstand.
Vermutlich, weil er die Arbeit an diesemn Film

: weniger lkinstlerisch-emotional denn  hand-
Abb. 15. Max Steiner hat seipe Acheits-  warldich-technisch sah, machte Steiner hier so
weise wahrend seiner gesmten Karriere  bgjspielhaften, ja geradezu lehrbuchmifigen
?ﬁﬁiﬁiﬁﬁiﬁéﬁh@ﬁ; Geb{aucb seiner Knnllpos%tionstech.mken. Die
rern in Partituren gesetzt warde. Musik a Caseblaveez ist ein Lehrbuch zu nen-

nen, ein Lehrbuch tber den rationellen Einsatz
der zu Gebote stehenden Mittel fiir cine effektive und dennoch emotional benihrende
Filmmusik. In Gedlarea demonstriert Max Steiner auf exemplarische Weise, wie man
sich melodischer Motive bedient und mit diesen einen ganzen Film musikalisch-drama-
turgisch unterstiitzt. Daher ist die Musik zu Cexeblinae generell ein Kompendium der
musikalischen Sprache und Mittel Max Steiners,

Wenn man sich die Musik zu Gesedleveer anhért und die Art und Weise, wie Steiner
diese Motive entwickelt und miteinander verknipft, auf sich wirken lasst, entsteht al-
lein durch die Musik eine recht genane Vorstellung der Handlung, sozusagen , Kino im

Kopf".

3.5.5. Die Titebnusike

Schon in der Oper oder Operette hatte die Ouvertiire mehrere Funkrionen. Sie sollte das
Publilum erst einmal in Stimmung bringsn und sinstimmen auf die Geschichte. Hans-
jorg Pauli schreibt dieser Einleitungsmusik auch eine Pufferfunkrion zwischen dem All-
tag der Zuschauer und dem Geschehen auf der Bithne des Musiktheaters zu. Dieses habe
seine Fortsetrung in den Orchesterouvertiren der Stummfilmpaliste gefunden,



3.5, Die Musik 143

... eroffnete das Kinoorchester die Show mit einem im Glanz der Scheinwerfer auf der
Biithne konzertant vorgetragenen Orchesterstiick, iibrigcns meist einer Opern-Ouverttire.
Im Tonfilm wanderte dieses Orchesterstiick ein in den Film, wurde zur werkspezifischen
Titelmusik. Als solche nimmt es fortan in irgenclcine[ Form Bczug auf das, was folgt
die Grunclgcstimmthcit der Filmerzéblung, oder den Charakter der ersten Sequenz; viel-
leicht exponiert es gleich noch das Material fiir spitere musikalische Einlassungen — nach
wie vor ist die Titelmusik auch, wenn nicht vorab dazu da, den Kinobesucher vom Alltag

abzulésen, thn einzustimmen auf den holden Trug, der seiner harrt.“*°

In hnlicher Weise definierte der Filmkomponist Peer Raben einmal die Funktion der
Titelmusik aus der Sicht des Filmmusikschaffenden:

»In der Einleitung ist die Musik exponiert und wird vom Zuhérer bewusst gehore. Hier
kann sie zusammen mit dem Bild Gedanken ausldsen. Neben der allgemeineren Funktion
ciner Eréffnungsmusik, nimlich den Zuschauer zu konzentrieren und stark in den Film
zu ziehen, ist dieser Gesichtspunke des Gedanken Auslésens wichtig fiir mich. Wenn Mu-
sik etwas aussagt, das Bild etwas aussagt, ... beides zusammen in einem Spannungsverhalt-

nis steht, — dann wird sich der Zuschauer ﬁberlcgcn, was jctzt hier alles passicrcn wird.“2#

Die Titelmusiken der Dreiffiger- und Vierzigerjahre folgten meist einem allgemein giil-
tigen Schema. Roy Prendergast weist in seinem Buch Film Music darauf hin, dass die
Filmmusik dieser Zeit generell den Charakter von Formeln oder Klischees habe.

.Because of the ... specd with which the scores had to be produced, film music in this
era developed a large number of habits, formulas, and clichés. These included the brass-
blasting; Main Title, which often contained a special fanfare, or flare’, for the producer’s
credit, the love theme and the glamorizing of heroines by the use of ,beautiful string

motifs ...

Wie festzustellen war, sah Max Steiner in seiner Arbeit fiir Casablanca kaum mehr als
eine listige Pflichterfiillung. Er machte hier daher ausgiebigen Gebrauch dieser formel-

haften Stilmittel.

240 Hansjérg Pauli: Funktionen von Filmmusik. In: Helga da la Motte-Haber (Hrsg.): Filin und Musik.
B. Schott und S6hne. Mainz, 1993. S. 9.

241 Zit. in: Bullerjahn. S. 246.

242 Prendergast. S. 38.
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Den Beginn der Titelmusik hatte Max Steiner schon einmal geschrieben, nimlich fiir
den Film 7he Lost Patrol (1934). Der Autor Rudy Behlmer erkennt in diesem Stiick Mu-
sik eine noch lingere Tradition.

. The Morocco milieu set forth in the main title music was a reorchestration of Steiner’s
North Africa desert music composed for 7he Lost Pairol (1934), which in turn is suggestive
of Ippolitov-Ivanov’s use of a folk tune in his Caucasian Sketches.“*#

Der erste musikalische Block dauert s:19. Er ist kein durchkomponiertes Stiick Musik,
wie man es bei einer klassischen Ouvertiire erwarten wiirde, sondern folgt der Abfolge
der Szenen, in denen erst der zeitliche und dann der &rtliche Kontext etabliert wird,
und endet mit der Einfiihrung der ersten Hauptpersonen, Major Strasser und Captain
Renault.

Im Archiv von Warner Bros. in der UCS in Los Angeles befindet sich der Musikfol-
gebogen vom 27. Oktober 1942. In diesem Musikfolgebogen sind alle Stiicke angegeben,
die in dem Film verwendet wurden. Bei der Betrachtung dieses Bogens fillt auf, dass die
meisten Titel als Medley angegeben sind. Neben Komponist und Verlag wurde auch ver-
merkt, ob die von Steiner gemeldeten Musiktitel zur Ginze oder nur teilweise verwendet
wurden (entire oder partial), wie sie im Film eingesetzt wurden (background instrumental,
das bedeutet als Underscore, visual vocal, also als Gesangsbeitrige, die grundsitzlich im
Bild zu sehen sind, oder visual instrumental in den Szenen, in denen die Band zu sehen
ist), und die zeitliche Linge.

Fiir diesen ersten Einfiihrungsabschnitt werden auf dem Musikfolgebogen acht Mu-
siktitel angegeben, verteilt auf Filmrolle 1, Teil 1 und 2. Als erstes Stiick sieht man den
Main Title. Als Main Title bezeichnet man generell den Teil des Vorspanns, bei dem die
Namen der Hauptdarsteller genannt werden.

243 Rudy Behlmer: Behind the Scenes. Samuel French. Hollywood, 1990. S. 174. Mikhail Ippolitow-
Iwanow (1850-1935), ein Schiiler Rimskij-Korsakows, hat sich lange Jahre mit der kaukasischen und
georgischen Volksmusik beschiftigt. Seine kaukasischen Skizzen sind eine Verbindung spitroman-
tischer russischer Kompositions- und Orchestrierkunst mit der Melismatik der orientalischen Mu-
sik. Diese Verschmelzung von ,klassischen™ Formen und Orchestersprache mit Folkloreelementen
macht diese Musik zu einer Inspirationsquelle fiir jeden Filmkomponisten, der ein exotisches Am-
biente kreieren will.
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REEL 1
No. SELECTION COMPOSER  PUBLISHER  EXTENT HOW USED TIME
1 Medley consisting of
{a) MAIN TITLE MAX STEINER  WITMARK ENTIRE BKG.INST. Q.07
(b) AFRICA MAX STEINER  WITMARK ENTIRE BKG.INST. 0.45

(c) LA MARSEILLAISE  R. De LISLE WITMARK PARTIAL BKG.INST. 0.56
Arr. MAX STEINER

(d) REFUGE MAX STEINER ~ WITMARK ENTIRE BKG.INST. 1.35

(e) STREET SCENE MAX STEINER ~WITMARK ENTIRE BEKG.INST. 0.14
(f) ORDERS MAX STEINER ~WITMARK PARTIAL BEKG.INST. 0.20
(g ROUNDUP MAX STEINER ~ WITMARK ENTIRE BKG.INST. 104
(h) THIEF MAX STEINER ~ WITMARK ENTIRE BEKG.INST. 0.24

Auf Rolle 1, Teil 1 sind die Titel a—f enthalten, auf Rolle 1, Teil 2 die Titel g und h.

Wie weiter oben erwihnt, sind die einzelnen Titel bestimmten Szenen zugeordnet. In
der Partitur oder im Conductor Part finden sich hierfiir keine Referenzen. Das Medley
bekommt durchkomponierten Charakter, ist jedoch so klar strukcuriert, dass man die
einzelnen Kompositionen den jeweiligen Takten der Partitur klar zuordnen kann. Um
die Betrachtung der einzelnen Teile verstindlicher zu machen, wurden vom Autor dieses
Buches Klavierausziige der zu besprechenden Teile angefertigt und darin die im Musik-
folgebogen ausgewiesenen Musiktitel eingefiigt. Diese fehlen sowohl in der Partitur als
auch im Conductor Part. Ebenso wurden etwaige Metronomangaben entsprechend der
CD oder DVD neu erstellt. Die Harmonien werden, soweit sie ausgeschrieben wurden,
in deutscher Schreibweise dargestellt. Die Akkordsymbole stehen hingegen in amerikani-
scher Schreibweise (so wird zum Beispiel Cis-Dur zu C#, H-Dur wird zu B, B-Dur wird
zu Bb etc.). Dies gilt fiir alle besprochenen Musikstiicke. Die Drehbuchausziige stam-
men aus dem Originaldrehbuch, welches in dem Buch Casablanca — Seript and Legend
verdffentlicht wurde.

a) Den Main Title, die Warner Brothers-Fanfare, hat Max Steiner seit Tovarich an je-
den Beginn seiner Filmmusiken fiir Warner gestellt (siehe Kap. 2). Die sieben Sekun-
den Laufzeit verteilen sich auf die Takte 1—4. Zu sehen ist zu Beginn das Warner Bros.
Shield und die Namen der Hauptdarsteller. Im Gegensatz zu heute, wo alle Beteilig-
ten des Filmes meist im Abspann aufgefiihrt werden (aus gewerkschaftlichen Griin-
den muss jeder Beteiligte genannt werden, das wiirde am Anfang zu lange dauern),
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wurden in den Filmen aus der Zeit von Cuseblerar die Namen der Stars beim Titel
prisentiert, wobei vertraglich geregelt wurde, wie groff die Buchstaban zu ssin haben
und wie lang sie im Bild zu sehen sein werden.

Die Warner Brothers-Fanfare ist cin triolisch nach oben fortgefithrtes Motiv, wel-
ches in Medianten harmonisiert ist. Die entfernte Terzenverwandtschaft, die Medi-
antile, spielt seit der Spatromantik eine grofle Rolle in der harmonischen Sprache der
Komponisten, Die Beziehungen der Harmonien kiénnen nur noch durch GrofS- oder
Kleinterzverwandtschaft festgestellt werden. Zwei Beispiele ssien hier exemplarisch ge-
zeigt, ein Prelude von Debussy und Eedoe von Richard Strauss.

Debussy (prelude)

N
|

Nb. 3. Preludevon Debussy und Eletiravon R Stranss, die jeweils Mediaorennicluneen vensenden

Bei beiden Beispielen wird die Melodie nicht funktionsharmanisch harmonisiert, son-
dern im Sinne einer affektiven Steigerung werden die Melodieténe als Grundton, Terz
oder Quint eines Dreildangs interpretiert und harmonisiert,

Das gleiche Schema wendet Max Steiner bei seiner Titelmusik an, Die den Triolen
unterlegten Alkorde sind D7-Bb7-D7 / C-Ab-C / Ab-F-Ab / B-G-B. In Takt drei wird
H-Dur enharmonisch in Ces-Dur umgedeutet. Dieser Zielakkord in Ces-Dur liegt tber
E hat also seine verminderte Quint als Basston. Dies bewirkt mehrere dissonante Rei-
bungen. Steiner erreicht so maximale Spannung. Der Zuschauer wird in eine Erwar-

tungshaltung verbradht, in der er die nichsten vier Takre verweilen muss. Dies bereitet
den nichsten Teil vor, ist dso Abschluss und Weiterfithrung zugleich,
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Main Title Takt 1 - 5
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Nb. 4. Die ersten fiinf Talete des Main Titde von Cawblmaz

In seiner Instrumentierung verwendet Hugo Friedhofer den gesamten QOrchesterapparat
(siche Kap. 1). Er setzt hier die Instrumente blockweise gegeneinander. Fléten, Oboe, Kla-
rinetten, Violinen und Violas spielen den ersten Laufunisono, wihrend das Blech (Hérner
in E Trompeten und Posaunen) die tuschartigen Alkorde und die Triclen spielt, welche
ebenfalls in Alkorden gesetzt sind. Die Bassklarinette, die Fagotte (im Englischen édssoor)
und die Tuba spielen zusammen mit den Celli und den Kontrabissen die Basslinie, letztere
unisono, von C iber H nach E wihrend die Bliser in Ces und F aufgeteilt werden. Durch
die Gleichberechtigung von Ces und F wird ein polytonaler Mischldang erreicht.

Main Title Score Takt | -3
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Nb. 5. Die ersten drei Takte des Main Title von Caseélsnrazinder Partitar Friedhofers

(b) Mit dem Erscheinen des Filmtitels Cusablarzee wechseln die Texnur und die Instru-
mentierung. Streicher und Holzblaser werden wie im ersten Teil weiterhin in gemein-
sarner Textur gefiihet. Es werden jetzt diverse Perlcussionsinstrumente hinzugefigt,
Glocken, Snare Drum, Bassdrum, Tomtom, Glocken und grofies Xylophon. Die Exo-
tik des Handlungsortes wird durch den Ostinarorhythmus und die orientalisch sin-
gefarbte Melodiefihrung unterstrichen. Man sieht im Hintergrund den Globus mit
dem afrikanischen Kontinent, der sich langsam Richtung Casablanca dreht. Als areafes
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siecht man die Nebendarsteller und sonstige Beteiligte (u. a. Hugo Friedhofer fiir seine
ovehestral arveragenerzts). Der Titel Aftvae davert von Take 5 bis Takt 30.

Mit einem Zweiunddreiffigstel-Lanf in Ges-Dur earreicht Steiner dieses rhyth-
mische Ostinato. Das Ges-Dur wiirde einem lydischen Ces-Dur entsprechen, wenn
wir noch in dieser Tonart verhaften wirden, Ges-Dur allerdings bereitet als substi-
tuierende Dominante den tonalen Bereich von F vor, in dem sich der folgende Titel
befindet und beinhaltet im Gegensarz zu Ces-Dur auch den Ton F. So ist denn diese
Passage das perfelcte Bindeglied zwischen der Fanfare und dem zweiten Teil. Aftiar
hat, von dem rhythmischen Ostinato unterstiitzt, nur eine zugrunde lisgende Harmo-
nie. In der Begleitung wird auf die Terz verzichtet, um der Melodie die Maglichkeit
zu geben, zwischen Dur und Moll zu changieren. Zun Ende des Teiles bewegt sich
die begleitende Quint sinen Halbton tiefer nach E-H und bereitet dominantisch mit
einem alterierten Septakkord die Fanfare der Marseillaise vor.

Main Title Takt 9 - 28
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Nb. 6. Ostinater Begleitpattern i Titel Afsaz

(¢) Mit der Nennung des Komponisten Max Steiner wedhselt die Textur erneut und es
erklingt die Marseillaise (man beachte hierbei den Sinn fir Dramaturgie bei Steiner,
dass es bei der Nennung des Komponisten eine Art Fanfare gibt). Auch dies ist im
Notenbild kar zu sehen. Es wird fiir diese fiinf Takte (Takte 31-35) in neues Tempo
etabliert, Nach dem harmonischen Schwerpunkt in F des voransgegangenen Teils ist
die Marseillaise in A-Dur gesetzt. Das Arrangement Steiners ist im fertigen Film we-
sentlich kiirzer als die gemeldeten 56 Seknunden. Dieser Abschnitt ist zweigeteilt. Ab
Takt 34 gibt es einen Bruch. Die letzten beiden Takte bereiten den neuen Teil vor.
Denn nach nur vier Takten endet dieses Lied in einem Trugschluss, sinen Tritonus
entfernt. Dieser Zielakkord ist aber kein definierter Dur- oder Mollakkord, sondern
ein ubermifliger Akkord, der mit seinem offenen, schwebenden Charakrer das refge-
Thema vorberaitet.

Main Title Takt 30 - 35

Nb. 7. Marseillaise mit trugschlussarticern Erde
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d) Nach der Nennung des Regisseurs beginnt der narrative Teil des Films. Mit diesem
Teil bringt Steiner das Thema refiige. Mit maoke meodimuto iiberschricben, untermalt
eine Streichermel odie die Stimme des Erzshlers, Zu sehen ist Footagematerial aus dem
Zweiten WWeltkrieg, Der taruocw, vowdibout vifuges wuil (Originaldrehbuch) wird
durch den langsamen, gedrickten Gestus der Musik unterstiatzt (Take 36 bis Takt 53).
Dieser dokumentarartige Erzihlteil iber den Fliuchtingsstrom wird die ersten neun
Takte harmonisch von einem rhythmisch repetierenden d-Moll-Aldcord getragen, der
durch eine hinmugefiigte ibermiaflige Quart (add#4) verfirbr ist. Der Aldcard wird da-
bei sukzessive nach unten versetzt, zuerst nach vier Takten, dann nach drei.

Main Title Takt 36 - 44
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Nb. 8. Der Titel Reficge

Nach den letzten beiden Takten, wenn der Erzzhler iiber die Stadt Cran spricht, die ein
wichtiger Fixpunkt fiir die Flichdinge ist, verindert sich die Harmonie nach Es-Dur.
Dieser Halbtonschritt nach oben wird verfremdet, indem die Téne D und B als harmo-

nischer Untergrund die Harmonie B-Dur andeuten.

Main Title Takt 40 - 41
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Nach einem 2/4-Talet und einem weiteren 4/4-Take verindert sich der obere Teil der
Harmonie nach E dim., unten bleibt zunichst B-Dur, Dadurch erreicht der Komponist
einersaits Kontinuitit, der Unterbau bleibt und die Farben oben indern sich. Die durch
diese Bitonalitir erreichte schwermiitige Einfirbung bleibt erhalten. Nach drei Takten
andert sich die Harmonik nach D. dim. Uber dem Rasston C erhalt auch dieser Akkord
eine dissonante Schirfe. Nach zwei Takten lost sich dieser verminderte Akkord nach
a-Moll auf,

Main Title Takt 46-53

Nb. 10. Waitere harmonische und meledische Enmricldung von Refiege

Die Orchestrierung umfasst nach wie vor den gesamten Orchesterapparat, hinzu kom-
men zwei Klaviers und Vibraphon, Piceolo, Fléte, Oboe, die zwei Klarinetten und die
Fagotte spielen die Melodie, die Bassklarinette setzt aus. Im Vergleich zum vorigen Or-
chestrierungsbeispiel ist der Holzblisersatz homogen, in diesemn Fall im Oktavunisono.
Die Violinen doppeln ebenfalls die Melodie im Oktavunisono, unterstiitzt von den Brat-
schen und den Celli. Die Bisse unterstiitzen das Blech, in diesem Fall die Hormer in E
zwei Trompeten, drei Posaunen und die Tuba, die gemesinsam mit Klavier, Vibraphon
und Harfe den harmonischen Unterbau bilden, Den repetierenden Rhythmus unterstit-
zen die beiden Klaviere und die Harfe, indem sie einen Takt auf die erste Zshlzeit spielen
und den nichsten auf die zweite. Das Vibraphon spielt nur jeden zweiten Takt, Damit
erreichen Steiner und Friedhofer einen schimmernden, changierenden und daher nicht
ganz zu ortenden Klang,
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Main Title Score Takt 36 - 39
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Nb. 1. Orchestrierungsbeispiel von Refiige inder Partitar Friedhofers

(¢) Nach dem dolamentarartigen Brzihleeil wird der Zuschauer in die Ortlichkeit 2inge-
fithrt, Der orientalische Touch der Szene wird in den Takten 74 und 55 durch die uni-
sono von Floten und Obcen gespielte Kantilene unterstrichen. Nodh in a-Moll spielt
die Melodie einerssits mit dem “Wechsel von reiner und verminderter Quint. Zusatz-
lich, durch das As, enharmonisch fiir Gis, also dem Leitton von harmonisch Mall,
bekommt die Passage den exotischen Melos, Dem Timing des Filmschnitts folgend,
ist der Takt 53 ein Zweivierteltake,

Main Title Takt 53 - 57

Nb. 12. Der orientalische Melos der Melodie von Street Seene schafft das gewinschte Ambients

(f)Es folgt ein dramaturgischer Einschnitt. Die dokumentarische Ebene wird verlassen.
Die erste dramatische Filmszene mit einem Polizeioffizier, der eine Fahndungsmeldung
liest, wird ab Takr 56 von dem Titel onders begleitet, der als solches ein Versatzstiick der
Deutschlandhymne ist. Steiner teilt dem Zuhérer musikealisch mit, dass dieser Polizei-
offizier auf der Seite der Deutschen steht, Dieses Versatzstick des Dewsehinralliedes ist
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Note fiir Note ausharmonisiert. Zunschst wird der Bass als Gegenbewegung gefiihrt,
von D iiber Cis nach H, wihrend sich die Melodie iber Fis und Gis aufwirts nach
A bewegt. Der Melodieton Gis behalt seine Harmonie, So erhalten wir die Harmo-
niefolge D-Dur — Cis-Dur — H-Mall — Cis-Dur. Die Melodie wird im nichsten Takt
trugschlussartig nach G-Dur gefithrt, also eine Auflésung in den Tritonus.

Main Title Takt 56 - 57

b 111

T o =il
.
)

?w
=

Nb. 13. Beharmonisierang des Marseillaise-Motivs

Diese eineinhalb Takte wirken wie ein Tusch mit einer ungewéhnlichen Auflésung,
Der gelesene Text des Polizisten beginnt nach dem Trugschluss. Dies ist ein Spannungs-
moment, das aich beibehalten wird. ¥Wshrend der Polizeioffizier seine Fahndungsmel-
dung herausgibt, bleibt der Akkord in einem Schwebezustand liegen. So wird die Dra-
matik der nichsten Szene noch gesteigert, weil diese abrupt einsetzt,

(g) Der zweite Teil dieser Filmrolle (reel ar2e, part tave) hat die Verhaftungswelle zum In-
halt. Schon zu Stummfilmzeiten gab &s sinen umfangreichen Fundus an Musik fiar
Actionszenen. So weist das Havdbook of Fibn Musie von Erdmann, Becee und Brav
verschiedenen Grundstimmungen (dfwraatic expressior) wie Twuiors — Misterisso oder
Terssiars — Agitato bestimmte szenische Ereignisse 21, Unter Agiwre finden sich zum
Beispiel puaswir, flight, Iravy digurberees oder tonuit®* Max Steiner hat einige Jahre
Stummfilmorchester geleitet, diese Musiken zusammengestellt und arrangiert. So war
er duflerst vertraut mit dieser Art von Genremusik. Er hat denn auch diese Szene mit
effektvoller Musik versorgt, punktgenau, einerseits mit Miekey MousigEffekten, aber
auch mit subtiler Harmonisierung, Das Drehbuch beschreibt die Szene wie folgt:

LA street in the old Moorish section, An officer blows the whistle several times, Native
guards are rounding up people. Others are trying to escape, There is pandemonium, A
police car full of officers sereams through the street and stops in the maret,"

244 Vgl Prendergzast. 8. 6, 7.
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Die Verfolgungen werden von wilden Streicherlinien begleitet, unterbrochen immer
dann, wenn die Akrion ruht und die Verhafteten abgefithrt werden,

Max Steiner setzt die erste aufsteigende Linie so ein, dass auf die Pause der nachs
ten ersten Zihlzeit der erste PAff des Polizisten fallt. Noch zweimal kommt eine aufstei-
gende Linie, die jah unterbrochen wird, So bekommt der franzésisch redende Polizist,
der einen Flichtigen stellt, mehr Gewicht,

Reel 1 Part 2 Takt 1-4

Nb. 14. Die Verhaftungsselle wird von Steiner im Titel Rowrdup perflet umgasetzt

Zweimal ist der Bass in Gegenbewegung gefithrt (Takt 2 und 4), wobei beide Bewegun-
gen chromatisch sind. Die nichste langere Passage untermalt das Herankommen des Po-
lizeiwagens. Der Bass bewegt sich chromatisch sbwirts, von A iber Gis nach G, mit den
harmonischen PFeldern von d-Moll, E7 und Gm6. Dagegen setzt Steiner eine Kaskade
an Sechzehnteltriolen, die sich als cdromatische Wechselnoten kontinuierlich shwirts
bewegen. Aus der Verbindung der Basslinie mit den Harmonien und der Melodielinie
ergeben sich die unterschiedlichsten Spannungsfelder, die sich erst in Takt 10 aufldsen,
wenn aus der chromatischen eine diatonische Leiter wird, G Dorisch (iiber Gme), Der
musikalische Fluss wird am Ende von Takt 10 unterbrochen, in dem Moment, in dem
die ersten Verhafteten abgefithrt werden.
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Reel 1 Part 2 Takt 8 - 11
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Nb. 15. Die expressiven Streicherlinien unterstreichen das Chaos in der Szene

Erneut setzen Streicherlinien ein, diesmal in einer Mischung aus ciromatischen und dia-
tonischen Laufen, diesmal in Cis-Mall. Die Passage beginnt mit einem auskomponierten
Accelerando. Aus Achteln, die simtlich zzenxite, dso sehr akzentuiert zu spielen sind,
werden Sechzehntel. Diese sind zunichst chromatisch, dann wird der Akkord cis-Mall
abwirts arpeggiert. Die Akkordténe werden chromatisch oder diatonisch von oben an-
gespielt. Die letzten zwei Sechzehntel des %-Taktes sind wiederum chromatisch. Eine
rhythmische Uberlagerung aus jeweils sechs Noten, ausgehend von C, dann von A und
schliefdlich von G, landet im Zielakkord ¢-Moll.
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Reel 1 Part 2 Takt 12 - 18

Nb. 16. In einem iibermschenden c-Moll koment das musikalische Geschehen mam Ruhen

Dieses o-MMoll kommt als Zielakkord sehr iiberraschend, Man sicht die Polizisten ein-
zelne Minner abfithren. Dann hért man das erste Mal Dialog. Zwei Polizisten kon-
trollieren einen Zivilisten, Diese Szene erhilt von Steiner einen bedrohlich ruhenden
Unterbau, der sich explosionsartig mit der Flucht des Mannes endidt. Eine sich stetig
aufbauende Linie wird begleitet von ebenfalls aufwirts gefithrten alterierten Alkorden.
Daerst wird ein C-Dur-Dreildang mit einer ibermifligen Quint verfirbt, eine ebenfalls
erhéhte Sexte wird zu einer kleinen Septim, welche dann in aine grofle Septim verandert
wird, Diese alterierten Majoraldcorde (grofle Terz — tibermifige Quint — grofle Septim)
werden chromatisch bis zum Gbmajz#u gefithet, wo Melodie und Begleitung sich das
erste Mal weffen. Die Melodie wird autark gefithrt, sodass sich aus diesem quasi bitona
len Verhiltnis maximale Spannungsmomente erzielen lassen. Die Erschieffung des Fliich-
tenden wird von Steiner musikalisch so genau erfasst, dass mit dem Niedersacken des
Opfers die Musik, der Bewegung folgend, abreifdt.
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Reel 1 Part 2 Takt 18 - 42

f% Minner werden abgeffihrt
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INb. 17. Perfelet setzt Steiner die schnelle Szenenfolee in Musik um.
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Das Drehbuch beschreibt folgende Szene:

A shot rings out, and the man falls under a large poster of Marshal Petain which reads: /e
tiens mes promesses, nieme celles des autres. The policemen frantically search the body merely
to find Free France literature against the Vichy government.

An inscription, Liberté, Egalité, Frarernité is carved in a marble block along the roofline of
a building, The camera pans down the fassade. ..to the high vaulted entrance over which
is inscribed, Palais de Justice. The camera pans down to the entrance, where the arrested
suspects are being led in by the police.

A sidewalk café on one side of the square. A middle-aged English couple are sitting at a

table observing the commotion in front of the prefecture.”

In dem Moment, in dem die Polizisten das Flugblatt aus der Hand des Erschossenen
nehmen, ertont die Marseillaise. Allerdings nicht als Fanfare wie vorhin, sondern lang-
sam, in a-Moll, von tiefen Streichern getragen. Die Szene wechselt. Wihrend man nun
aus dem Blickwinkel des Cafés das Ankommen der Verhafteten sieht, moduliert Stei-
ner die Marseillaise nach es-Moll, gespielt in einer noch tieferen Lage. Dies ist allerdings
keine Modulation im klassischen Sinne. Es fehlt die Kadenz. Zunichst bringt Steiner
den ersten Teil des Motivs in zwei Takten, dann setzt er die Melodie fort, beginnend auf
der kleinen Sexte. Es folgt ein Es-vermindert-Akkord, der eine Aufldsung nach e-Moll,
g-Moll, b-Moll oder des-Moll erwarten ldsst. Stattdessen kommt das Thema in es-Moll.

Es gibt nun einen Dialog dieses dlteren Paares mit einem Mann, der ihnen erklirt,
warum diese Leute verhaftet wurden. In dem Moment, in dem die Verhafteten in das
Polizeigebiude kommen, lisst Steiner diesen Teil mit einer melancholischen Melodie be-
enden. Diese Melodie besteht aus langsamen, breit gespielten Viertelnoten. Die Tonart
ist weiterhin es-Moll, die Melodie, die sich nach zwei Takten wiederholt, beginnt wiede-
rum auf der kleinen Sexte der Molltonleiter, also der gréfitméglichen Dissonanz. Diese
Melodie bekommt hier den Gestus eines Trauermarsches, dem Bild von verzweifelten,
sich in ihr Schicksal ergebenden Menschen angemessen.
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Reel 1 Part 2 Takt 45 - 57

Polimst findet das Flughlart
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Nb. 18. Reharmonistion der Marseillaise

Der letzte Titel dieses Anfangs ist Thigf Steiner macht mit seiner Musik einen Crasgfid,
da der betreffende Szenenwechsel schon vorher stattgefunden hat. Jetzt, mitten in der
Szene des Ehepaares, wechselt Steiner mit dem neuen Titel komplett den Gestus, Die
Szene bekommt eine entscheidende Wende, denn der zunichst so hilfsbereite Mann ent-
puppt sich als raffinierter Taschendieb, Hier gibt es zwei echte Mickey Mousing-Stellen,
nimlich zum einen, als der Ehemann merke, dass er keine Brieftasche dabeihat, und
dann, als es thm dimmert, dass er bestohlen worden ist. Den Moment, als der Blidk des
Mannes sich verdunkelt, greift Steiner geschidet auf und bringt noch einmal das refuge-
Thema. Im gleichen Moment héren alle auf dem Flatz cin Flugzeug kommen. Kurz da-
ranf erfihrt der Zuschauer, dass sich ein Nazioffizier an Bord des Flugzeuges befindet.
Die Verinderung im Blick des Ehemannes, verbunden mit der perfekr getimten fAnde-
rung der Musik, stellt im Wagner'schen Sinn eine Vorausshnung des Kommenden dar,
Eine dunkle Vorausshnung, die durch das Erscheinen des Majors bestitigt wird, Dem
Thema liegt wisderum ein alterierter Mollakkord zugrunde, dar zusatzlich die vermin-
derte Quint enthilt, diesmal ein a-Moll-Akkord, Am Ende lést es sich nach A-Dur auf,
Mit dem BEinsatz der eigentlichen Filmhandlung beendet Steiner die Eréffnungsmusik
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Reel 1 Part 2 Takt 57 - 74

> -

4

Nb. 19. Schlusssequenz der Szene
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Nachfolgend die gesamte Einleitung als Klavierauszug,
Main Title
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L\l

Nb. 2. Klaviemusmgder gasamten Einleitung, Reel 1 Part 1und Reel 1 Part2
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Fithave Versionen dea Warnar Bros. -Fanfare

In den grofden Studios war es in den DreifSigerjshren Usus, dass ihre Filmproduktionen
durch eine Erkennungsmelodie eingefithrt wurden, Alfred Newman hatte die Fanfare
fiar 20th Century Fox komponiert, Franz Waxman die Fanfare fir MGM. Steiners Fan-
fare fiar Warner Bros, kam in ber hundert Filmen zum Einsatz, Im Archiv der Brigham
Young University in Utsh sind samtliche erhaltenen H andschriften Steiners verwahrt, So
auch die Skizzen fiir den Film Fisz Laayy (Regie: Stanley Logan) aus dem Jahr 1937, Man
sicht darin bereits die Idee der Warner Bros.-Fanfare, aber noch nicht in der fertigen
Form. Die Harmonik beschrinkr sich im Wesentlichen auf den Dominantseptakkord
G7. Im zweiten Takr wird eine von der Akkordterz abwirts fithrende Basslinie aushar-
monisiert, allerdings noch nicht in Mediantenspriingen wie in den spiteren Fassungen,

sondern in den Ausweichungen F und Cg7.

First Lady

Rec July 1937
MAIN TITLE

> Ff F F 4
Nb. 21. Main Title von First Lady in welchem bereits in Grundzigen die spétere
W& rner Bros.-Fanfare zu erkennen ist

Kurz darauf, in dem Film Gold & Whers You Fiad It (Regie: Michael Curtiz), gleicht
die Fanfare bereits derjenigen, die Steiner audh im Film Cusedlereee eingesetzt hat, Die
Rhythmik des ersten Blechbliserakkords ist die Zweiunddreiffigstelchythmik. Die Hoar-
monik des aufwirts gefilhrten Blasersatzes ist nun die bekannte Mediantenriidcung, Al-
lein die Auflésung im dritten Takt ist eine andere (in diesem Beispiel last sich das ganze
Geschehen nach C-Dur auf, in Casebleveaz ist der Zielalkkord ein Ces iiber F), Die har-
monische Textur ist ebenfalls etwas anders. Steiner gibt den Melodiestimmen (Fléten,
Holzbliser und Streicher) in Takt 2 ein anderes Metrumn, namlich einen 12/8-Take,
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Gold Is Where You Find It
(rec. 23. 12. 1937 - 7. 01. 1938)
MAIN TITLE
A W.BR. SHIELD

are a so-called WB signature
- Jused it in “tovarich®

Nb. 22. Main Title von Gold s Where You Find It

3.5.2. Diegetische und nicht-diegetische Musik

Im Grove Dictiaraary of Music wird Filmmusik in zwei Bereiche unterteilt, namlich die
Musik, deren Quelle im Bild zu sehen ist, und die, deren Quelle nicht zu sehen ist. Fiir
den ersten Typus werden die Begriffe diegetic mausic™® sourvee musia on-sevven musis be-
wivasic rausic oder wealistic music verwendet. Der zweite ist das wrderseorivgg, auch exrm-
aegetic oder sxtriasie music genannt. Die Autorin Kathryn Kalinak erklart in ihrem Buch
Settlirag The Seave, dass in der Massischen Ara Hollywoods vornshmlich mit dem zweiten
Typus, von ihr rardlegetic rnusic genannt, gearbeitet wurde,

245 Diegese {ptiech) bedeutet Erzahlure.
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... the classical Hollywood film score ... can be defined as an institutional practicc for
the regulation of nondiegctic music in film. By nondicgctic music here [ mean the music
which does not emanate from or occur within the world posited by the film. (It is the

music heard by the spectators but not experienced by the actors.)“*4¢

Wenn auch zu Beginn der Tonfilmzeit Wert auf die ausnahmslose Verwendung von die-
getischer Musik gelegt wurde (siche Kap. 1) und mit Max Steiner als Pionier des undersco-
ring die Loslsung oder Befreiung von dieser Reglementierung stattgefunden hat, bedeu-
tet dies aber nicht, dass man infolgedessen auf die sogenannte source music, Musik also,
deren Quelle (engl. source) im Bild zu sehen ist, verzichtet hitte.

Im Grove Dictionary of Music wird darauf hingewiesen, dass tatsichlich oft eine be-
wusste Vermischung beider Musiktypen stattfindet.

»Both types are capable of generating continuity, narrative momentum and subliminal
commentary, and the distinction between them has often been deliberately blurred by

composers and directors for dramatic effect.“*#7

Alfred Hitchcock zum Beispiel war ein Regisseur, der sich immer wieder Gedanken dar-
iiber gemacht hat, wie man die Musik auf beide Arten nutzen kann. In einem Gesprich
mit Franc¢ois Truffaut erklirt er, wie er sich die Musik zu dem Film Rear Window (1954)
vorgestellt hat:

JAuf der anderen Seite des Hofs gab es einen Musiker, der sich betrank. Ich wollte, dass
man hérte, wie er sein Lied komponiert, es entwickelt, und den ganzen Film hindurch
sollte man die Entwicklung des Liedes verfolgen kénnen, bis es schliefflich in der Schlufi-

szene mit Orchester von einer Platte kommt.“4

Auf geradezu geniale Weise verquickt er beide Typen ein Jahr spiter in seinem Film 7he
Man Who Knew Too Much. In einer Schliisselszene des Films soll in der Royal Albert
Hall in London wihrend eines Konzertes eine hohe Persénlichkeit ermordet werden.
Der Mord soll prizise mit dem musikalischen Héhepunkt zusammenfallen, indem der
Schuss wihrend eines Beckenschlages abgegeben wird. Die musikalische Entwicklung

246 Kathryn Kalinak: Seztling The Score. S. XIV.
247 The Grove Dictionary of Music. S. 797.
248 Francois Truffaut: Mr Hitchcock, wie haben Sie das gemacht? Wilhelm Heyne Verlag. Miinchen,

1999. S. 214.
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und das filmische Geschehen streben gemeinsam dem Héhepunkt zu. Biihnenmusik
wird zur Filmmusik und dann wieder Biithnenmusik. In der Szene vor der Halle sieht
man ein Plakat, das Bernard Herrmann (1911-1975) als Dirigenten fiir diesen Abend an-
kiindigt. Herrmann ist der Komponist der Filmmusik fiir diesen Film. So spielt Hitch-
cock doppelt mit der filmischen und musikalischen Realitit. Auf kunstvolle Weise
werden diegetische und nicht-diegetische Musik miteinander verschmolzen. Ubrigens
dirigiert Herrmann hier keine eigene Musik, sondern die Kantate Storm Clouds von Ar-
thur Benjamin (1893-1960). Benjamin hatte diese Kantate fiir seine Filmmusik der ersten
Version des Films (1934, Regie ebenfalls Alfred Hitchcock) geschrieben.

Aber auch Max Steiner verwendete oftmals beide Musiktypen nebeneinander. So
nennt denn der Autor Bill Whitaker in einem Covertext fiir eine CD aus dem Jahr 2000
mit Steiners Musik zu den Filmen 7he Son Of Kong und The Most Dangerous Game die
kunstvolle Verquickung von source music und wnderscoring ,Casablanca technique®, die
fiir spitere Filmmusiken Modellcharakter habe.

Simtliche Musik in Caseblanca, die im Nachtclub auf der Biithne gespielt wird,
ebenso die Klavier- und Gesangseinlagen von Sam sind diegetisch, da sie von den Ak-
teuren offensichtlich gehdrt wird und sie in die Handlung eingebaut ist. Die Musik, die
Max Steiner komponiert hat und die von Hugo Friedhofer orchestriert wurde, ist nicht-
diegetisch.

Der Reiz fiir den Produzenten liegt eben in der Mischung aus beiden. Hal Wallis ging
bei seiner Musikplanung zu Casablanca sehr deuilliert vor. Es sollten die modernsten
Schlager dieser Zeit im Nightclub zu hren sein, so z. B. Perfidia oder Avalon. Zusitz-
lich wurden M.K. Jerome (eigentl. Maurice Jerome, 1893-1977) als Komponist und Jack
Scholl (1903-1988) als Texter engagiert, um zusiwlich noch zwei zeitgemifle Songs kom-
ponieren zu lassen. Von den beiden Songs, die sie Wallis anboten, schaffte es einer, nim-
lich Knock on Wood, in den Film, der andere, Dat whats Noah Done fiel dem Schnitt zum
Opfer.

Hal Wallis hat, lange bevor sich der Komponist Max Steiner an die Arbeit machte,
in seinem music plot vom 21. Mai (siehe Kap. 3.1) genaue Angaben gemacht, wo diege-
tic bzw. source music zu horen sein sollte und wo die Musik spiter komponiert werden
sollte. An einigen Stellen des Films wird von diegetic in nondiegetic music iibergeleitet.

Dies hat praktische Griinde.



3.5, Die Musik 173

35.2.1. Reel 4 Part 7

So ist in der Szene, in der Rick Ilsa wiedertrifft, der Ausldser der dramatischen Zuspit-
zung das von Sam gespielte Stiick As Time Goes By. Dieses Stiick muss von den Protago-
nisten gehdrt werden. Dies ist dramaturgisch unerlisslich. Rick hért Sam dieses Stiick
spielen, obwohl er es ihm verboten hat. Warum, weiff der Zuschauer noch nicht. Rick
unterbricht Sam also. Dieser verweist ihn mit einer Kopfbewegung auf den Grund die-
ser offensichtlichen Regelverletzung. Im dem Moment, in dem Rick Ilsa sieht, setzt das
Orchester ein. Es muss hier nicht-diegetische Musik verwendet werden. Nur sie kann in
einem einzigen Moment klarmachen, dass das Wiedersehen von Rick und Ilsa problema-
tisch ist. Die Dramatik der Szenerie wird durch den Einsatz der Musik sofort greifbar.
Die anderen Protagonisten der Szene wissen nichts von dieser Vorgeschichte, daher ist
der Musiktypus, den die Akteure nicht haren, die richtige Wahl.

Diese Verdeutlichung einer psychologischen Situation, die sich im Normalfall unter
der Wahrnehmungsebene befindet, kann so nur von der Musik verwirklicht werden.

Der amerikanische Komponist Aaron Copland schrieb in einem Artikel fiir die New
York Times vom 6. November 1949:

~Music can be used to underline or create psychological refinements — the unspoken

thoughts of a character or the unseen implications of a situation.“*#

Der Filmkomponist Leonard Rosenman bezeichnet diese psychologische Ebene als die
der eigentlichen Wahrheit. Diese steht in Kontrast zu der im Film zu sehenden, also der,
die die Protagonisten offensichtlich erleben.

»--. film music has the power to change naturalism (in films) into reality. Actually, the
musical contribution to the film should be ideally to create a supra-reality, a condition
wherein the elements of literary naturalism are perceptually altered. In this way the au-
dience can have the insight into different aspects of behaviour and motivation not possible
under the aegis of naturalism. Film music must thus enter directly into the ,plot’ of the

film, adding a third dimension to the images and words.“*°

249 Zit. in: Roy Prendergast. S. 216.

250 Zit. in: Roy Prendergast. S. 217. Leonard Rosenman, geb. am 7. September 1924, ist selber ein be-
kannter Filmkomponist. Er begann seine Karriere als Komponist fiir Konzertmusik, zu der er auch
immer wieder zuriickkehrte. Der Film Savage Eye wurde auf seine Musik hingeschnitten, die spiter
als Chamber Music No. 1 konzertant aufgefithrt wurde. Fiir seine Musik zu Barry Lyndon und Bound
for Glory wurde er mit dem Oscar ausgezeichnet.
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Roy Prendergast sieht dies als den eigentlich wichtigsten Beitrag der Musik zum Film:

,-The ahility of music to make a psychalogical point in a film is a subtle one, and parhaps
its most valuable contribution ... music can and doss serve just this function better than

any other element of film.'**

I Musikfolgebogen ist fiir diese Stelle lediglich der Titel A Tore Goes By vermerkt, mit
einer Gesamtlaufzeit von 2 Min. und 34 Sek Schon in der Musikplanung vom Mai 1942
gibt &s die Idee von Hal Wallis, in dieser Szene den Song zunichst nur von Klavier be-
gleiten zu lassen, um dann in die Orchesterbegleitung iberzugehen (,to be scored later”,
siche Kap. 3.3. Der Produzent). Steiner arbeitet hier fast ausschliefdlich mit Versatzsti-
deen des Grundmotivs von As Tore Goes By, das durch seine melodische Struktur sehr
gut gesignet ist, der Filmdramaturgie angepasste Permutationen mit den motivischen
Bausteinen durchzufithren.

As Time Goes By

1 ¥
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Nb. 23. Der motivische Grundbaustein von As Tome Goss By

Die ersten acht Takte des Themnas von As Tone Goes By in dieser Sequenz entsprechen
dem Original, hier in F-Dur. Nun erscheint der zweite A-Teil im Dreivierteltakt, Dies
bewirkt eine gefithlte Beschleunigung des Tempos, ohne das tatsichliche Tempo erhihen
zu miissen, Steiner nimmt das Motiv und fithrt es sequenzartig zunichst eine keine Terz
weiter. Die Melodie wird durch rhythmische Augmentation variiert. Statt punktierter
Achtel und Sechzehntel haben wir nun punktierte Viertel und Adhtel. So bekomnmt die
Melodie trotz des verkiirzten Metrums einen breiteren Gestus, Die erste Wiederholung
des Motivs, die im ariginalen Thema einen Ganzton hoher einsetzt, beginnt hier in einer
loarzen harmonischen Ausweichung eine kleine Terz hoher. Angespielt wird diese durch
drei Achtel, von denen das erste noch in der Originaltonart ist. Die anderen beiden Adh-
tel sind in der Tonart der harmonischen Ausweichung, Wenn das Motiv zum dritten Mal
kommt, hilt der musikalische Fluss inne, bei der langen liegenden Note wird das Met-
ram wieder ein 4/4-Tak, Das Motiv befindet sich wieder in der ersten Tonart, allerdings
eine Oktave héher und rhythmisch verzogen. Durch die halbe Note wird die motivische

28 Roy Prendergast. $. 216/217.
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Entwiddung aufgehalten, gleichsam gestaut, und entlide sich in den folgenden drei Ach-
teln, bevor sie in der Zielnote D2 zum Ruhen kommt. Im folgenden Beispiel wird die
melodische Entwiddung der ersten 18 Takte gezeigt.

Reel 4 Part 7 Takt 1 -18
) o, . TR

Nb. 24. Entwicklung des Motivs von 45 Tie Goss By in den ersten 18 Taleten von Reel 4 Part 2

Nach einer kaurzen Uberleitung taucht das Motiv wieder auf. Diesmal erscheint das Mo-
tiv in der Originaltonart Es-Dur, In Takt 30, also wenn das Motiv zum dritten Mal er-
scheint, dndert Steiner aus kompositorischen Griinden den Anfangston von Bb nach C.
Zum letzten Mal erscheint das Motiv in E-Dur. Sukzessive vergréfiert Steiner die Me-
lodiethythmik. Aus Adhteln werden Viertel, dann Halbe, dann Ganze, Es wirkt wie ein
auskomponiertes Ritardando.

Reel 4 Part 7 Takt 26 - 36

31 igh e & e, ~
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Nb. 25. Fartsetzung des Motivs in Takt 26 bis Takt 36 von Reel 4 Part 7

Der besondere Raiz der gesamten Sequenz liegt neben der motivisch-thematischen Be-
handlung der Melodie im harmonischen Unterbau, Die ersten fiinf Takte des Themas
sind mit einem g-Moll6-Aldcord unterlegt. Dadurch, dass sich die Harmonie mit der
aufsteigenden Melodie nicht indert, entstehen verschiedene Spannungsverhiltnisse,
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Max Steiner unterstiitzt mit diesen gleichsam eingefrorenen Harmonien den Moment
der Spannung, der Bewegungslosigkeit im Moment des unerwarteten Wiedersehens von
Rick und Ilsa. Wenn Steiner hier die normale harmonische Progression verwendet hirte,
wire dieses Spannungsmoment verloren gegangen.

I vierten Takt verdichtet sich die Instramentierung, es kommen zunichst die Vio-
linen dazu, dann die tiefen Steicher, der Klang breitet sich subtil nach oben und un-
ten aus. Im siebten Takt wird die Melodie mit As-Dur, g-Moll und A-Dur ausharmo-
nisiert, Dieser Trugschluss in A-Dur entspricht einer Helligheitszunahme von +4. Der
Duschauer wird vélligim Unklaren gelassen, was als Nachstes kommt.

Anschlieflend ein Vergleich dieser acht Takte mit den ersten acht Takten des Original-
leadsheets.

Reel 4 Part 7 Takt 10-18
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Nb. 26. Origiralharmonien von As Time Gos By im Vergdeich zur reduzierten
Version von Max Steiner

Das musikalische Geschehen ruht fiir zwei Takte, Mit dem Binsatz des Dialoges (Ilsa:
JHow nice, You remembered.") wechselt das Metrum (ab Take 1) fiir die niachsten drei
Takte in einen %-Takt. Wie schon angedeutet, bewirkt dies eine gespiirte Verschnelle-
rung, Nun wird das Motiv ausharmonisiert, und zwar von Gmé iber Emgbs nach
Dbmé. Ab Takt 14 wird der musikalische Fluss unterbrochen, harmonisch wird die Me-
lodie in einen offenen Halbschluss gefithrt. Steiner lisst nun collagenartig neben dem
Motiv von As Thre Goes By aach das Deutschlandmotiv erscheinen (... the day the
Germans marched into Paris™),
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Reel 4 Part 7 Takt 10-18

Nb. 27. Harmaonisierung

Die nichsten sishen Takte sind ine von Max Steiner komponierte Ubersitung, fiur die
er im Musikfolgebogen keine Angaben gemacht hat. Daher sind sie nicht als eigene The-
men gedacht, sondern halten die Spannung aufrecht bis das Motiv von As Tine Goes By

wieder einsetzen kann, nimlich mit der Versbschiedung der Protagonisten.

Reel 4 Part 7 Takt 19 - 26
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Nb. 28. Yon Max Steiner komponierter Zwischenteil pvischen den beiden Themenblacken
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Nach diesem kurzen Zwischenteil beginnt Steiner wieder mit einer sequenzartigen
Behandlung des Motivs. Den iiblichen Auftake, mit dem das Thema von As Tane Goss
By normalerweise beginnt, lasst Steiner weg, Dafiir fithren drei Viertel z2u dem Motiv, die
s0 den melodischen Dulctus der Uberleitungspassage weiterfithren. Zunachst beginnt er
iiber einem Sextaldcord von As-Dur. Dieses As-Dur bleibt nur fiir drei Taktschlage, dann
fithrt Steiner iiber Dby in einer Mediantenriickung nach Bby, Uber diesem schweben-
den Bb7 sequenziert er das Thema zunichst einen Ganzton und dann eine grofle Terz
nach oben. Nach drei chromatisch nach unten gefithrten Mollseptaldcorden — Fmy Emy
Ebmg7 — endet die Passage trugschlussartig in C-Dur, siner Mediante. Der Grundton von
es-Moll entspricht der Mollterz von C-Dur, also liegt hier Verinderung von Moll nach
Dur vor. Wenn man die Parallele von es-Moll, namlich Ges-Dur, in Betracht zieht, wird
ans dieser Mediantik ein Trugschluss in den Tritonus, Mit anderen Worten, weiter weg
hitte Steiner die harmonische Auflésung gar nicht bringen kénnen, Uber diesem C-Dur
erscheint als Reminiszenz das Thema in E-Dur, die Bitonalitat lasst an zwei Zeitebenen
denken, die Jetztzeit (C-Dur) und das Damals (E-Dur). In Gegenbewegung von Melodie
und Bass kommen wir iber Fmaj und Ebmy7 nach Des-Dur, welches wiederum zu des-
Moll wird.

Reel 4 Part 7 Takt 26 bis Ende

Nb. 2. Fortsetrung des Meativs

Nachfalgend wird zuerst der Klavierauszug dieser Szene gezeigt. Dieser Klavierausmug
enthalt bereits die wichtigsten Orchestrierungsvorschliage, wie sie im Condluctor Part ste-
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hen, der in seiner Konstruktion den Skizzen Steiners sehr nahe kommt. Nach diesem
Klaviermszug folgen die ersten acht Takte der Originalpartitur, Man sicht gut, wie die
Orchestrierung noch einmal den motivischen Aufbau unterstiitzt und die harmonischen
Farben gut zum Ausdrudke bringt. Das Thema wird zunichst in der ungewshnlichen
Kombination Oboe und Vibraphon gespielt. Die restlichen Holzblaser, auffer dem Eng-
lischhorn, und die Hérner legen, unterstitzt von einem zweiten Vibraphon, Hade, Kla-
vier und Celeste, den klanglichen Unterbau. Gut ist auch zu sehen, wie sich vor allem
durch den Einsatz der Streicher der Klang nach oben und unten ausbreitet, bevor in den
letzten beiden Takten die Kadenz in den Trugschluss nach A-Dur gefithrt wird,

Reel 4 Part 7

P —— R — - ._ —— _-—!#- i - I_.._._ !...
W) (haagd il it 0
3‘_@ = ;];',.i,ﬁ:: 'jl_'-—fﬁg: ?_ | "-,g' = _&_#_

=

Nb. 30. Klavierauszug der gesamten Szene
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Reel 4 Part 7 Score Takt | - 8

4
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Nb. 31. Partiturbeispiel der ersten acht Takte von Reel 4 Part 7
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3.5.2.2. Die Wacht am Rhein/La Marseillaise

Es gibt einen weiteren wichtigen Moment in dem Film, in welchem Produzent und
Komponist auf héchst effektive Weise Gebrauch von der Verquickung von diegetischer
und nicht-diegetischer Musik machen. Es ist die Stelle, an der die deutschen Offiziere
eine Art Singerwettstreit gegen die Franzosen durchfithren. Die Deutschen verlieren die-
sen Wettstreit gegen die Franzosen, die, angefiihrt von Viktor Laszlo, in laute Vive la
France-Rufe einstimmen. Diese Szene hat einerseits einen sehr starken Symbolgehalt, an-
dererseits markiert sie auch einen dramaturgischen Wendepunkt in dem Film, nimlich
den, dass Rick nun aktiv in das Widerstandsgeschehen eingreift. Daher entschied der
Produzent, dass die Wichtigkeit dieser Szene durch den Einsatz des Orchesters unter-
strichen werden sollte. Zunichst gab es aber Schwierigkeiten bei der Auswahl des Liedes
fiir die Deutschen. Fiir die Deutschen war nimlich urspriinglich das Horst Wessel-Lied
vorgesehen. Es konnte jedoch keine Freigabe erzielt werden. Als nichstes Lied hatte man
dann Die Wacht am Rhein ausgesucht, auch wenn es bei diesem Lied historische Beden-
ken gab. So schrieb Wallis an den Regisseur Michael Curtiz am 27. Mai:

.Lee Katz has notified that the Nazi Party does not approve of the singing of the Wacht
am Rhein’ so, if we want to be technically correct, we should not use this. I doubt if many
people know this song is not in favour with the Nazi Party bug, if you feel that we should
be accurate, I would suggest that we use ,Deutschland Uber Alles®. Even though this is a
hymn which is sung here also, I think the group of German officers singing it with Ger-

man lyrics will give us the effect we want. [ am satisfied to use either on of the two.“»*

Die Idee, diese Szene von Steiner fiir Orchester bearbeiten zu lassen, harte Wallis mit
Sicherheit schon wihrend der Dreharbeiten. Die genaue Anweisung bekam Steiner von
Wallis am 2. September, also nach Beendigung der Dreharbeiten, aber bereits mitten
wihrend der Arbeit an der Musik, welche am 11. September abgeschlossen wurde.

»On the Marseillaise, when it is played in the Café, don't do it as though it was played by
this small orchestra. Do it with a full scoring orchestra and get some body to it. You should
score the piece where the Gendarmes break the door in and carry that right through to the
dissolve to the Police station.

252 Memo von Hal Wallis an Michael Curtiz vom 27. Mai. Warner Bros.-Archiv an der USC Los Angeles.
253 Memo von Hal Wallis an Max Steiner vom 27. Mai. Warner Bros.-Archiv an der USC Los Angeles.
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1992 hat eine Gruppe von Studenten an der Yale University School of Music den Film
Cusablareeg und die Musik dazu untersucht, Max Steiner hat diese Szene so subtil orches-
triert, dass den Studenten erst beim zweiten Mal aufgefallen ist, dass ein grofles Orches-
ter spielt und nicht die Nightclubband, die im Bild zu sehen ist** So haben Wallis und
Steiner einen sehr effektiven dramaturgischen Hohepunks durch die subtile Transforma-
tion von diegetischer zu nicht-diegetischer Musik erreicht.

35.23. Vergleich der motivischen Arbeit und harmonischen
Konzeption Steiners mit der von Richard Wagner

Die Passage von Reel 4 Part 7 zeigt exemplarisch, wie mit einfachen Mitteln der Mo-
tivvariation sowie durch eine geschickte Orchestrierang das dramaturgische Tiring der
Filmszene unterstiezt wird. Die Mediantenridoungen ergeben wechselnde Schattierun-
gen von hell nach dunkel. Es gibt keine definierten Grundtonarten. Die Harmonik ist
suggestiv, nicht funktional. In seiner Behandlung der Motive und der Harmonik erin-
nert diese Passage stark an die Gestaltungsprinzipien Richard Wagners. Daher lohnt es
sich, an dieser Stelle einen Vergleich anzustellen mit der motivischen Arbeit und dem
harmonischen Unterbau eines Werkes von Richard Wagner.

Richard Wagner — Das Réeirgold (UA 1860)

Die Oper Der Rirg des Nibsluragers ist mit Sicherheit sine der bedeutendsten wenn nicht
die bedeutendste Oper Richard Wagners. In dieser Oper gibt es an die 100 Leitmotive,
die Oper ist sber auch knapp 19 Sminden lang. Der Ringtetralogie hat Wagner einen so-
genannten Vorabend, Das Rheiregold, vorangestellt, Das erste wichtige Motiv dieses Vor-
abends ist das des Rings. Der Ring symbolisiert die Macht oder auch stellvertretend die
menschliche Gier nach der Madht.

Alberichs Ring
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Nb. 32. Richard Whener: Alberichs Motiv

254 Vel Aljean Harmetz. $. 260.
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Das Thema des Rings und der damit verbundenen Macht ist von zentraler Bedeutung
fir das ganze Werk. Der Zuhérer soll dieses Motiv auch in spateren Teilen des Dramas
wiedererkennen und richtig zuordnen kénnen. Dsher gibt Wagner diesem Motiv den
entsprechenden Raum,

Was nun folgt, ist keine wértliche Wiederholung des Motivs, aber auch keine Modu-
lation oder Sequenz. Fir eine Modulation briuchte man eine definierte Ausgangstonart
und eine klar erkennbare Zieltonart, was hier nicht der Fall ist. Bine Sequenz wire eine
stetig auf- oder absteigende Folge. Da fiir diese Passage keine dieser beiden Méglichleai-
ten zutrifft, ist &s gut, sich dieser Stelle zunachst beschreibend zu nihern. Das Motiv er-
scheint in einer Ridaung viermal iiber einer absteigenden Basslinie und den Harmonien
itber D-G-Eb. Die Riidcung, fiir Wagner hier das musikalische Mittel der Wahl, ist ein
abrupter Wechsel der Tonalitit. In der Klassik noch wegen eventueller Quintparallelen
eher verpént, wurde dieses Stilmittel vor allem in der Spatromantik hiufig verwendet,

Entwicklung des Ringmotivs

Nb. 3. Ectwicldung des Ringraotivs

Um bz die Handlung zu erliutern — der Nibelung Alberich hat den Rheintichtern den
Ring der Macht entrissen und taucht damit in den Rhein hinsb. Dieses Herabtauchen
wird deutlich durch den absteigenden Bass und die Harmonien symbolisiert. Es sind vier
Septakkorde, die sich alle nicht auflésen. Bs sind D7bg, D7/G und G7, eine Akkord-
progression, die den Quintenzirkel erahnen lisst. Diese Akkordfolge wird aber in einer
Mediantenrickung von G nach Bb7/g weitergefithrt. Die Quint von Bs, das B, ist die
Mollterz von G. Der Effekt ist die Verdunldung von G-Dur nach g-Moll.
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Ringmotiv Septakkorde
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Nb. 34. Der motivischen Entwicklung rmugnirde lisgende Septaldeorde

Es kiindigt sich etwas an, der Bffekr des Wartens auf diesen letzten Akkord erhiht die
Spannung, was da jetzt kommt Der Klang der Hémer weist den richtigen Weg, Wagner
bringt ein neues Motiv. Diese Verbindung zweier oder mehrerer Motive war fiir Wag-
ner selber ein Merkmal ssiner musikdramatischen Kunstfertigkeit. In einem Brief vom
29. Oktober 1859 an Margarethe Wesendondc schrieb er: ,Meivee foirsste wad tisfize Kuvise
redehte ich dis des Ubsvgarages oo

Der Ubergang findet statt zwischen der ersten und zweiten Szene des Riog dles Nibe-
dwpagers. Wagner hat seine Opern durchkomponiert und nicht mehr in Akte, sondern in
Aufziige und Szenen unterteilt. Anstelle eines Umbaus fithrt das Orchester von der ers-
ten in die zweite Szene. Das wichtige Symbol der ersten Szene ist der Ring, der Ring, der
die Macht verleiht, und in der zweiten Szene ist dies die Burg Walhall. Dies ist das neue
Motiv,

Walhall
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Nb. 35. Das neve Moty Walhall

Dieses zweite Motiv shnelt dem ersten, was insofern nsheliegend ist, weil sie beide das
Gleiche symbolisieren: die Macht, “Wie der Zuhirer spiter erfihrt, scll der Ring als Lohn
fiar die Errichtung der Festung dienen. Immer, wenn Wagner auf diese Verbindung hin-
weisen will, bringt er das Motiv.

Das Metrum andert sich (3/4), die Melodierhythmik wird verandert, intensiviert, was
dem Verlauf der dramaturgischen Entwickdung entspricht. Im nadhsten Beispiel sind
diese beiden Motive einander noch einmal gegeniibergestellt,
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Alberichs Ring
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INb. 36. Die beiden Motive nebeneirander

Als Erstes fallt auf, dass die Intervalle die gleichen sind (Terzen und Selounden) und sich
beide Motive abwirts bewegen. Auch rhythmisch sind sie sehr hnlich. Hinter dieser
offensichtlichen musilalisch-strulcturellen Parallele ist die symbaolische Ebene verbor-
gen. Sowohl Alberichs Ring als auch die Festung Walhall stehen fiir die Ausibung von
Macht. Der Ring verleiht die Macht fir den Verzicht auf Liebe, die Festung steht fur
die géttliche Machtausibung, die nicht herausgefordert wird, Der Ubergang von einem
Motiv zum anderen geschieht, was Harmonik, Orchestrierung und Stimmfithrung anbe-
langt, mit 4uflerster Raffinesse und fast nicht wahrnehmbar, Zunichst noch einmal die
ersten drei Wiederholungen des Ringmotivs, Mit der harmonischen Verinderung geht
auch eine Veranderung der Orchestrierung einher.

Uberleitung der Motive
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Nb. 372—<. Unwandlung des Ringraotivs

Hier ist die Schnittstelle. Der Akkord Es7, der ja die neue Szene vorberaitet, sollte sich
dominantisch nach As-Dur oder umgedeutst nach D-Dur auflésen.
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Nb. 37d. Unvsandlung des Ringrnotivs

Und in der Tat komnmt im Bass als nichstes ein As, aber dartiber breitet sich der Quart-
sextaldcord von Des-Dur aus,
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Nb. 38. Walhallarotiy

Das heif¥t, die Akkordfolge ist Esy — Des. Nun breitet sich das Motiv langsam aus, die
Harmonik hellt sich auf, diesmal mit der aufsteigenden Melodik im Einklang, Dazu

passt auch die Regieanweisung,

..+ der hervarbrechende Tag belswchtet mit wachsendsm Glanze eine Burg mit blinken-
den Zinnen."

Das Walhallamotiv ist zweigeteilt und die rasche Ausbreitung des Lichts und das Er-
scheinen des Schlosses werden besonders durch die Varkirzung des Motivs bzw. die Ab-

spaltung der Fortsetzung des Motivs beschleunigt.
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Walhallmotiv Entwicklung
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Nb. 39. Entsicklung des Walhallamotivs

Zunichst nimmt Wagner also nur den zweiten Teil des Motivs und fithrt von Des nach
Ges (SD). von da in die obere Mediante Bb und noch mal den Quintenzirke]l hinaf
nach F. Doch hier passiert etwas: Das Erreichen von F hilt gerade einmal einen Takt
und farbt sich nach f-Moll, Der aufmerksame Zuhérer merkt, dass der ganze strahlende
Glanz dieses Schlosses einen tragischen Beigeschmack haben wird, eine Varahnung, die
sich spater auch bewshrheitet. Der Ring der Macht soll als Lohn fiir das Schloss verwen-
det werden und die Tragédie nimmt ihren Lauf.

Den Zwiespalt dieser Situation erreicht der Komponist durch zweierlei, Entgegen der
Verdunklung der Harmonien (von G nach Des) hellt sich die Orchestrierang zusehends
auf. Zu Beginn ist es die dunle, mystische Klangfarbe der Klarinetten, die das Thema
bestimmt, am Ende der Passage ist es der strahlende Klang der Hérner Entsprechend
der sich aufhellenden Orchestrierung wird auch die Farbung der Akkorde immer reiner.

Diese beiden musikalischen Gestaltungsmittel, zum einen die Verwendung von Leit-
motiven und zum snderen die suggestiv-dramaturgische harmonische Gestaltung, ge-
paart mit einer raffinierten, die Handlung offensichtlich oder unterschwellig illustrieren-
den Orchestrierung, machen das Musiktheater Wagners zum archetypischen Vorbild fiar
den Filmkomponisten Steiner

3.5.2.4. Flashback/Paris Montage

Es gibt in dem Film eine Szene mit einem Rickblick. Auch in dieser Szene werden die-
getische und nicht-diegetische Musik verkniipft. Der Name dieser Sequenz, Paris Mere-
wge, erldirt bereits ihren Inhalt und ihre Machart, Fir die Macher von Caseblivecs war
dieser Ruadkblick notwendig, um die Vorgeschichte der Hauptdarsteller zu erdiren, ohne
dass dadurch die Stringenz und das Timing der Handlung unterbrochen werden. Der
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ganze Riickblick wird als Handlungscollage mit mehreren Zeit- und Ortsspriingen ge-
zeigt. Daher der Titel der Szene — die Montage. Hal Wallis hatte bereits in seinem mausic
plot vom 21. Mai den musikalischen Ablauf dieser Sequenz vorgegeben (siehe Kap. 3.3).
Sam spielt auf dem Klavier As Time Goes By, dies wird im Orchester fortgefiihrt. Daraus
entwickelt sich das Stiick Paris Montage.

Die naturalistische Ebene ist das ,live” von Sam gespielte Klavier. Mit dem Einsatz
des Orchesters beginnt der Riickblick. Steiner verquickt hier mehrfach source music und
underscoring. So hort man die Musik wihrend der Fahrtsequenz und wihrend der Dia-
loge als underscoring. Nur wihrend der Tanzszene im Nachtclub wird sie zu source music.
Der Song Perfidia ist wie die gesamten Ensemblenummern im Café Américain von Frank
Perkins arrangiert und mit einer typischen kleinen Showband eingespielt worden (Stan-
dardbesetzung: Trompete, Saxofon, Klarinette, Posaune, Akkordeon, Piano, Gitarre, Bass
und Schlagzeug). Hal Wallis hatte bereits am 11. Juli den Song Perfidia als source music
vorgeschlagen, einen Song, an dem Warner Bros. die Rechte hatten und der bereits in den
Filmen The Mask of Dimitrios, Dark Passage und Now, Veyager eingesetzt worden war.

] want to use the song ,Perfidia’, a great deal in the scoring of ,Casablanca’, particularly
through the retrospect.“*

Am Ende des Riickblicks der Montage wird der Zuschauer musikalisch wieder in das
Hier und Jetzt gefiihrt, man hért und sieht Sam wieder Klavier spielen. Die ganze Mon-
tage ist naturgemdfS eine rasche Szenenfolge mit diversen Ort- und Zeitebenen. Hier
muss vornehmlich nicht-diegetische Musik eingesetzt werden, die fiir Kontinuitit sorgt.

Der Komponist Virgil Thomson hat in seinem Aufsatz A Little about Movie Music die
Bedeutung der Musik als Kontinuum beschrieben.

»The cinema is naturally a discontinous medium ... (Music) should envelop and sustain
a narrative, the cinematographic recounting of which is after all only a series of very short

incidents seen from different angles.“*¢

Dieselbe Meinung vertrat Aaron Copland in einem Artikel fiir die New York Times:

»Music can help build a sense of continuity in a film.“*7

255 Memo von Hal Wallis vom 11. Juli an Leo Forbstein; Warner Bros.-Archiv, Los Angeles.
256 Zit. in: Katryn Kalinak. S. 8o.
257 Aus seinem Aufsatz fiir die New York Times. Zit. in: Roy Prendergast. §. 221.
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Kathryn Kalinak schreibt iiber die regulativen Méglichkeiten der Musik fiir derartig

montierte Sequenzen:

- The montage made even greater demands on the music. Quick cuts seldom matched su-
pcrirnpositions of sometimes three or four imagcs including ovcrlays of text and graphic.s,
and the abscence of dialogue, diegetic sound, or both, taxed the conventions of narrative
construction, particularly the representation of time. Music lent its thythmic temporality
to such sequences, regulati_ng the flow of images ... it was almost impossiblc to allow a

montage to exist without accompaniment.“*®

Roy Prendergast ist ebenfalls der Auffassung, dass der Film ein Medium ist, welches
ohne die Musik als Bindeglied leicht auseinanderfallen kénnte.

~Music can tie together a visual medium that is, by its very nature, continually in danger
of falling apart. A film editor is probably most conscious of this particular attribute of
music in films. In a montage, particularly, music can serve an almost indispensable func-
tion. It can hold the montage together with some sort of unifying musical idea. Without
music the montage can, in some instances, become nearly chaotic. Music can also clcvclop

a sense of continuity on the level the film as a whole.“*?

Steiner hat sich viel Gedanken gemacht, wie er als Komponist das Problem der schnellen
Bilderfolge eines Filmes angeht und die Aufgabe, Handlung und Musik zu synchroni-
sieren, 16st. Er hat dies immer wieder in Interviews oder Artikeln erklirt. So auch im
folgenden Abschnitt aus seinem Aufsatz Scoring the Film:

. The great difficulty lies in the many cuts (sections, locations) which make up a modern
motion picture. For example: The first two minutes on my imaginary cue sheet consist
of the arrival of a train in some little town. I would write music that conforms with the
pounding of the locomotive, a train whistle or the screeching of the brakes, and perhaps
some gay music to cover the greetings of the people getting on and off the train ... After
these two minutes the picture cuts directly to the death of the father in a little attic in an
outlying farmhouse, the scene lasting three minutes in all. I must, therefore, devise some
method of modulating quickly and smoothly from the gay music in the station to the si-

lence and tragedy in the death room. These two scenes would consume five minutes of the

258 Kathryn Kalinak. S. 8z.
259 Roy Prendergast. S. 222,
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ten-minute reel, and at the point of the father’s death we might cut dircctly to a cabaret
in New York where the daughtcr is singing, not knowing that her father is dead. Here is a
transition where I would not modulate ac all. Instead, it would be very effective to let a hot
jazz band baug right in as soon as the cut, or short fade, to the cabaret was completcd.“lg"

Interessant ist an diesem Punkt der Begriff modulate. Steiner meint hier nicht das Modh-
lieren im funktionsharmonischen Sinne, sondern filmmusikalisch das organische Chan-
gieren von einer Stimmung in die nichste. Der musikalische Verlauf wird nicht von
musikimmanenten Parametern bestimmrt, sondern von auflermusikalischen Faktoren,
der Handlung oder dem Bild. Hiermit hat Steiner auch erklirt, warum es sich fiir ihn
verbietet, in groffen musikalischen Formen zu komponieren, auch wenn er fiir sich in
Anspruch genommen hat, als Schiiler Gustav Mahlers durchaus formgewandt zu sein
(vgl. Kap. 2).

»+-. Motion picture music ... is written only to fit the moods and action of the picture.
Because of this it is impossible to obtain a symphonic form ... how can [ have it if | have
a two-minute love scene followed immediately by a brawl in a bar and then back to the

love scene. Which do I dcvelop — the love scene or the agitato which accompanies a bar

fighez“2&

Eben aufgrund der Kiirze der Szenen und der vielen dramaturgisch bedingten Wechsel
sowie der Schnitte macht es in den Augen Steiners auch keinen Sinn, bekannte Werke
anderer Komponisten zu iibernehmen, wenn diese groffere Formen haben.

»For example, if I were to use a funeral march from the Eroica, however well it might fit

the scene and mood, if the picture cut on the twelfth bar to a cabaret in the Bronx, what

would [ do with the funeral march by Beethoven?262

Steiner hat dieses Problem der Filmkomponisten mit den raschen Szenenfolgen, oftmals im
Wechsel von nur wenigen Sekunden, mehrfach angesprochen. Mit seiner Musik zu Casa-
blanca demonstriert Steiner nicht nur wie man die Anforderungen der schnellen Schnitt-
folge meistert, sondern auch wie man viele kurze Musiktitel in schneller Folge zu einer ho-

mogenen Musik verschmelzen kann, die, wie bereits erwihnt, wie aus einem Guss wirkt.

260 Max Steiner. Scoring the Filin. Max Steiner Music Society Newsletter #38. Frithling 1974.
261 Max Steiner. Scoring the Filin. Max Steiner Music Society Newsletter #39, Sommer 1974.
262 Notes To You. S. 201
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Im Archiv von Warner Bros. in Los Angeles befindet sich der Musikfolgebogen vom
27. Oktober 1942. Bei der Betrachtung dieses Bogens fillt auf, dass die meisten Titel fiir
die Montage als Medley angegeben sind. Diese Titel sind oft sehr kurz, zwischen etwa 7
Sekunden und etwas iiber einer Minute. Dies entspricht in etwa den Lingen einiger Sze-
nen. Andere Szenenfolgen werden durch lingere musikalische Bégen verbunden. So hat
es der Komponist in der Hand, dem Timing des Schnittes zu folgen oder nicht. Diese
Sequenz hat er fast durchgehend in einem Tempo geschrieben, aber durch den Wechsel
der Taktarten ergeben sich wechselnde Schwerpunkte.

REEL g %3

No. SELECTION COMPOSER PUBLISHER  EXTENT HOWUSED TIME
18 PIANO IMPROVISATION FRANKPERKINS  WITMARK ENTIRE  VIS.INST. 0,44
19 Medley consisting of

(a) AS TIME GOES BY HERMAN HUPFELD HARMS PARTIAL VIS.INST. 037
(b) LA MARSEILLAISE R. De LISLE WITMARK PARTIAL BKG.INST.  o.05
Arr. MAX STEINER
(c) ROMANCE MAX STEINER WITMARK ENTIRE  BKG.INST. 1.02
(d) PERFIDIA MILTON LEEDS SOUTHERN  PARTIAL BKG.INST.  ojo0
ALBERT DOMINGUEZ
(e) GRACIOSO MAX STEINER WITMARK ENTIRE  BKG.INST. o.I2
(£) AS TIME GOES BY HERMAN HUPFELD HARMS PARTIAL BKG.INST. o037
20 Medley consisting of
(a) AS TIME GOES BY HERMAN HUPFELD HARMS PARTIAL BKG.INST. 0.16
(b) NAZI SPY MAX STEINER WITMARK ENTIRE BKG.INST. o6
(c) MENACE MAX STEINER WITMARK ENTIRE BKG.INST. o037
(d) AS TIME GOES BY HERMAN HUPFELD HARMS PARTIAL VIS.VOC. 0.43
21 Medley consisting of
(a) AS TIME GOES BY HERMAN HUPFELD HARMS PARTIAL BKG.INST. o037
(b) VOICE MAX STEINER WITMARK ENTIRE BKG.INST. oo
(c) DIE WACHT AM RHEIN M. SCHRECKEN
BURGER WITMARK PARTIAL BKG.INST. o020
C. WILHELM
Arr. MAX STEINER
(d) INSTRUCTIONS MAX STEINER WITMARK ENTIRE BKG.INST  oxg

263 Aus dem Musikfolgebogen fiir Casablanca vom 27. Oktober 1942.
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&) ASTIME GOESBY HERMAN HUFFELD HARMS PARTIAL BKGINST. oua2

{f) THE STATION b0 STEINER. WITHAARK ENTIRE EBKGINST. o7

{2) LA WARSEILLAISE RDeLISLE WIThLARK FARTIAL PBKGINST. oz0
Arr. 244X STEINER.

{t) AS TRVE GOESBY HERMAN HUFFELD HARMS PARTIAL BKGINST.  oz7

() LSARETURNS bAA3 STEINER WITHARK ENTIRE BKGINST. op6

Diese Stiicke verteilen sich auf Reel § Parts 3, 4und 5. Allsin anhand dieses Bogens sicht
man, wie Maux Steiner die durch die Handlung vorgegebenen Leitmotive, nimlich As Tare
Goes By, die Marseilltise und das Motiv der Deutschen mit seinen eigenen Kompositio-
nen verkniipft. Der Titel Die Wacht arn Rbeins wurde tibrigens an dieser Stelle gar nicht
verwendet, sondern das von Steiner als Leitmotiv fiir die deutschen Besatzer verwendete
Deutschliradied Dis Wacht am Rbeiva ommt alleinig in der oben angesprochenen Szene
des Singerwettstreits der Deutschen und Franzosen var. Der Musikfolgebogen gibt fir den
Risckblick als erstes die Klavierimprovisation von Frank Perkins an. Sam unterhilt sich mit
Rick, spielt wihrenddessen am Klavier. Rick fragt ihn, was er da spielt, und Sam antwor-
tet: , Just something of my own.” Hier wird direkr auf die diegetische Musik eingegangen.
Dieses Reagieren auf die szenische Musik ist im Ubrigen eine Besonderheit dieses Films.
Manchmal wird das Ganze auch umngedreht, Dann wird diese sowres 72usic direkt von den
Protagonisten gewiinscht (wie auch von Ilsa in Reel 4 Part 7). So auch hier: Rick fardert
von Sam, As Tone Goes By zu spielen, was dieser denn nach karzem Zégern auch tut. In
der Partitur und im Particell ist eine Klavierbearbeitung der ersten acht Takte des Songs
notiert, Gespielt hat diesen Klavierpart Elliott Carpenter wihrend des Drehs, das ist auch
der Grund, warum das real gespielte Klavier nicht der Notation entspricht, Nachstehend
die Klavierbearbeitung aus Partitur und Corsduaor Fere.

Paris Flashback Takt 1 - 7

moderato piano solo [As Tinse Goen By] et e —— -
: esSpress. .l,,‘--—:.::!:*—--.._\ .’ *Z_-: —_ ‘I‘. ‘\
T e—— = == — g e |
v wf | ;-—--l‘ —
" 4 $ 42 = g__Pe 3




3.5. DieMusik 193

Nb. 40. Fir die ersten acht Talete das Riickblicks gibt die Partitur cine Klaviedbssung von As Time
Goes By wieder, gespielt hat diesen Teil der Pianist Elliott Carpenter wihrend des Drehs.

Jetzt gibt es keinen Dialog mehr, das innere Erleben von Ridk, die Reminiszenz, wird
vorbereitet. Hier beginnt Titel 19 des Musikfolgebogens. Im Drehbudh steht folgende
Anweisung fiir die Szene:

,~Sam starts to play As Time Goes By, The camera closes in on Rick. From his expression
we know that he is thinking of the past. Slowly the sounds of an archestra join into Sam’s
playing as the scene dissolves, =%

Im siebten Takt (entsprechend dem siebten Takt des ersten A-Teils von dem Song As
Tome Goes By) serzen die Violen und im achten Take die Celli sin. Der Einsatz des Or-
chesters erfolgt also sehr dezent und graduell ber die Mittelstimmen. Der zweite A-Teil
ist nur vier Takte lang, Das Thema wird sequenzartig fortgefithrt. Die Kamera fithrt als
Clase Up an das Gesicht von Rick heran. Steiner bereitet nun mit den Vidlinen den ei-
gentlichen Riickblick im vierten Takt des zweiten A-Teils vor (Auftakt zu Take 12). Anf
die Uberblendung zum Triumphbogen moduliert Steiner zur Murseslizise, die fanfarenar-
tig erklingt. Die Musik wird hier als sogenannte Parep frwsisraeg des Bildes singasstzt, *%

264 Diese und alle anderen Drehbuchstellen sind dera Buch Serspt #nd Legmd entnoraraen, in dera das
Criginaldrehbuch enthalten ist.
265 Vgl. Bullerjahn. $. 37 £



194 3. Gasblanca

Paris Flashback Takt 7 - 16
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INb. 41. Stdners Uberldmng vom Klavier mam Orchester wird vor allem von den Streichern getmgen

Um dem fanfarenartigen Einsatz der Marseidizise Glanz zu verleihen, moduliert Steiner
von Es-Dur nach Fis-Dur. Entsprechend der Lehre der Helligkeitsstufen ist dies eine Zu-
nzhme von +9. Steiner gibt also dem Erinnern eine strshlende Note. Der fanfarenar-
tige Charalcter des Einsarzes der Marveilluice wird zusitzlich noch dadurch besticke, dass
diese nur loarz zu héren ist, etwa fiinf Sekunden von Takt 13 bis Takt 16. Andererseits be-
kommt die Fanfare etwas von einer Momentaufnshme. Der provisorische Charakter der
Marseilluise entsteht dadurch, dass das Fis-Dur nicht den Grundton im Bass hat, son-
dern seine Quint, das Cis.

Paris Flashback Takt 12 - 16

b 1
5_'_’2

Nb. 42, Ubereitung ur Mareillssse



3.5. DieMusik 195

Im 16, Takt fordert Steiner ein Ritardando und ein Big Arpeggio, um das mit der Musi-
zieranweisung Grueziese tiberschriebene nachste Stiick zu beginnen. Die Reminiszenz be-
sinnt,

,Itis Paris in spring. A shot of the Arc de Triomphe is followed by one of Rick driving
a small, open car slowly along the boulevard, Close behind him, with her arm linked in
his, sits Ilsa, "

Wenn man nun Ridc und Ilsa im Anto fahren sisht, beginnt dieses neue Stiick mit dem
Titel Roaarece. Wie geschen, hat Steiner die Marseilleise zuvor in der Uberleitung in Fis-
Dur gebracht, allerdings ohne einen Tonartwechsel durch Anderung der Vorzeichen
manifestieren (es gibt also keine Yorzeichnung von Fis-Dur). Nun lasst Steiner die Vor-
zeichen komplett weg, Es kommt allerdings nicht C-Dur, sondern D-Dur Das Fis, das
in der Marseillzise noch Grundton war, wird als Melodieton die Terz der neuen Harmo-
nie. Bs wirkt durch den Basstonschritt Cis — D wie eine weitere Modulation einen Halb-
ton hoher, in Wicklichkeit ist der neue Teil eine grofle Terz tiefer. Steiner nimmt hier
also auf sehr subtile Weise den hellen, strshlenden Glanz der Marseidizise wieder etwas
zuriick. Die Begleitung der gesamten Sequenz wird in Achtelnoten unterteilt, um das
Tempo der Autofahrt musikalisch zu untermalen.

Paris Flashback Takt 16 - 19

Nb. 43. Mit dem Stiick Romance beginnt der eigendiche Rickblick. Man beachte den Ubergang
von Fis-Dur nach D-Dur.

Schon Mozart hat in seiner Revatasie e-Moli die keine Vorzeichnung hat, Gebrauch von
dieser hichst effektiven Mediantenmodulation gemacht. Auch er beendet einen Tell in
Fis-Dur mit dem Fis als Melodisnote, die zur Terz des nachsten Teils in D-Dur ist,
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Fantasie c-moll (W.A. Mozart)
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Nb. 44. Fartasie o-Mo fvon Mozart mit dern Ubergang yon Fis-Dhur nach D-Dur

Dass Steiner hier auf eine Tonartvorzeichnung verzichtet, liegt auch daran, dass er, wohl
um dem raschen Wechsel der Umgebung, durch die Ridk und Ilsa fahren, zu entspre-
chen, die Harmoniefelder Talaweise changiert, Im ersten Talket ist es eben das D7 mit den
iiblichen harmonischen Durchgingen D7 — Co/E — Fdimy — D7/Fis. Im nichsten Takt
setzt die Melodie einen Halbton tiefer ein. Der Basston ist nun die Quint von Bb7, was
bedeutet, dass die Harmonie wiederum eine grofie Terz tiefer ist. Die Basslinie geht nun
cromatisch nach oben. Im folgenden Takt ist die Harmonie wieder D, allerdings nicht
als Septakkord, sondern als reiner D-Dur-Dreiklang iiber einen Quintpedalton. Das ge-
samte Stiick hat den Charakter eines stetigen melodischen und harmonischen Flusses. In
groflem Gestus wechselt Steiner die harmonischen Felder. Nachfolgend sei diese gesamte
Fahrtsequenz in ihrer harmonischen Entwicklung gezeigt.

., Paris Flashback Takt 17 - 41
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Auch wenn dieses Stiick im Musikfolgebogen als Eigenkomposition von Max Steiner mit
dem Titel Rornarace ausgewiesen ist, so verwendet er trotzdem Versatzstiicke des Themas
von As Time Goes By, Zuerst, in Takt 21 bis 23, erscheint dieses neue Thema als rhythmi-
sche Abwandlung von As Tone Goes Byund wird in Takt 25 bis 27 eine Tonstufe hoher
wiederholt.

Paris Flashback Takt 21 - 29

21 pES
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Nb. 46. Das Motiv von Remace beinhaltet Versatzsticke von As Trme Gos By

Nun spaltet Steiner den zweiten Teil, also Talks 21, b, fithrt s sequenzartig absteigend
fort,

Paris Flashback Takt 29 - 35

Nb. 47. Fortsetoing des Motivs von Rewan ce
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Takt 32 beinhaltet cinen typischen Mickey Mousirag-Effekt. Mit der anfsteigenden Sech-
zehntellinie erwischt Steiner auf der Zielnote g2 den Moment, in dem Rick kurz nach
oben sicht. Ohne das absclute Tempo verindern zu miissen, verlangsamt Steiner dann

den gefithlten musikalischen Puls, indem er in Takt 41 in eine Barkarole im 6/8-Takt
wechselt,

Paris Flashback Takt 40 - 44

tempo di barcarcle

Nb. 48. Fort.setmng von Remapesals Bavavols

Eine Barkarole (ital. &wrawrole: Schifferlied) ist eine grundsirzlich im 6/8- oder 12/8-Take
gehaltene Volal- oder Instrumentalkomposition im Charakrer des venezianischen Gon-
delliedes. Steiner greift mit der Barkarole die Szenerie auf, denn die beiden Protagonisten
befinden sich jetzt auf einem Seine-Schiff.

,»On an excursion beat on the Seine. At the rail of the boat stand Rick and Ilsa. They are
transported by sach other, Ilsa laughs.”

Das Lachen von llsa ist in der Musik deskriptiv singefangen durch den Wechsel von
f-Moll nach A-Dur. Beide harmonischen Felder stehen nicht als reine Dreildinge da Ei-
nerseits bekommt das f-Moll durch den AsDur-Dreiklang eine gewisse Unschirfe, er
wird Fm7. A-Dur wird durch den dartberdiegenden e-Moll-Akkord zu A7, Wenn man
die Grundfortschreitung und die sogenannten Upper Soructurs nebeneinanderstellt, so
ergibt sich eine Gegenbewegung, Es gibt einerseits einen Terzsprang nach oben (die
grofde Terz von F nach A), zum anderen beinhaltet die obere Struktur einen Median-
tenschritt abwirts, namlich auch die grofle Terz von As-Dur nach e-Moll. Die Szene auf
dem Boot ist nur kurz, Steiner hat die musikalische Begleitung so austariert, dass er nach
genan vier Takten das Metrum mit dern Wechsel der Szene sin weiteres Mal wedhselt,
diesmal in Takt 45 in sinen 4/4-Take, mit meodimzo iiberschrieben. Der gefithlte Puls ver-
langsamt sich noch einmal, obwohl das Tempo des Klicks gleichbleibt. Man sicht die
beiden in einer Wohnung,
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s1nside Ricl’s Paris apartement. Ilsa fixes flowers at the window. Rick opens champagne.
Ilsa joins him,"

Diese vier Takte dienen ebenso der Uberleitung, Melodisch sind sie eine Fortsetzung des
6/98-Teiles. Der erste Aldcord ist ein A7sus, im nichsten ein A7, Harmonisch wird eine
Kadenz angedeutet, die Melodie ist einmal durch einen Quintsprung aufwirts und dann
durch einen Sextsprung aufwirts bestimmt, sn den sich jeweils abwirts gefithrte Akkord-
brechungen anschlieffen. Es wirkt wie ein musikalisches Auspendeln der bewegten mu-
sikalischen Momente davor, Diesss sukzessive Baruhigen wird durch den Wechsel einen
Halbton tiefer nach Ab7sus noch verstirkt, Hat die Melodie in den beiden Takren zuvor
durch die Aufwirtsspriinge noch einmal versucht, Energie und Fahrt aufzunehmen, pen-
delt sie nun (Take 47) aus und kommt im nichsten Take zum Ruhen,

Paris Flashback Takt 44 - 49
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INb. 49. Entsprechend der nenen Szene dndert sich anch der Duktus der Musik

Hier setzt erstmals in dem Riideblick Dialog ein. Der Takt wechselt in ein 34-Metrum
(Takt 49). Der Zuschauer erfahrt, dass die beiden nicht witkdich viel von sinander wis-
sen., Bogart sagt zum ersten Mal seinen berihmten Satz , Here's looking at you, kid™, Die
Szene wechselt in einen Pariser Nachtclub (#asidk @ swark Pavis af?). Bei dieser Tonz-
szene hort man das von Frank Perkins arrangierte Perfiaie. Es beginnt in Take 54. In Take
68, in dem Moment, wo in das Appartement von Ilsaiiberblendet wird, setzt auch wie-
der Steiners wnderseorivgg mit dem Titel Griziose ein. So langsam wird die Geschichte
in eine konkretere Richtung gefithrt. Der Zuschaner wird in Kiirze eine wichtige In-
formation tber Ilsas Varleben erhalten. Die Musik leistet subtil eine Vorahnung. Wh-
rend einer an sich romantischen Szene verfarbt Steiner den harmonischen Unterbau von
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D-Masjor iiber e-Moll nach d-Moll. Er 18st dies im nichsten Takt nach Dby auf, Nach
zwilf Selaunden, in Take 74, mit Isas Satz ,I'm willing to be overcharged", wird die Mu-
sik wieder in As Tine Goes By iibergeleitet. Steiner indert fitr diese vier Takte nicht die
generelle Vorzeichnung von C-Dur, such wenn sie in Es-Dur sind. Dies gibt ihnen einen

varibergehenden Charakter,

Paris Flashback Takt 68 - 74
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Nb. 5. MNach Perkinsg' Armngement von Pefieiz dberni mont wieder das Orchester.

Dlsa méchte jetzt wissen, was Rick wirklich denke. Rick bringt dem Gesprich eine Wen-
dung, namlich die Frage, warum Ilsa ausgerechnet mit ihm zusammen sei. Ilsa erkdart
ihm, dass es schon einmal einen Mann gegeben habe, der aber nicht mehr lebe. |, That’s
easy. There was. He is dead.” Die Musik, die auch hinter dem Dialog zu héren ist, wird
nun, in Takt 78, mit einer Generalpause unterbrochen, Damit leistet die Musik einen
wichtigen dramaturgischen Beitrag. Diese Information, namlich, dass &5 sinen Mann
gab, der aber nicht mehr lebt, ist wichtig fur den Zuschaner, um das Verhalten Ilsas im
weiteren Film zu verstehen, Daher wird hier die Panse bewusst gesstzt,
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Paris Flashback Takt 74 - 78

G.P.

G.P.

Nb. 51. Sehr effeltivist die Generlpause in"lakt 78

Dann setzt die Musik, iberschrieben mit #iste wieder ein. In dem Moment, in dem Ilsa
Ridk kiisst, setzt eine dramatische Anderung der Szene ein. Man sieht Archivaufnshmen
des deutschen Einmarsches in Franlaeich, Steiner hat den folgenden Titel Mezi Spy ge-
nannt und folgt mit dem abrupten Einsatz dieser véllig neuen Orchestertextur auch hier

der Filmdramaturgie. Ab diesern Takt 83, der die Originalaufnahmen begleitet, hat die
Partitur zwel Metren, namlich 6/8 und 2/4.

Paris, Flashback Takt 83-88
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Nb. 52. Die beiden Metren von Nezi S‘oy
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Nach diesen Szenen mit den Footagebildern, wenn der Film wieder zur gespielten
Handlung wedhselt, andert Steiner die Textur. Das Metrum ist wieder 4/4, das Tempo
wird langsamer. Dieser nachste Musiktitel, ab Takt 29, tragt hier den bezeichnenden Ti-
tel 72eraace, Bestimmt wird dieser Teil von einem durchgehenden dumpfen Trommelosti-

nato. Das Drehbuch beschreibt die folgenden Szenen.

JDNewsreel footage of the German occupation of France, 4 man sells newspapers to peo-
ple crowded around him., Rick and Lsa, sitting in a café, buy the newspaperand read it.
Nearby, 2 group of frightened French people cluster around a loudspealeer wagon A harsh
voice is barking out the tragic news of the Nazi push toward Paris."”

Rick erdirt, dass er flichen miisse, da er von den Deutschen gesucht werde. Wihrend des
Schwenls iiber die Straflenszene, in der die franzésischen Zeitungsverkiufer ihre Blitter mit
den dramatischen Neuigleiten verteilen, ist die Musik entsprechend ebenso dramatisch.

Paris Flashback Takt 89 - 92
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Nb. 53. Das Svick Mowee
Mit der Lautsprecherdurchsage, dass die Franzosen aufgegeben hitten und die Deut-
schen am néchsten Tag in Paris sein wiirden, wird die Musik auf einmal ganz leise, das
Unheil subtil ankiindigend. Whrend des Dislogs bleibt fast nur das dumpfe Trommeln
dbrig. Die Stille in dieser dramatischen Situation ist Zufferst effektiv und durch die
Trommeln, die das Marschieren der deutschen Soldaten andeuten, ist das heranzichende
Unheil subtil, aber intensiv spiirbar.

Paris Flashback Takt 98 - 105
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Nb. 54. Das Ende das ersten Teils des Riickblicks

M
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Nachfolgend der Klavierauszug der Montage.

Paris Flashback
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grazioso[Rubato)
a
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Nb. 55. Der Klavierauszug von Reel § Part 2
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Abb. 16. Max Steiner in den spaten Dreifligern
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35.2.5. La Belle Aurore/Reel 5 Part 3
La Belle Aurore ist der zweite Teil des Riickblicks. Im Drehbuch steht:

LA small café in the Montmartre. A shadow on the floor reflects the café sign La Belle
Aurore. Rick is at the bar getting glasses and a bottle of champagne. He walks over to Ilsa
and Sam at the piano. Sam is playing As Time Goes By. llsa’s attitude, as she listens, is very
d.'lstraught. There is cvidcntly something on her mind, and it isn't all concerned with the

@
war ...

Im Film sieht man Sam singen und spielen. Da die Musik an dieser Stelle direkt wih-
rend der Dreharbeiten entstanden ist (die quasi live gespielten Klavierparts hat, wie be-
reits erwihnt, wihrend des Drehs der Studiopianist Elliott Carpenter auf einem Klavier
gespielt, das hinter der Kamera stand, und Dooley Wilson hat nur die Handbewegungen
gemimt), hat diese keinen Einfluss auf die Filmmusik von Max Steiner, die ja erst danach
verfasst worden ist. Daher gibt der Conductor Part fiir diese Passage nur eine stilisierte
Klaviersoloversion wieder. Man hért nicht den ganzen Song. Die Szene setzt ein in der
Bridge von As Time Goes By und endet mit dem dritten A-Teil (vgl. Kap. 3.1). Eine Ge-
neralpause in der Partitur gibt Raum fiir den nun folgenden Dialog. Rick, Ilsa und Sam
stoflen mit Champagner an. Die Szene hat nichts Romantisches an sich. Die drei wol-
len den letzten Champagner trinken, damit fiir die kurz vor Paris stehenden Deutschen
nichts bleibt (,Henri ... wants us w water the garden with champagne before he'll let
the Germans drink any of it.). Mit dem Satz ,Here’s looking at you, kid® setzt wieder
das Thema von As Time Goes By ein. Steiner hat es jetzt in einem %-Takt arrangiert. Die
Vortragsbezeichnung ist Valse Grazioso. Das Tempo ist jetzt schneller als das vorherge-
hende. Dies unterstiitzt die Dramaturgie der Szene. Alles ist auf einen schnellen Auf-
bruch aus.
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La Belle Aurore Takt 13 - 23

INb. 56. Ab Takt 18 spielt wieder das Orchester.

Die Melodie im Dreivierteltakt ist eine Abspaltung des dritten Taktes von As Time Goes
By, welche Steiner benutzt, um sie zu sequenzieren. Bs wurde weiter oben schon bespro-
chen, dass sich dieses Lied aufgrund seiner Struktur besonders gut fiir die motivische
Arbeit signet.

Hier sei nun einmal aufgezeigt, wie Steiner motivisch arbeitet. Zunadhst sinmal das
Thema in seiner Grundgestalt, der Passage angepasst, also nicht in Es-Dur, sondern in
Des-Dur,

La Belle Aurore Takt 18 ff

Thema in Des-Dur 2 ra o g

O - P . g - - > z
ottt S P 5y

Nb. 57. Das Thema von As Time Goss By in Das-Dhar
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Dann stellen wir uns das gleiche Thema im Draivierteltakt var:
La Belle Aurore Takt 18 ff

Das gleiche im 3/4 Takt a

- g Lt e b EAsg E
ﬁ?ﬁ;_* S B 4 5 S St B T B 1
[

Nb. 8. Das Therna von Ar Time Goss By in Des-Daur, im %-Takt

Dann spaltet Steiner die Fortsetzung des Motivs, also Takt 2, ab und sequenziert es ai-
nen Ganzton aufwirts. Zu beachten ist allerdings, dass er sich der melodischen Intervall-
verhiltnisse des ersten Teiles bedient. Dort endet die Melodie mit einem diatonischen
Ganztonschritt aufwirts. Im zweiten Teil wire es in der Originalmelodie ein diatonischer
Terzschritt nach oben, ist aber hier eben nur ein Ganztonsduritt. Dann kommt die Mo-
tivabspaltung ein drittes Mal, allerdings eine Quart héher. Steiner durchbricht damit
das Grundprinzip der Sequenzienung, die als Stufensequenz auf benachbarter Stufe wei-
tergefiihrt werden sollte oder als Akkordsequenz in einen Akkord singebettet wire, Ein
Sprung nach oben, sei es in die Quart oder Quint, ist stets ein besonderes musikdrama-
turgisches Moment.

La Belle Aurore Takt 18 ff

Motivabspaltung einen Ganzton héher eine Quart hdher
. . ie A 22a

Nb. 59. Motivabspaltung von As Tiwme Goes By

Diese beiden sequenzartigen Wiederholungen verbindet Steiner, indem er den jeweils
nichsten Anfangston anspielt. Das g im zweiten Takt wirke wie ein chromatischer
Durchgangston, ist aber Bestandteil der Tonart des folgenden Teils. Dies bedeutet, dass
die Sequenz keine diaronische Sequenz in Des-Dur ist, sondern eine absolute Sequenz.
Die Tonart der zweiten Folge wire folgerichtig Es-Dur. Dsher die Note g. Daher auch
die Note a im nichsten Takt, die eben auf F-Dur hinweisen wiirde, Diese Hérerwartung
wird durch den Quartensprung niche erfillt,

Ein weiterer Kunstgriff Steiners besteht nun darin, dass er dieser Sequenzierung durch
harmonische Umdeutungen mehr Gewicht verleiht. Der Song beginnt im Qriginal mit
Fmg7, dso seiner zweiten Stufe, der dann die fiinfte kadenzartig folgt. Auch dieses Bei-
spiel beginnt mit der zweiten Stufe, hier also Ebmg. Allerdings folgt im nichsten Takt
bereits die vermeintliche Tonika Vermeintich deshalb, weil Steiner harmonisch einen
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ganz anderen Weg einschligt. Zunichst ist festzuhalten, dass durch das Verhiltnis Me-
lodieton-Harmonie neue Spannungsverhiltnisse entstehen, die der Dramatik der Szene
unterschwellig mehr Bedeutung verleihen. Das as in der Originalmelodie ist die Terz des
Alkordes Fmy. Das as in dieser Sequenz ist die Quart des Akkordes Ebmgy.

Nachstehend einmal die Originalmelodie, im %-Takt, dann Steiners Variante mit
dem Ebmg-Akkord, Um besser vergleichen zu kénnen, wurde die Qriginalmelodie eben-

falls in Des-Dur notiert,

La Belle Aurore Takt 18 ff

B’ AT B’ Dhea?
- - ) . _ta =
> . - 8 . - - - r - - -
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. =
Originalmelodie (in Des-Dur) Motivabspaltung und

neue Harmonisierung

Nb. éo. Original urd Variation, bedes in Des-Dur

Im dritten Takt bringt Steiner die Harmonie Gmybs mit der Melodienote b, also der
Terz des Akkordes, Dieser Akkord taucht im Original auch auf, wenn auch schon einen
Takt frither. In der Originaltonart Es-Dur ist Gmgbs ein Akkord der dritten Stufe, hier
in Des-Dur bedeutet er cinen Aldcord der verminderten Quint. Diesem lisst Steiner im
nidhsten Takt mit C7 sinen Kadenzalkkord folgen. Allerdings bringt er den zu erwarten-
den Zielaldcord dieser Kadenz, sei es f-Moll oder F-Dur, nicht, sondern fiihrt in sinen
harmonischen Trugschluss, Er unterlegt den Melodieton es im nachsten Takt mit dem
Akkord Ebmé. Der Grundton auf die erste Zihlzeit gibt diesem einen finalen Charakter.
Sornit hat er dem Aldcord Gmyzby rickwirkend doch die Funktion einer dritten Stufe
verlichen, Das Ganze wirkt wie sin harmonisches Tinschungsmanéver, Die unkdare Si-
tuation der Protagonisten in dieser Szene wird durch die harmonische Uneindeutigkeit
verstirkt, Der Abschnitt bekommt dann wenigstens einen plagalen Schluss auf Aby —
also nicht als funfte Stufe von Des-Dur, wo wir gerade noch glaubten zu sein, sondern
als vierte Stufe von es-Moll. Allerdings passiert hier etwas Befremdliches, denn der Bass-
ton ist ein E was dem Akkord etwas Unstetes, Ungewisses verleiht. Heraus kommt ein
Hybrid, denn die Harmonie ist namlich sinerseits F7, andererseits Abg, Wie in einem
Crossfade schiebt Steiner das Ende der vorangehenden Passage (Ab7) und den Beginn
der nichsten (F7) bereinander. In der folgenden Abbildung sehen wir den harmoni-
schen Ablauf dieser Sequenz.
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La Belle Aurore Takt 18 - 23

valse grazioso
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Nb. 61. Mit einern harmonischen Kunstgriff schafft Steiner den Ubergang rum Deutschland motiv

Mit dem Beginn der Lautsprecherdurchsage, die in der Handlung ebenso abrupt ein-
serzt wie die doppeldeutige Harmonie in diesem Takt, verbindet er die harmonische
Ungewissheit dieses Uberganges. Die Absicht der Besatzer offenbart sich aber bald, Der
finstere A-vermindert-Aklkord im nichsten Take, der sich iiber diesen Basston F schiebt
und das musikalische Szenario gleichsam verdunkelt, gibt dem Zuschauer wiederum eine
dunke Vorshnung. Im Anschluss noch einmal die Sequenz und wie sie in das nichste
Stiack, zoies, iibergeleitet wird, und wie sich das Stiide weiterentwickelt,

La Belle Aurore Takt 18-29

Valse Grazioso

s Ty

e byl d de o) b
-




214 3. Gasblanca
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Nb. ¢z Ul:\etgang in das Stick vesce

Der Titel 2oses besteht nur aus zwei Takten, die sbrupt einsetzen, Dies entspricht dem

plotzlichen Wechsel in der Szene, musikalisch sind diese zwei Takte Vorbereiter des da-
rauf folgenden Deutsehiwadlisdes.

La Belle Aurore Takt 22 - 27

Nb. 63. Das Stick vosceals Ul:\erga.ng mum Dentschland motiv

Die folgende Szene hat Steiner mit dem Dewtsehrlaredlisel unterlegt.

A loudspealeer is heard in the street, Rick and Isalook at each other, then hurry to the
window The loudspeaker is blaring in German."

Auch dieses Thema hat Steiner der Dramaturgie der Szene entsprechend bearbeitet. Der
Duktus ist sehr schwarfallig, unterstiitzt durch die Notenwerte, Diese gefithlte Langsam-
keit deutet den langsamen, aber unaufhaltsamen Vormarsch der deutschen Truppen an.
Diese Langsamkeit ist perfekt von Steiner inszeniert. Das Tempo entspricht dem des An-
fangs der Szene, ist also Tempo 100. Das Gefithl der Langsamkeit wird also eher durch
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die Notenwerte und die interpretierte Schwere erreicht. Steiner hat die Notenwerte der
Hymne verdoppelt, also aus der punktierten Viertelnote des ersten Taktes macht er eine
punktierte Halbe, aus den Achteln macht er Viertel. Im Verhiltnis zum vorangehenden
Dreivierteltakt zieht er in etwa einen gleichbleibenden Grundpuls durch, da die Vier-
tel des Dreivierteltaktes in Tempo 124 ungefihr den Vierteltriolen in Tempo 100 ent-
sprechen. Es liegen lediglich tempomifig ,gefithlte® Welten zwischen diesen drei Teilen;
technisch-musikalisch sind sie nahe beieinander. Damit dieser Horeindruck der quilen-
den Langsamkeit entsteht, ist es wichtig, wie die geschriebene Partitur interpretiert wird.
Da ist der Dirigent gefragt. So entsteht aus einer scheinbar einfach konstruierten musi-
kalischen Logik ein dramaturgisch iiberzeugendes Stiick Musik.

Die Melodie unterlegt Steiner mit verminderten Akkorden, und zwar zunichst E ver-
mindert, dann G vermindert und zum Schluss B vermindert. Sie verliert dadurch alles
Glanzvolle, das einer Hymne eigentlich innewohnt, und bekommt etwas Ungewisses,
Bedrohliches. Dieses Ungewisse wird dadurch verstirkt, dass auch hier nur ein kleiner
Abriss des ganzen Themas kommt. Diesen sequenziert Steiner um einen Ganzton nach
oben. Er erhilt so eine achttaktige Passage.

Da diese verminderten Akkorde dieselben Tone enthalten, bekommt diese Folge den
Charakter von Umkehrungen. Der Bass jedoch folgt nicht dem harmonischen Rhyth-
mus der Harmoniestimme, der zunichst zweitaktig und dann zweimal eintaktig ist. Zu-
nichst bleibt das F in der Bassstimme, als Pedalton. Im vierten Takt jedoch haben wir
ein Fis, was ein iiberraschendes Spannungsmoment bedeutet. Die gleiche Idee verwendet
Steiner auch in der Sequenz einen Ganzton héher, also mit den Harmonien F#, A und C
vermindert.

Im zweiten Takt beugt er die Melodie wegen des verminderten Akkordes nach B.
Das C im nichsten Take ist bereits ein Spannungston (tension) in Bezug auf den Akkord
Gdim. Das Gleiche im nichsten Takt. Das A ist ein Spannungston von Bbdim. Dies,
verbunden mit der chromatischen Bassfortschreitung, die den Charakter eines Vorhal-
tes bekommt, bedeutet im energetischen Sinn eine wachsende Spannung im Verlauf der

Melodje.
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La Belle Aurore Takt 26 - 34
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Nb. 64. Harmonisierung des Deutschlandenativs

Das nachste Stiick, Fagructiors, ist eine Weiterfilhrung des Deutschlandmotivs. Dieses
neue Thema wird von Steiner genauestens auf den Dialog angepasst. llsa iibersetzt die
deutsche Lautsprecherdurchsage:

»1ts the Gestapo. They say they expect to be in Paris tomarrow ..."
Dann wechselt Steiner zum Thema von Saxsawuetions,

. They are telling us how to act when they come marching in.*

Nachfolgend sei im Notenbild gezeigt, wie genau Steiner den Wechsel an die Szene an-
gepasst hat:

La Belle Aurore Takt 30 - 34
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“They say they expect to be in “They are telling us how to act when

Paris to they come marching in

Nb. 6. Wiederam genane Syn:hmnimtion yon Han.d]u.ng und Musik

Dies geschicht perfekt auf den Satz von Ilsa angepasst, der Zuhérer nimmt keinen Bruch
wahr, sshr wohl jedoch sinen Wechsel in der Textur. Die Musik wird treibender, dra-
matischer, erscheint als logische Folge des Deutschlandmotivs. In dem Stiick Farue-
tiorss greift Steiner den aufwirts gefithrten Halbtonschritt auf, der charakteristisch fiar
die Themenvariation ist (von Takt 1 nach Takt 2 des D sutsehlavedfedss), Rhythmisch um
ein Viertel von der Begleitung verschoben, wird die Melodie viermal chromatisch nach
oben gefithrt, Im vierten Takt nimmt die Melodie quasi einen Halbton nach unten An-
lauf, um danach in einer Passage in A-Dur das Motiv von As Tone Gees By vorzuberei-
ten, das zwel Takte spater folgen wird, Die harmonische Kolorierung wechselt von den
dister wirkenden verminderten Akkorden zu Mollakkorden, die, dem Gestaltungsprin-
zip der Melodie folgend, in Halbtonschritten nach oben verschoben werden, und zwar
c-Moll, ds-Moll, d-Moll, es-Moll. Nachdem die Bassstimme in einem anderen harmoni-
schen Rhythmus gefithrt wird, ergeben sich stindig changisrends Spannungsverhiltnisse
zwischen Melodie, Harmonie und Bass. So bringt Steiner in Takt 35, der chromatischen
Linie der Bassstimme folgend, nach Aund B das Ces. Dariiber liegt der Aldcord es-Moll.
Dieser Mollakkord ist also iiber seiner kleinen Mollsexte, dem Ces, aufgebaut. Nachdem
die Bassstimme dann den umgekehrten Weg nimmt, enthilt dieser Mollakkard an dieser
Stelle seine Quint als Basston. Steiner greift dann das Ces auf, diesmal als Harmonie, Da
das B als Basston noch steht, ergibt sich darans, dass der Akkord ein Ces-Dur tiber seiner
grofien Septim ist. Man sicht an diesen Beispielen den bewnssten Wechsel zwischen har-
monischer Spannung und Entspannung, die sofort wieder in einen Spannungszustand
gefihet wird, Steiner deutet den Ces-Dur-Akkord im Folgetakt enharmonisch in einen
H-Dur-Aldcord um, die Akzidenzien wedhseln also von b-Vorzeichen zu #-Vorzeichen.
Wenn man die harmonischen und farblichen Helligksitsstufen betrachtet, erkennt man
eine wohldurchdachte harmonische Dramaturgie: in kleinen Terzen aufwirts gefiihrte
verminderte Akkorde, das Gleiche noch einmal, nur einen Ganzton héher. Dann auf-
wirts gefithrte Mollaldoorde (dies ergibt eine Helligkeitszunahme, da sich die Struktur
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der Akkorde von zwei kleinen Terzen — bei den verminderten Akkorden — zu deiner und
grofler Terz, der des Mollaldcordes, entwickelt), diesmal chromatisch, der Melodiefith-
nng folgend. Und das Ganze miindet dramaturgisch wirlaingsvall in einen Durakkord.
Das Motiv von As Tne Goes By wird hier vom Komponisten auch harmonisch in sinen
scharfen Kontrast zu dem disteren Motiv der deutschen Besatzer gebracht. Zunichst
einmal die Melodie von Jestructiorss im kontrastierenden Zusammenspiel mit den Har-
monien und der Basslinie:

La Belle Aurore Takt 34 - 39
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Nb. 66. rstracsons

Die Unterstimme folgt zunichst der Melodie in Halbtonschritten nach oben, nimmt
aber dann ab dem dritten Takr die Gegenrichtung an und wird in Gegenbewegung zur
Melodie chromatisch nach unten gefithre. Die Amplitude zwischen Ober- und Unter-
stirnmne erweitert sich und erreicht im letzten Takt von Fassruetiorss ihe Maxirumn, Auch
dieser Spannungsaufbau fithrt in Richtung As Tone Goes By,
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La Belle Aurore Takt 34 - 39

3¢ ()
1 1
] = ,

Piano

Nb. 67. Obersticnene und Unterstimme von Srstructions

Vor das Thema von As Tone Goes By setzt Max Steiner noch zwei Uberleitungstakte, Der
6/8-Puls sorgt fiir eine gefithlte Beschleunigung, die sich in dem sehr breit und rudare
gespielten Thema endidt. Mit der enharmonischen Vertauschung der Versetzungszei-
chen, also dem Wechsel von Ces-Dur nach H-Dur, wurde in der Mitte von Seserustiors
ja angedeutet, dass das nachste Thema in einer #-Tonart notiert ist. So ist denn die Har-
monisierang A-Dur, fis-Moll, e-Moll sowie cis-Moll und Ey im 6/8-Takt. Es gibt jedoch
eine neue Wendung. E7 wird nimlich wie eine Dominantsubstitution von Bby einge-
setzt und lést sich nach Es-Dur auf. Mit diesen beiden 6/8-Takten bereitet Steiner also
die nichste Einstellung vor. In Takr 37, wihrend noch das vom Blech dominierte Thema
von Jrstructiorss Wingt, kommen in die gehaltens Note die Violinen dazu. Sie spielen,
den enharmonischen Umsdhwung nach A-Dur vorwegnehmend, ein fis, wihrend das
Blech noch das ges des Akkordes Ces-Dur hilt. Die zwei Ubedeitungstakre sind dann
von den Streichern dominiert.

La Belle Aurore Takt 38 - 42

Piano A-Dur AGE Fém?

i §



INb. 68. Nach der gefithlten Beschlennigung im 6/8 Talet folgt in breitern Duletus das Thema
von As Time Goes By

nPause, lsa loaks at him tenderly. Rick takes her in his arms, and kisses her hungrily*

Natiirlich hat Steiner den Einsatz von As Tne Goes By direkt auf den im Drehbuch be-
schriebenen Kuss angepasst. Aber auch hier erscheint das Binsetzen des Themas nicht
als platt paraphicrende Musik, sondern sie ist subti in sinen logischen musikalischen
Kontext singebettet. Im Vergleich zur vorangegangenen Stelle, als noch cin unsicherer,
zur Eile mahnender Duktus die Melodie vorangetrieben hatte, sind es jetzt Halbe und
Viertelnoten, Das sbsolute Tempo bleibt in etwa gleich, nimlich etwa 120 bis 124. Stei-
ner beherrschte das agogische Dirigieren perfelet, mit nur minimalen Temposchwanloun-
gen. Durch seine Arbeit mit dem Click konnte er die Entwicklung der Spannungsbégen,
die sich allein aus den metrischen Wechseln und dem Augmentieren und Diminuieren
der Melodienoten ergeben, perfekt auf den Film anpassen und dabei einen relativ gleich-
bleibenden Puls durchzichen, Das Thema von As Tone Goes By beginnt nun mit einem
breit angelegten Aldord der Tonika Es-Dur (allerdings ohne Generalvorzeichnung). Die
Harmonien wechseln entsprechend den vergréfierten Notenwerten der Melodie alle zwei
Takte. Es-Dur bleibt erst einmal zwei Takte liegen. So auch o-Moll, welches die neue
Harmonie in den nichsten beiden Takten ist. Dann verarbeitet Steiner den harmoni-
schen Unterbau taktweise, ohne den tatsichlichen harmonischen Rhythmus von zwei
Takten zu verindern, da der Gmybs-Akkord im zweiten Takt Giber seiner Terz arscheint
und der Cy-alterierte Akkord irn nichsten Takt iiber der Note Es, die cine alterierte
Farbe dieses Akkordes ist und von Steiner aach sofort weitergefithrt wird. Diese abstei-
gende Basdlinie fithrt nach Takt 50, wo der Melodierhythmus wieder halbiert wird. Nach
dem kurzen Innehalten mahnt die Musik also wieder zur Eile an, wenn sie auch lourz
noch einmal in F-Dur zum Stehen kommt.
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La Belle Aurore Takt 42 - 53
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Nb. 69. Harmonisiering von As Tane Gos By

Die Musik nimmt jetzt tempomiflig Fahrt auf: Das Metrum ist wieder ein 4/4-Takt,
Der melodische Rhythmus wird noch einmal halbiert. Die Melodie wird der Sequenz
angepasst, d. h., im zweiten Takt (also Takt 55) endet die Melodie ebenfalls mit einem
Ganztonschritt nach oben. Es-Dur als gedachte Tonika (es gibt noch immer keine Vor-
zeichnung) ist der Ausgangspunkt. Steiner harmonisiert die Sequenz nun viertelweise,
Die Harmoniefolge ist erst einmal Eb — Cmi — Fy (dieser Akkord hat als Einziger die
Daver von einer halben Note). Im Bass gibt es ein G und ein F, was bedeutet, dass hier
gleichzeitig auf Eb und Cemi und auf F7 Bezug genommen wird, Disse melodische Se-
quenz wird angetricben von der konsequent aufsteigenden Basslinie. Die Linie steigt
chromatisch auf von F nach H und wird sbrupt beendet durch einen Ganztonsdhritt
nach unten zum A Die Melodie verharrt iiber dem Dominantseptakkord By, der as
Grundton eben seine Septim hat, das A,

La Belle Aurore Takt 53 - 57
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Nb. 70. Uberleitung, die das Grand motiv von As Time Goss Byaufereift.

Die nichste langere Passage bersitet Steiner mit zwei Takten vor. Der erste von diesen
beiden Takten hat wieder einen Septakkord mit seiner Septim als Basis, diesmal ist die
Septim allerdings eine grofle. Der Aldcord ist ein Chmaj7. Im nadhsten Takt wird die
Bassnote einen Halbtonschritt nach unten gefithrt, Die Oberstimme wird enharmonisch
vertauscht und der Akkord ist ein h-Moll. Steiner wechselt also die Farbe von Dur nach
Moll und bereitet gleichzeitig durch die enharmonische Vertauschung den nidhsten Teil
vor, Interessant, dass die drei Takte (57-50) em2 7eeze iiberschricben sind, obwohl sie nur
aus langen Notenwerten bestehen. Steiner schafft damit eine gespannte Erwartungshal-
tung auf das, was als Nachstes folgt.

La Belle Aurore Takt 57 - 59

Nb. 71. Ende der Uberleltung

Im folgenden Abschnitt schafft Steiner noch einmal lourz eine musikalische Verbindung
zum Anfang dieser Szene. Er zitiert Takr 32 und bereitet mit dem melodischen Anf-
schwung tiber die Triolen und die motivische Abspaltung der punktierten Viertel wieder
den 6/8-Takt vor, der diesmal allerdings einen Halbton héher einsetzt,
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La Belle Aurore Vergleich Takt
38 ffund 60 ff

elc

gf- E F E&T‘::’inen Halbton
Nb. 72. Vergleich der beiden 6/8-Fassgen in Tade 38 ff und Take co f£

Wihrend die zwei 6/8-Takte bei der ersten Stelle direkt in das Thema von As Time Goes
By iberfithrten, zégert Steiner jetzt die Auflésung noch hinaus. Wenn auch durch das
Zitar dieser 6/9-Passage eine Verbindung zum Anfang hergestellt wird, stellt Steiner
durch den Einsatz einen Halbton héher die YWeichen fiir die Weiterentwicklung. So ist
diese Stelle jetzt anders harmonisiert. Wahrend sich in der ersten Stelle eine substituierte
Dominante in das Es-Dur des Themas von As Tine Goes By auflést, fithet diese Passage
in den Uberleitungsteil in Takt 64

La Belle Aurore Takt 62 - 64

%

Nb. 73. Harmonik der 6/8-Passage in Taket G2 ff

Die unaufhaltsam chromatisch nach unten zichende Melodielinie mit ihrer chromari-
schen Gegenstimme in Verbindung mit den aufwirts strebenden Septaldcorden erinnert
in ihrer melodischen Zugkraft beispielsweise an die Tocaatz Opus IT von Sergej Prokofjew,
der in diesem Stiick, wie es der russische Kommentator Assafjew ausdriickte, die , Kinetik



224 3. Gasblanca

in der Musik ... die Gestaltung der Bewegung ..." und , die Aufdeckung der rein dyna
mischen Natur des Klangmaterials ..." urngesetzt hat 2

Toccata op. 11 (S. Prokofjew)

Piano

INb. 74. Die Tocastz Opus 22 von Sergej Prokofjew gilt als mod ellbaft fiir die musikalische
Umsetzung von kinetischer Bewegung.

Durch den Wechsel des Metrums in einen 4/4-Takt verlangsamt sich der gespiirte me-
trische Puls, die melodische Entwicklung wird aufgehalten. Die Motivabspatung, d. h.
die punktierte Viertel mit der angehingten Achtel, wird aufwirts sequenziert, und zwar
zuerst eine kleine Terz nach oben von F nach As. Dann beginnt Steiner im nichsten
Takt wieder auf As, fithrt dies dann aber nur einen Ganzton nach oben weiter, von As
nach B. Es ergeben sich unterschiedliche Spannungsfelder, weil die Harmonien nicht
parallel zur melodischen Sequenz gefilhrt werden, sondern sich zunichst abwirts bewe-
gen. Nach Fmy kommt Ebmy. Dann, im zweiten Takt, wenn die Melodie auf demselben
Ton, dem As, beginnt, macht die Harmonie einen Quartsprung nach oben, nach Abmg.
Dann, wenn sich die Melodie sinen Ganzton nach oben bewegt, fithrt Steiner das har-
monische Geschehen eine kleine Terz tiefer. Die Aldoordqualitat dndert sich, Steiner
setzt hier einen sehr dissonanten Klang. Dissonanzen entstehen zum Beispiel, wenn sich
éine Stimme weiterbewegt und eine andere liegen bleibt. So har die Unterstimme einen
F7bg-Alkord, der als oberste Stimme das Ges des vorangegangenen Abmy behilt, Ande-
rerseits bekommt die Oberstimme als konsequente Weiterfithrung der Binnenstruktur
ein Cybs. Diese Dissonanz lést sich in einen Dyg-Akkord mf, wenn das Motiv von As
Twne Goss Byerscheint.

266 Zit in: Werner Oehlroann Hrsg.): Redawss Klavizrmusidgfiitrer. Philipp Reclam Jun, Stuttoart 1086,
$. &9.
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La Belle Aurore Takt 64 - 66

Nun komemt ein wshrlich meisterhafter Beweis fiir die Fahiglkeit Max Steiners, die Mittel
der Motivvariation konsequent fiirr die musikdramatischen Erfordarnisse der Szene ein-
zusetzen, (Man muss sich dabei immer vor Augen fithren, dass Steiner den Song As Tone
Goes By nicht wirklich geschitzt hat))

Zunichst gibt er demn Motiv zwei Takte Zeit. Harmonisch gibt er der Sequenz Zu-
sammenhalt, danach dem D7 ein Bmy kommt, Der Aldcord bekommt lokrischen Cha-
rakter, da die Melodie den Durchgangston Chat und die Zwischenstimmen von D nach
F wechseln. Hier ist ein Mollakkord, der gleichzeitig die reine Quint und die vermin-
derte Quint hat. Steiner greift immer wieder zu dem Mittel, Aldcorde mit Sekundreibun-
gen zu alterieren. Er bringt gleichzeitig Aldcordton w2d Alteration. In der Eréffnungs-
sequenz kommt z. B. ein Mollakkord mit reiner Quint und gleichzeitiger ibermifliger
Quart (vgl. Main Title Takt 36 ff.). Hier lisgen die reine Quint und die verminderte
Quint eine grofle Septim auseinander, der Effekt ist der gleiche.

Diese beiden Takte miinden wieder in die schon bekannte 6/8-Sequenz, die allerdings
diesmal um einen Takt verlingert ist. Steiner braucht diesen einen Takt mehr, um die
musikalische Entwickdung mit dem Leinwandgeschehen zu synchronisieren. Er will das
Thema As Tome Goes Bynimlich erst jetzt bringen, in Takt 71,
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La Belle Aurore Takt 66 - 73

INb. 76. Steiner zigert den Baginn von As Time Gos By noch etwas heraus

Nun gibt Steiner dem Motiv von As Tme Goes By mehr Raum, Er fithrt die Melodie in
breitemn Gestus zuerst durch den %-Takt und beschleunigt subtil im 4/4-Takt, um dann
auf den Szenenwedhsel am Bahnhof iberzuleiten. Steiner setzt das tragische Moment
dieses Abschiedes von Ilsa und Rick (,He ... kisses her as though it were the last time")
musikalisch auf eine Weise um, die Hugo Friedhofer einmal Wallto-Wail-Music genannt
har, eine Art grof¥flachige musikalische Untermalung, wie sie die Filmbosse immer wie-
der von Steiner horen wollten,*?
Nachfolgend wird die melodische Fithrung des Themas gezeigt.

267 Vel Tony Thormas: e Vire from the Poditan. 8. 63,
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La Belle Aurore Takt 71 - 87

Nb. 75. Melodische Linienfithrng von As Time Goes By

Im Prinzip ist dies eine variierte Wiedergabe eines ganzen A-Teils des Songs As Tone Goes
Zy. Das folgende Beispiel illustriert, wie Steiner das Thema, das ebenso wie das Original
in Es-Dur ist, seiner Komposition anpasst. Es fillt auf, dass die Melodie mit einem G
beginnt, der Terz des Akkordes Eb. Im Original beginnt die Melodie mit einem As, der
Terz des ersten Akkordes Fmy. Im zweiten und dritten Teil folgt Steiner der Original-
struketur. Am Schluss verindert Steiner die Melodie wieder, um den Hohepunkt dieser
Passage noch mehr auszukosten.

La Belle Aurore Takt 71 - 87
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Nb. 78. Ve.rgleicl\ der Ll.nlerﬁl}tmng yon As Tame Goss B_y mit dem O:i,ginal
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Zum besseren Verstandnis des Vergleichs wurde der Duktus der Originalmelodie die-
sem Beispiel angepasst.
Anch harmonisch entwidcelt Steiner das Thema weiter.

La Belle Aurore Takt 71 - 87

71 Steiner:
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Nb. 70. Harmonische Bearbeitung van As Time Goss Pt

In diesern Notenbeispiel ist zu sehen, dass Steiner die harmonische Struktur des Origi-
nals ibernimmt, wo er die Melodie belassen hat, und dass er die Harmonien angepasst
hat, wo er auch die Melodie geindert har, In Takt 79 vertauscht er Es-Dur mit ¢-Moll,
Ab dort geht er harmonisch einen anderen Weg, Uber f-Moll, dessen Verwandte Dmgby
und C7bo erreicht Steiner mit Erreichen des 4/4-Taktes die anvisierte Tonart F-Dur, wel-
che aber die Quint im Bass hat. Steiner strebt keinen finalen Charalter dieses F-Dur an,
denn bereits im nachsten Takt haben wir Foy. Ahnlich der Entwiddung des Walhalla-
motivs im Ring (siche Kap. 3.5.2.3). bei welcher Wagner eine Auflésung nach F-Dur im
Folgetakt zunichtemacht, endet auch diese Passage in f-Moll. Auch Steiners Schluss in
Moll hat seine szenische Entsprechung. llsa sagt: , Kiss me as if it were the last time." Auf
der Silbe ,Jast" setzt der f-Moll-Akkord ein.

In der nichsten Szene gibt es einen musikalischen Bruch. Steiner verarbeitet jetzt das
Motiv der Marseilluise. Der musikalische Bruch geht einher mit dem Wechsel der Szene.
Das Drehbuch beschraibt die Szene:

»In the Gare de Lyon, there is a hectic, fevered exvitement evident in the faces we pass.
This is the last train from Paris! Ricl appears in the crowd, He stops in front of the clack
and puts his suitease down. He glances at his watch. It is two minutes before train time.
Rain is pouring over his head and shoulders, but he seams not to notice, He chacks his
watch. Suddenly Sam appears.”

Den dissteren, verzweifelten Charakter dieser Szene deutet Steiner bereits mit dem Ende
von As Tiee Goes By an, wo er den f-Moll-Aldoord mit der abwirts gefithrten Zwischen-
stimme zunshmend dunlder verfarbt. Die dringende Ungewissheit des wartenden Rick
setzt Steiner in dem neuen Titel The Stariors musikalisch mit den pochenden Zweiund-
dreiffigstelnoten in Szene. Die Harmonik ist sehr dissonant, mit aufsteigenden Akkor-
den, zuerst einem alterierten F vermindert, dann einem as-Moll iber dem gleichblei-
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benden Basston F. Das musikalische Geschehen kommt in Takt 92 zum Stehen, um dem
Anfrake zur Marseslizise Raum zu geben.

La Belle Aurore Takt 86 - 93
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Nb. 80, The Steton

Die dringende, dramatische Situation des Wartens auf demn Bahnhof hat Steiner als
Grundlage seiner Bearbeitung der Marseillzise genommen. Er arbeitet wiederum mit
Versatzstidken des Themas, So nimmt er den ersten Teil des Thernas, teilt es und arbeitet
dann mit diesen Motivabspaltungen.

La Belle Aurore Takt 92 ff
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Nb. 81 Motivurd Abspeltung awveier Motivtele der Adarseslisse

Takt 92 ist der Abschluss des vorigen Stiidees und gleichzeitig der Aufrake zu der Passage,
in der Steiner nun die beiden Motivstiicke A und B musikdramaturgisch verwertet.
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La Belle Aurore Takt 92 ff
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Nb. 82. Die Muweillsise in der Bahnhofsszans

Diese Verkniipfung der beiden Motivteile erhilt ihr spannungsvolles Moment vor al-
lem durch die Harmonisierang, die Steiner ihr zugrunde legt: Steiner iibernimmt die
Dissonanzen aus dem vorigen Stick und bringt iiber den liegenden verminderten Ak-
korden das ganze Motiv bitonal in as-Moll. Das F im Bass wird zu Fes (um es einfacher
21 machen, nennen wir den Akkord in Takt 94 e-Moll), Uber diesern e-Moll-Akkord
liegt ein As vermindert, der zwar den Grundton As noch mitnimmt, allerdings aufgrund
seiner anderen Akkordqualitit dem Thema in as-Moll gréfitmégliche Dissonanzreibung
verletht. Diese Schirfe nimmt im niachsten Takt wieder ab, weil Steiner nun wieder das
Fin den Bass gibt, als Harmonie daniber Ces vermindert, und daritber, enharmonisch
vertauscht, das Gis vermindert, welches als Zwischendominante zum Am des nichsten
Taktes fithrt, Die Quint des Akkardes Am, mit der in Takt 96 der Motivteil B weiterge-
filhrt wird, wird im nachsten Takt zur maj7 von F. Die Melodie wird namlich in diesem
Takt (97) eine Oktave tiefer wiederholt. Die Fortentwicklung wird hier durch den Har-
moniewechsel getragen. Nun nimmt Steiner noch einmal das E, um damit erneut mit
dem Motiv zu starten, beugt sber diesmal die Melodie, indem er erst einmal den Ton E
nicht verlisst, um dann den iberraschenden Sprung zum Ca (Takt 99) dramaturgisch
pointiert zu setzen. Diesen Motivtell B sequenziert er jetzt einen Halbton hoher, iiber
der Harmonie F#m6. In der Mitte des Taktes setzt im Bass ein G ein, einen neuen Mo-
tiveinsatz andeutend. In Takt 101 kommt noch einmal Motivteil A, aber nur radimentar,
melodisch als verminderter Aldeord.
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La Belle Aurore Takt 92 -101
?ﬁ @ Melodie:as-Moll ' agitato subi

Nb. 83. Harmonisierang der Marsollasse

Es ist schon mehrfach darauf hingewiesen worden, dass Steiner oft auf Musik aus an-
deren Filmen zuriidegegriffen hat. Nachfolgend eine Passage aus dem Film ke Life OF
Bnile Zolt (Regie: William Dieterle), die Steiner als Vorbild fir diese Szene genommen

hat,
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Zola Reel 3 Part 2
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Nb. 24. Passage aus Zoz, die Steiner fiir Gasablanca ibernommen hat.

Es fallt anf, dass Steiner die komplette Strukrur iibernommen hat. Nur die letzten beiden
Takte unterscheiden sich. In seinen Skizzen hat Steiner lediglich die Melodie angegeben,
verbunden mit der Anweisung an Hugo Friedhofer, die entsprechende Stelle aus Zoke 2u
iibernehmen. Es finden sich die Takte der jetzigen Partitur und die Takte aus Zok (in

den Kastchen) (siche dazu auch r.2.5.1).
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Nb. 85. Abschritt der Uriginalskizze Steiners mitdern Hinweis, aus dem Flm Zoiz die entsprechen-
den Takte zu ibernshomen

Anch an diesem Beispiel sisht man, dass Steiner die Kunst beherrschte, Musik, die einer-
seits eine rasche Szenenfolge begleitet, und dazu noch Musik, die as vielen einzelnen
Bausteinen besteht, zu einem organischen Musikstide zu verschmelzen. Eine besondere
Bedeutung kommt naturgemnif3 immer den Stellen zu, wo ein Stidk zum nadhsten fithrt,
So ist denn hier die Uberleitung zu As Tone Goes By der wichtige Punke, an dem sich
eines zum anderen nicht nur fiagt, sondern, dem Film entsprechend, auf einen dramati-
schen Hohepunk: hinsteebt. Der Zuschauer erfihrt, dass Rick ohne Ilsa sbreisen muss.
Sam har ihm namlich einen PBrief iiberbracht, in wel chem sie ihm erkdart:

,Richard: I cannot go with you or ever see you again, You must not ask why, Just believe
that I love you Go, my darling, and God bless you, Ilsa.*

Entsprechend der Verzweiflung des versetzten Hauptdarstellers hat Steiner dem nun wie-
der erscheinenden Thema von As Tone Goes By ebenso einen tragischen Anstrich gege-
ben. Er beginnt hier mit dem zweiten Teil des Themas, er steigt also mitten im Stick ein,
Auch hier hat Steiner die Musik perfekt dem Bild angepasst, denn genau an der Stelle,
an der der Lauf in Takt 101 in das Thema von As Twne Goes By miindet, sicht der Zu-
schauer den Brief von Ilsa.
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La Belle Aurore Takt 100 - 112

Nb. 86. Uberleitung pim Thema von As Time Goss By

Wiederum gibt Steiner der Melodie im %-Takt einen breiteren Duktus, wihrend er sie
im 4/4-Take beschleunigt. Er beginnt diesen Teil in ds-Moll, iber dem Pedalton Gis.
Die Dominante G#7 im dritten Take lést sich in das einen Tritonus entfernte g-Moll
auf. Disse Tonalitit verlisst er dann nicht mehr, Nach Bboy — AmG etabliert sich diese
harmanische Ebene. Die sbwirts gefithrte Mittelstimme gibt diesern Schluss etwas sehr
dezidiertes, Ridcs Scheitern in diesem Moment wird auch musikalisch manifestiert.
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La Belle Aurore Takt 102 - 112
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Nb. g7 Harmnnlsiemng von As Time Gos 3}

Und weiter i Drehbuch:

,»The raindrops pour down the water, sudging the writing, A whistle blows ... Sam pulls
a stunned, reluctant Rick to the train, Helodks bacl, The train starts to move just as he
boards. From the steps, he looks off into the distance, then erumbles the letter and tasses
itaway as the steam from the engine clouds over the scene "

Das Ende des Riideblicks und den Ubergang in die Jetstzeit beschreibt das Drehbuch:
Jwhere the haze clars, thevs is @ close-up of @ gliss o2 the tble ¥2 the eafe”. Man sieht wie-
der Rick und hért wieder Sam spielen. Die Musik wechselt abermals in diegetische Mu-
sik

Vor allem dieser zweite Teil des Riickblides zeigt sindnucksvoll das Kénnen des Film-
komponisten Max Steiner, der vor allem mit den Mitteln der Motivvariationen und sug-
gestiv eingesetzter Harmonik in bester Wagner'scher Manier das Leinwandgeschehen
nicht nur illustriert, sondern kiinstlerisch erhéht, Auffallend ist, wie Steiner nebensinan-
der homophone und polyphone Satzweisen verwendet. So setzt er wihrend der Szenen
zwischen Ilsaund Ridk die etwas plakativers homophone Geigenfithrung in Kontrast zu
den harmonisch kithneren und satzmifiig polyphonen Passagen, die das @ufSere Gesche-
hen und die Dramatik der Szene betonen sollen (siche auch Kap. 1.2.4).

Nachfolgend der gesamte Klavierauszug des zweiten Teils,
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Medley La Belle Aurore (Reel 5 Part 3)
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Nb. 88. Klaviemusmg von Red 5 Part 3






4. Zusammenfassung

Max Steiner ist einer der groffen Pioniere der Filmmusik. Man nennt ihn zusammen
mit Erich Wolfgang Korngold und Alfred Newman das Triumvirat der goldenen Ara der
Filmmusik in Hollywood. Das vorliegende Buch zeigt, wie Max Steiner die sinfonische
Filmmusik in Hollywood etabliert hat. Die Vorgehensweise beim Erstellen einer Film-
musik hat sich in ihren Grundziigen bis heute nicht geiindert, auch wenn sie heute na-
tiirlich technisch modifiziert ist.

Max Steiner ist einer der herausragenden Protagonisten einer Generation von europii-
schen Einwanderern, die zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts das kulturelle Leben in
den USA nachhaltig geprigt haben. Steiner wurde in Wien geboren, wie auch Korngold.
Er galt bereits in seiner Geburtsstadt als musikalisches Wunderkind. Seine Entwicklung
wurde durch den Umstand begiinstigt, dass er in eine Kiinstlerfamilie hineingeboren
wurde und von frithester Kindheit an Beriihrung mit dem Theater hatte. Sein Vater Ga-
bor war ein bedeutender Theaterimpresario, wie auch sein Grofivater Maximilian, dem
das Verdienst zukommt, Johann Strauss zum Schreiben von Operetten iiberredet zu ha-
ben. Dieser Umstand, dass Max Steiner in der Welt des Theaters aufwuchs, hat seinen
Werdegang zuerst als Theatermusiker und dann als Filmkomponist mit Sicherheit stark
geprigt. Er hatte zwar von friih an regen Kontakt zu Musikerpersénlichkeiten wie Ri-
chard Strauss oder Gustav Mahler, der einer seiner Lehrer war, dennoch hat er nie, mit
ganz wenigen Ausnahmen, fiir den Konzertsaal komponiert. Im Gegensatz zu Korngold,
der ebenso in jungem Alter auf sich aufmerksam machen konnte, auch ein Protegé von
Mahler war und sich von Anfang an als Konzert- oder Opernkomponist begriff. Steiner
dagegen kann als der Prototyp des musikalischen Dienstleisters bezeichnet werden, der
seine Musik den Gesetzmifigkeiten des Filmes unterwarf und sich auch immer wieder
kritisch iiber Komponisten duflerte, die das anders sahen.

Ersten Kontakt mit dem Medium Film hatte Steiner, als er in den Filmpalisten New
Yorks Stummfilmorchester leitete. Er machte sich einen Namen als geschickter Arran-
geur, der durch raffinierte Orchestrierungen und die dadurch erreichte Vielschichtigkeit
den Eindruck erweckte, die Orchester seien grofler, als sie in Wirklichkeit waren. So war
es nur eine Frage der Zeit, dass man in Hollywood auf ihn aufmerksam wurde. 1929
wurde Steiner von RKO (Radio-Keith-Orpheum) nach Hollywood gerufen, um das Mu-

sical Rio Rita von Harry Tierney, welches er am Broadway dirigiert hatte, nun fiir die
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Filmversion zu arrangieren und zu leiten. Der Tonfilm war noch ein sehr junges Me-
dium. Nachdem 1927 der erste Tonfilm 7he Jazz Singer gelaufen war, verlangte das Pu-
blikum nun vor allem nach Filmmusicals, die in groffer Menge auf den Markt gebracht
wurden. Kurz nachdem Steiner in Hollywood eintraf, war dieser Markt allerdings bereits
wieder iibersittigt und man entlief§ fast alle Musiker. Steiner behielt seinen Job, weil die
Bosse von RKO seine {iberragenden Fihigkeiten richtig einschitzten. Man verlegte sich
allerdings jetzt, nachdem die Musicals nicht mehr gefragt waren, auf das Verfilmen von
dramatischen Stoffen und sah dabei die Rolle der Musik als eine sehr nebensichliche an.
So beschrinkte sich Steiners Tatigkeit zunichst vor allem auf das schnelle Produzieren
von Titel-, Schluss- und Uberleitungsmusiken.

Als 1952 der Produzent David O. Selznick bei RKO anheuerte, sollte sich die Situa-
tion fiir die Filmmusik in Hollywood grundlegend idndern. Symphony of Six Million war
einer der ersten groflen Spielfilme, die Selznick fiir RKO produzierte. Selznick wollte fiir
diesen Film eine Musik, die iiber die iiblichen kurzen musikalischen Einsitze hinaus-
ging. Er wollte Musik, die die Entwicklung der Geschichte voranbringt und die Zeich-
nung der Charaktere verstirkt. In Max Steiner fand er den richtigen Verbiindeten, denn
auch dieser dachte schon linger in diese Richtung nach. So wurde Symphony of Six Mil-
lion der erste Hollywoodfilm mit richtigem underscoring. Dies bedeutet, dass der Kom-
ponist einer bestimmten Szene oder einem Dialog eine musikalische Begleitung oder
Untermalung unterlegt, ohne darauf zu achten, ob man die Quelle der Musik im Bild
sicht oder nicht. Dabei sollte man den Begriff Begleitung nicht zu eng fassen, denn die
Musik sollte gerade nicht nur das Leinwandgeschehen quasi tautologisch wiedergeben,
sondern sie sollte genau jene psychologischen Zwischenebenen erfassen und dem Publi-
kum nahebringen, die nicht durch Dialog oder Handlung offensichtlich sind.

Steiners visiondrer Kraft ist es zuzuschreiben, dass sich die sinfonische Filmmusik
in Hollywood schnell durchsetzte und die Komponisten ihren festen, gleichberechtig-
ten Platz in der Studiohierarchie bekamen. Das Studiosystem von Hollywood war ein
Garant dafiir, dass Jahr fiir Jahr eine enorme Zahl an qualitativ guten bis hochwertigen
Filmen produziert wurde und angestellte Komponisten wie Steiner im Schnitt sechs bis
acht Filme pro Jahr mit Musik versorgten. Das System forderte eine hoch spezialisierte
Form der Arbeitsteilung in allen Produktionsbereichen zutage. So hatten die Kompo-
nisten gar nicht mehr die Zeit, fertig ausgearbeitete Partituren zu liefern, sondern sie
notierten die Musik in drei oder vier Systemen mit Stimmfithrungen und Orchestrie-
rungsvorstellungen. Dann iibergaben sie diese ihren Orchestratoren, die die fertigen Par-
tituren herstellten, die die Komponisten dann wiederum mit den Orchestern einspielten.
Hierbei ist es wichtig festzustellen, dass diese Orchestratoren reine Instrumentierer wa-

ren und keine Arrangeure. Denn anders als ein Arrangeur, der ein Musikstiick verindert,
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ist der orchestrator als der verlingerte Arm des Komponisten anzusehen, der nur dessen
Ideen umzusetzen hat. Aufgrund der groflen Menge an Filmen, die er mit Musik zu ver-
sehen hatte, und des groflen Zeitdrucks, unter dem er etliche Jahre stand, hat Steiner
seine Vorgehensweise stets optimiert und weiterentwickelt.

Wenn Steiner mit einer Filmmusik begann, war es ihm zunichst wichtig, sich den
Film erst dann anzusehen, wenn er fertig geschnitten war. So konnte er sich sofort an
die Arbeit machen, ohne fiirchten zu miissen, dass der Film noch umgeschnitten wiirde.
Nachdem er den Film also erst einmal alleine ansah, um ihn ungestért auf sich wirken
lassen zu konnen, und danach erste Themen entwarf, sah er ihn ein zweites Mal zusam-
men mit Regisseur und Produzent bei der sogenannten spotting session an, bei der die
Einsitze und Lingen der Musik festgelegt wurden. Wenn diese musikalischen Einsatz-
punkte geklirt waren, ging Steiner den Film ein drittes Mal durch, diesmal Rolle fiir
Rolle. Zusammen mit seinem Musical Editor legte er dann framegenau die Musik an.
Danach wurde ein sogenanntes Click Sheet angefertigt, in etwa eine Szenenfolge mit
Metronomangaben. Steiner hat im Gegensatz zu Korngold und Newman seine meisten
Filmmusiken mit Klick eingespielt, ein Prinzip, welches er perfektionierte. Durch seine
konzentrierte, rationelle Arbeitsweise schaffte er es stets, die engen Zeitpline der Studios
einhalten zu kénnen.

Ein sehr guter Film, um die Arbeitsweise Steiners zu demonstrieren, ist Casablanca.
Steiner als Festangestellter von Warner Bros. musste diese Musik schreiben, ohne dabei
den persénlichen Ehrgeiz dahinterzusetzen, den er beispielsweise bei King Kong oder
Gone With the Wind hatte. Die Musik fiir Casablanca hat formelhafte Strukwurelemente,
man sieht hier die musikalischen Methoden Steiners in ihrer reinen, destillierten Form.

Seinen rationellen Arbeitsstil sieht man sofort in seinen Skizzen fiir die Musik zu
Casablanca. Gleich zu Beginn gibt es die Anweisung von Steiner: copy from reel xx bar xx
to bar xx. Dies bedeutet, dass der Orchestrierer Hugo Friedhofer von der entsprechen-
den Filmrolle diese Takte zu kopieren hatte und diese in die orchestrale Textur einpassen
sollte. An mehreren Stellen gibt es dazu noch die Angabe, von anderen Filmen entspre-
chende Takte zu kopieren, eventuell auch noch transponiert. Es waren die Filme Now,
Voyager, Confessions of a Nazi Spy, The Charge of the Light Brigade, The Life of Emile Zola
und Tovarich. Da jedoch die orchestrale Textur stringent ist und der Duktus der Musik
dem des Filmes folgt, bekommt der Zuhérer in keinem Moment den Eindruck eines
musikalischen Fleckenteppichs. Die Musik wirkt wie aus einem Guss.

Dies sind Steiners wichtigste musikalische Stilmittel:

Als erstes und wichtigstes ist das Prinzip der Leitmotivik zu nennen. Der Kompo-
nist, der am stirksten mit diesem Gestaltungsprinzip in Verbindung gebracht wird,
ist Richard Wagner. Steiner hat sich selber einmal direkt auf dieses Vorbild berufen:
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Jf Richard Wagner would have lived in this century he would be the number one film
composer”. Im Ring des Nibelungen zum Beispiel gibt es an die hundert Leitmotive, die
Wagner allerdings selbst melodische Momente genannt hatte. Das Leitmotiv gibt dem
Komponisten die Méglichkeit, durch die musikalisch-thematische Arbeit, also durch
Permutationen, Variationen, Modulationen, Sequenzen etc., die verschiedenen situati-
ven oder emotionalen Momente aufzugreifen und pointiert umzusetzen. Dies ist natiir-
lich ein wertvolles Werkzeug fiir den Filmkomponisten, der in sehr viel kiirzerer Zeit
dieselben dramaturgischen Vorgaben zu erfiillen hat: innere Vorginge sichtbar zu ma-
chen, innere und duflere Verinderungen zu verdeutlichen, Verbindungen zu schaffen,
Assoziationen hervorzurufen. Auch der harmonische Unterbau dient als musikalischer
Katalysator dramaturgischer Vorgaben. Wagner nannte den steten musikalischen Fluss,
den er seiner Handlung unterlegte, unendliche Harmonie. Die Harmoniewechsel wa-
ren nicht mehr funktionsharmonisch, sondern suggestiv. Dies bedeutet, dass es nun
die wichtigste Aufgabe der Akkorde war, durch ihre Farbe oder Helligkeit die emotio-
nalen Wechselwirkungen sicherzustellen. Auch dies ist ein hervorragendes Werkzeug.
Auch dies ist ein hervorragendes Werkzeug fir den Filmkomponisten, der in kiurzester
Zeit auf emotionale Verinderungen zu reagieren hat. So hat Max Steiner in dem Film
Casablanca beispielsweise das Motiv der Marseillaise metrisch verzogen und verindert,
in Moll harmonisiert, in Medianten trugschlussartig aufgeldst und mit dem Motiv des
Deutschlandliedes collagenartig verquickt. Neben diesen beiden genannten Leitmotiven,
die den zeitlichen, politischen und geschichtlichen Kontext verdeutlichen, ist der Song
As Time Goes By das Leitmotiv fiir die Personalisierung der Geschichte. Max Steiner
war zeitlebens nicht tiberzeugt von dem Lied. Allerdings hat erst dieser Song die emoti-
onale Identifizierung des Publikums mit der Geschichte und damit den Erfolg des Fil-
mes ermdglicht. Uber zwanzigmal taucht das Motiv in der Filmmusik von Casablanca
auf, Steiner unterzieht es jeder denkbaren musikalischen Veranderung. Allein durch
das Héren der diversen Variationen dieses Motivs kann sich der Hérer das Geschehen
plastisch vorstellen. Die Musik schafft es, dass die Handlung, losgelést vom Bild, im
Kopf der Hérer zum Leben erweckt wird (,Kino im Kopf®). In der Filmmusik unter-
scheidet man zwischen sogenannter diegetischer Musik, deren Quelle im Bild zu se-
hen ist, und nicht-diegetischer Musik. Der Reiz besteht in der Mischung zwischen der
Musik, die die Protagonisten héren kdnnen, und solcher, die nur der Zuhdrer hort. In
der Montagesequenz von Casablanca, in der mittels eines Riickblicks die Vorgeschichte
erzdhlt wird, wechselt Steiner mehrmals von sogenannter source music (diegetisch) zum
underscoring (nicht-diegetisch) und zuriick. Underscoring wird hier benutzt, um dem
Zuschauer momentane emotionale Regungen eines oder mehrerer Protagonisten nahe-

zubringen, die der oder die anderen Beteiligten der Szene nicht wissen kénnen, wih-
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rend die source music oftmals der Ausléser dieser Emotion ist. Die Protagonisten miis-
sen sie also héren.

Neben der konsequenten Verwendung der Leitmotive, die in einen orchestralen Back-
ground verwoben werden, der steten Vermischung von source music und underscoring
und dem Verwenden von Versatzstiicken fritherer Arbeiten sind die genaue Synchronisa-
tion von Leinwandaktion und Musik (Mickey Mousing) sowie der bewusste Einsatz und
das Abgrenzen von homophonen gegeniiber polyphonen Satzstrukturen wichtige Stil-
mittel von Max Steiner.

Max Steiner hat trotz dieser formelhaften Kompositionsweise eine sehr persénliche
Musiksprache entwickelt. Und doch ist die Bewertung seiner Musik heutzutage unter-
schiedlich. Manche kritisieren sie als rein deskriptiv, die Leinwandaktion lediglich wi-
derspiegelnd, ohne wirklich in die Tiefe zu gehen. Andere erkennen die dramaturgische
Qualitit der Arbeit Steiners durchaus an. Die Schauspielerin Bette Davis sagte einmal:
Max understood more about drama than any of us.“ Vor allem fiir seine Vorreiterrolle
bei der Etablierung der sinfonischen Filmmusik ist er der Wertschitzung seiner Kolle-
gen bis heute sicher und wird immer noch von vielen zeitgendssischen Filmkomponisten
als Vorbild genannt. Auch seine Arbeits- und Vorgehensweise wird bis heute im Groflen
und Ganzen immer noch so gehandhabt, auch wenn die Komponisten heute nicht mehr
festangestellte Dienstleister der Studios sind, wie es Steiner einen GrofSteil seiner Karriere
war, sondern freischaffende Kiinstler. Mit dem Niedergang des Studiosystems war iibri-
gens auch Steiner gezwungen, freiberuflich zu arbeiten, und die Zahl seiner Filmmusiken
nahm merklich ab. Dies lag zum groflen Teil auch daran, dass man die groflen sinfoni-
schen Filmmusiken, abgesehen von einigen Nischensparten wie den Historienfilmen, die
in den Fiinfziger- und Sechzigerjahren erfolgreich liefen, nunmehr als nicht mehr zeitge-
mif} erachtete. Erst in den Siebzigerjahren begannen Komponisten wie John Williams

oder James Horner, wieder in der Tradition von Max Steiner, Erich Wolfgang Korngold
oder Alfred Newman zu schreiben.



5. Summary

This book deals with the film composer Max Steiner, his professional career, and his per-
sonal life in Vienna, London, New York and Hollywood. Through an analysis of his mu-
sic for the film Casablanca, Steiner's working methods and the most important character-
istics of his music will be shown.

Max Steiner was one of the great pioneers of film music. Along with his colleagues
Erich Wolfgang Korngold and Alfred Newman, he was part of Hollywood’s so called
“triumvirate of the golden era of film music”. While Newman was an American native,
both Steiner and Korngold were born in Vienna, Austria.

Steiner came from a family with a long musical tradition. His grandfather, Maximil-
ian Steiner, was the managing director of the Theatre-an-der-Wien and was responsible
for convincing Johann Strauss Jr. to write operettas. Steiner’s father, Gabor, was a famous
impresario. Max Steiner grew up in Vienna at the Fin de Siécle. His family counted as
friends almost every well-known composer and musician of that time. Richard Strauss
was Max’s godfather and Gustav Mahler one of his teachers. Early on Max Steiner was
marked as a musical “Wunderkind”. At the age of twelve, he was already conducting
at one of his father’s theatres, and by age fifteen, his first operetta was debuted. In 1904
he enrolled at the Imperial Conservatory. He completed this in only one year, earning a
gold medal for his distinguished work. At sixteen, he became a freelance musician. Soon
afterwards he moved to England where he began to focus on musicals.

In 1914 at the beginning of the First World War he was expelled from Great Britain
under the British policy which considered German and Austrian citizens as alien enemies.
Instead of returning to Vienna, Max moved to New York where he found work arran-
ging and conducting musical shows, and conducting cinema orchestras for the silent
movies of the time. These big movie theatre orchestras had one hundred or more musi-
cians, and it was in these venues that Steiner first worked in this new movie medium.
In 1929 Steiner received a call from RKO (Radio-Keith-Orpheum) in Hollywood to ar-
range and conduct a film version of the musical Rio Rita by Harry Tierney, which Max
had already done for the Broadway theatrical version. Thus at 41, Max Steiner began
his film career after twenty-five years in live theatre. In 1927 the first so-called “talkie”
film, 7he Jazz Singer had made its debut and with its success the demand for film mu-
sicals had skyrocketed. By the time Steiner moved to Hollywood, however, audiences
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interest in the genre of movie musicals had waned and most musicians were looking for
work. Steiner managed to stay employed as the bosses of RKO recognized his excep-
tional musical abilities. With the demise of film musicals, Steiner’s primary work during
this period was to write opening and ending sequences and some intermediate music
for dramatic movies. It is interesting to note that the tradition at this time was that the
source of the music was to be seen on the screen because the audiences were used to the
orchestras playing musicals or accompanying silent movies in the film theatres.

When in 1932 David O. Selznick was hired by RKO, the situation for film composers
in Hollywood changed dramatically. For one of his first big RKO movies, Symphony of
Six Million, Selznick wanted a musical score which would provide more than the usual
incidental music. He wanted the music to enhance the development of the story and
to clarify the characters. In Max Steiner Mr. Selznick found the ideal partner, and Sym-
phony of Six Million became the first Hollywood movie completely underscored with
music. The composer provided music for any scene where it was deemed necessary, not
just music solely to accompany the movie tautologically. Underscoring functioned to
clarify those psychological spheres which were not explained by dialogue or action.

With his visionary energy, Steiner managed to establish the concept of symphonic
film music in Hollywood. As a result, composers were treated as creative equals with pro-
ducers, directors or writers. The studio system of the day provided an enormous output
of films of good or excellent quality which, in turn, provided composers like Max Steiner
with a workload of six to eight movies per year.

The principle of the studio system led to a high degree of work specialization. With
the large output of films the composers no longer had time to work out complete scores
themselves. Instead, they just wrote “sketches” with three or four systems with the im-
portant voice leadings and orchestral suggestions. These sketches were transformed into
full scores by the orchestrators and were then conducted and recorded by the composers.
It is important to understand that the orchestrators did not armnge the music. An ar-
ranger changes a piece of music whereas an orchestrator just fulfils the ideas of the com-
poser. Since he was under constant time pressure, this composer-orchestrator system pro-
vided Max Steiner with the perfect working structure.

It was important to Max Steiner to begin his work only after the final cut of the
movie was completed, so that he would not be faced with the possibility of further chan-
ges of the film. At this first viewing, he wanted to be alone and undisturbed. His second
viewing was the so-called spotting session with the director and the producer. After this,
Steiner would view the film one reel at a time. During this third viewing, with his music
editor, he would begin the musical cues. This system produced a cfick sheet on which
they combined the cues with metronome marks. Finally, the film was marked into mi-
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nutes, seconds and frames. Steiner conducted most of his music with a click whereas
other famous composers of the day, such as Newman and Korngold, conducted without
a click. Because of his organized work, Steiner managed to deliver his music on time
even with the tightest studios’ schedules. Looking through his sketches (typically 200 to
400 pages) one gets a deeper insight into Steiner’s way of working. The first note on the
Casablanca music sketch says “copy from reel xx bar xx to bar x<". This was an instruction
to Steiner’s orchestrator, Hugo Friedhofer, to copy these bars and to fit them into the
orchestral texture, sometimes transposed. Using the same procedure, in other sections,
Steiner wrote instructions to copy music from other films, such as Now, Vayager, Confes-
sions of a Nazi Spy, The Charge of the Light Brigade, The Life of Emile Zola and Tovarich.
Since the orchestral structure and the musical flow of Steiners work are continuous and
convincing, the audience never considers it as what it is, a musical patchwork. They hear
a completely composed work of art as can be heard on the Warner Brothers CD of the
music of Casablanca, published more than fifty years after the movie’s debut.

Casablanca has been chosen as the exemplar of Steiner’s art for this book because in
this assignment one can see the working method and the musical patterns of Steiner
in a purified form. This is because Steiner, as an employee under contract with Warner,
had to write the music for the film without being as ambitious as he had been in scoring
King Kong or Gone With The Wind.

His most important stylistic device was the leitmotif. Leitmotifs had been used in Eu-
ropean music, both on stage and in concert music. The idea was to provide structural
clarity and to convey dramatic ideas. Richard Wagner, for example, used the leitmotif as
one of his main composing tools. With this in mind, Steiner once said in an interview,
“If Richard Wagner would have lived in this century he would be the number one film com-
poser.” In Der Ring des Nibelungen there are roughly one hundred leitmotifs, which Wag-
ner had named melodic moments. Since the leitmotif helps the composer to call out all of
the dramatic and emotional developments by using variation, sequences, modulations,
permutations, etc., it is also the perfect ool for the film composer who has to do the
same in a few minutes or seconds. The leitmotif also allows the film composer to show
the viewer the inner movements, to explain internal or external changes, to help the au-
dience to connect and to associate.

The harmonic basis is as important as the leitmotifs. Wagner provided his dramas
with a permanent musical flow which he called eternal harmony. The harmonic changes
were now used according to the dramatic development; the brightness of the chords
(from dark to bright tonalities) was used to react promptly to the change of emotions.
Also the film composers use the suggestive change of tonalities to help the dramatic
needs of the story.
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In Casablanca, Max Steiner worked out the motif of the Marseillaise in numerous var-
jations. He did this by changing the meter and the tonality from major to minor, by
resolving it into minor or major thirds (deceptive cadenzas) or by melting it into a col-
lage with the Deutschlandlied. In addition to these two motifs, which represent the date
and the political and historical context, the song As Time Goes By is used to personalize
the plot. Max Steiner was never convinced of the quality of that song, but it was this
song that helped the audience to identify with the story and helped to make the movie a
great success. Steiner used this motif more than 20 times throughout the movie. Steiner
gives it many permutations and by just hearing these permutations, moviegoers recall the
whole story. It is like “cinema in the mind”. In film music there is a distinction between
diegetic music, which is the music whose source can be seen, and non-diegetic music,
which is the music that can be heard only by the audience but not by the characters. It
is always interesting for the film maker to mix these two film music types. In Casablanca
there is a montage with a flashback where Steiner switches several times from source music
(diegetic) to underscoring (non-diegetic) and back. Steiner uses the underscoring to show
the audience how the characters feel at a certain moment. This information is only for
the viewers, not for the other characters. Source music, on the other hand, is very often
the reason for a character’s emotional reaction and therefore must be heard by the char-
acter.

The music for Casablanca has clear formulaic structures. These are the consistent use
of leitmotifs, woven into an orchestral background, the use of soure music and underscor-
ing, the use of fragments of former works, the exact synchronisation of action and mu-
sic (mickey mousing), and the use of homophone and polyphone structures in the score.
Even as his composition tools are formulaic, Max Steiner’s musical language is very spe-
cific and personal.

There are many opinions about Steiner’s music. Some critics dismiss it as simply
descriptive, while others praise its dramatic quality. The actress Bette Davis once said:
“Max understood more about drama than any of us”. Steiner was a pioneer of sympho-
nic film music and many of his contemporary colleagues consider his music as the model
for modern film music. Today film composers freelance, whereas Steiner was a staff com-
poser for most of his career. With the decline of the studio system, Steiner was forced to
freelance. But whether as a freelancer or staffer, Steiner approached his work the same
way. As the style of movies changed in the 1950's and 1960’s, Steiner’s workload declined.

In the 1970, composers such as John Williams or James Horner again began to com-
pose in the tradition of Max Steiner, Erich Wolfgang Korngold or Alfred Newman and,
in so doing, have created a renaissance of the golden era of film music.






6. Anhang

6.1. VERGLEICH DER MUSIKALISCHEN BESONDERHEITEN VON MAX
STEINER MIT ERICH WOLFGANG KORNGOLD, ALFRED NEWMAN,
FRANZ WAXMAN UND HUGO FRIEDHOEER

Max Steiner ist zweifelsohne ein Pionier der Filmmusik, aber auch die anderen Kom-
ponisten in den Hollywoodstudios arbeiteten auf diese oder dhnliche Weise. Das war
strukturimmanent. Da die Einschitzung des Wirkens einer Persdnlichkeit durch einen
Vergleich mit Zeitgenossen oftmals noch an Tiefe gewinnt, sei auch hier eine Gegen-
iiberstellung Steiners mit vier anderen wichtigen Filmkomponisten der Dreiffiger- und
Vierzigerjahre vorgenommen.

Erich Wolfgang Korngold

Korngold ist der Erste, der sich zu einem Vergleich mit Steiner geradezu aufdringt. Zu sehr
gleichen sich beider Biografien auf den ersten Blick. Beide stammen aus Wien, wobei Korn-
gold fast zehn Jahre jiinger war als Steiner. Beide galten als musikalische Wunderkinder,
beide wurden von Gustav Mahler gefordert. Aber da enden bereits die Gemeinsamkeiten.
Steiners Welt war die des Theaters, der Operette, des Musicals. Korngolds Vater war ein
angesehener Musikkritiker, der von Brahms iiber Hugo Wolf bis hin zu Mahler die wich-
tigsten Komponisten zu seinem Bekanntenkreis zihlte. Korngolds Kompositionen, die ihn
als friihreifes musikalisches Genie ausweisen, waren Instrumentalwerke oder Opern. Stei-
ners Weg iiber London und New York nach Hollywood fiihrte ihn iiber das Musikthea-
ter. Korngold kam nach Hollywood als Komponist sogenannter ,ernster” Musik und hatte
nie die Absicht, dort zu bleiben. Wihrend Steiner ein Vollblutfilmkomponist mit Leib und
Seele war, so erkannte Korngold dieses Genre nie als vollwertig an. So schrieb er an den

Produzenten Hal Wallis, als dieser ihn fiir den Film Robin Hood verpflichten wollte:

»Robin Hood is no picture for me ... I am a musician of the heart, of passions and psy-

chology; [ am not a musical illustrator for a 90 % action picture.“**

268 Kathryn Kalinak: Settfing The Score. The Universitiy of Wisconsin Press, 1992. S. 84.
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Steiner wire es im Traum nicht eingefallen, auf derartige Weise einen Auftrag abzuleh-
nen. Korngold nahm diesen Auftrag denn doch an, weil sich im Jahr 1938 die Situation
in Osterreich dramatisch verschlechterte (so wurde beispielsweise von den Nazis die Auf-
fithrung seiner Oper Die Kathrin verboten) und ihm nichts anderes iibrig blieb, als in
Hollywood zu bleiben. Ubrigens schafften es sowohl Korngolds als auch Steiners Vater
1938, nach Hollywood auszureisen. Als sich die politische Situation fiir Korngold nach
1945 wieder geiindert hatte, kehrte er der Filmindustrie den Riicken. So schrieb er 1946:

.Nichsten Mai werde ich 50. Ich fiihle, das ist ein Wendepunke. 5o ist sehr alt fiir ein
Whunderkind. Ich meine, ich habe mich jetzt zu entscheiden, wenn ich nicht bis an mein
Lebensende ein Hollywood-Komponist bleiben méchte.“*%

Steiner hingegen hatte seine Erfiillung in der Filmmusik gefunden, er war kein Exilant
auf Zeit. Als Opernkomponist schuf Korngold groflartige, ausladende Filmpartituren,
die in ihrer klanglichen und orchestralen Fiille mitunter umfangreicher waren als die von
Steiner. Man muss hierbei natiirlich in Betracht ziehen, dass Steiner einen véllig ande-
ren Arbeitsthythmus als Korngold hatte, der insgesamt nur 22 Filme vertonte. Das war
Steiners durchschnittliche Ausbeute von etwa zweieinhalb Jahren. In einem Artikel, der
erstmals 1940 in dem Buch Music and Dance in California erschien, schrieb Korngold,
dass er sich erfolgreich der Vereinnahmung durch eine Filmindustrie widersetzen konnte:

»-.. L am fully aware of the fact that [ seem to be working under much more favourable
conditions than my Hollywood colleagues who quite often have to finish a score in a very
short time and in conjunction with several other composers. So far, I have successfully
resisted the temptations of an all-year contract because, in my opinion, that would force
me into factory-like mass production. I have refused to compose music for a picture in
two or three weeks or in an even shorter period. [ have limited myself to compositions for

just two major pictures a year.“7°

Wihrend Steiner seine Musik minutiés plante, ging Korngold sehr intuitiv an die Sache
heran. So schrieb er in demselben Artikel:

269 Zit. in: Julius Korngold: Die Korngolds in Wien. Edition Musik und Theater Verlag AG. Ziirich/St.
Gallen, 1991. S. 350.

270 Zit. in: Tony Thomas: Film Score — The View from the Podium. A.S. Barnes & Co. New York, 1979. S.
§8.
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wero if the picture inspircs me, | don’t even have to measure or count the seconds or
feet. If I am rcaﬂy inspircd, I simply have luck. And my friend, the cutter, hclps my luck

along,..**"

Dieser Artikel war im Ubrigen der einzige, in dem sich Korngold iiber Filmmusik du-
Berte. Trotz aller Unterschiede gleichen sich die Gestaltungsprinzipien der Filmmusik
dieser beiden Komponisten. Auch Korngold wartete mit dem Komponieren, bis der
Film fertig geschnitten war. Auch Korngold arbeitete mit Leitmotiven und auch er un-
terlegte sowohl Dialoge als auch Actionszenen mit Musik. Dieses underscoring hatte Stei-
ner allerdings bereits in Hollywood etabliert, als Korngold noch als klassischer Kom po-
nist in Europa weilte. Auch die deskriptiv genannte Technik, die die Musik genau auf die
Bildfolge abstimmt, wurde von beiden Komponisten angewendet.

Die Autorin Kathryn Kalinak nennt denn auch die Musik Korngolds als beispielhaft
fiir die Musik des Goldenen Zeitalters in Hollywood:

,One of the most influential ... was Erich Wolfgang Korngold whose first original score
for Warner Brothers” Captain Blood (1935) was regarded, along with the work of Max Stei-
ner and Alfred Newman, as the apex of musical achievement in Hoﬂywood cluring the

crucial first decade of sound production. “72

Alfred Newman

Im Gegensatz zu Steiner und Korngold war der 1901 geborene Alfred Newman gebiirti-
ger Amerikaner. Aber auch er machte schon als achtjihriges musikalisches Wunderkind
von sich reden. Auch Newman arbeitete wie Max Steiner lange Jahre als musikalischer Lei-
ter von Broadwayshows und hat diese Titgkeit in Hollywood fortgesetzt, indem er eine
Menge Filmmusicals dirigierte. Ahnlich Steiner hat er eine imposante Filmografie mit iiber
250 Filmen. Und dhnlich Steiner schaffte er es immer wieder, in Rekordzeit — oft hatte auch
er nur wenige Wochen — qualitativ hochwertige Partituren zu verfassen. Er wurde 45-mal
flir den Oscar nominiert. Insgesamt neunmal erhielt er die begehrte Auszeichnung. Wie
Max Steiner war er Head of Music Department. Steiner war dies bei RKO, Newman bei
20th Century Fox. Max Steiner wurde 1934 in seiner Funkdon als Musikchef von RKO
zweimal fiir den Oscar nominiert, was ihn nach eigener Einschitzung um die Trophie

brachte. Newman passierte 1939 dasselbe. Er war fiir vier Filmmusiken nominiert, fiir 7he

271 Zit. in: Tony Thomas: Film Score — The View from the Podiurn. S. 88.
272 Kalinak. S. 79.
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Hunchback of Notre Dame, They Shall Have Music, The Rains Came und Wuthering Heights.
Die Auszeichnung ging weder an ihn noch an Steiner, der ja mit Gone With the Wind ange-
treten und, wie bereits erwihnt, leer ausgegangen war. Ubrigens vertrat Newman ebenso wie
einige anderen Kollegen die Ansicht, dass Steiner in diesem Jahr den Oscar verdient hitte.??

Gleich Max Steiner hat es Newman in seinen Partituren immer wieder geschafft, source
music kanstvoll mit seiner eigenen zu vermischen. So wie Steiner die Erkennungsmelo-
die fiir Warner schrieb, so komponierte Newman die berithmte Fanfare fiir Fox. Wie Stei-
ner und Korngold gilt auch Newman als begabter Melodiker, der ebenso wie die anderen
beiden in Leitmotivtechnik den Personen seiner Filme entsprechende Motive zuwies und
diese verarbeitete. Allerdings hat Newman neben seiner Verwendung von Leitmotiven eine
spezielle Filmmusiktechnik etabliert, die sogenannte mood technigue. Er hat sein Verstind-

nis, wie man Filmmusik im Sinne der Moodtechnik einsetzt, anhand seiner Musik zu dem
Film The Song of Bernadette (1943) folgendermaflen erliutert:

.1 ... wrote music I thought would describe this extraordinary experience of a young girl
... And it was important that it expresses her reaction, not ours.**74

Oft werden Steiner und Newman als Protagonisten der jeweiligen Schule genannt, Stei-
ner als Vertreter der Leitmotivtechnik, Newman als Vertreter der Moodtechnik, wobei
beide hierbei quasi als Antipoden gelten.*” Die Autorin de la Motte-Haber hingegen
spricht die Urheberschaft der Moodtechnik Korngold zu, da sich diese auf ein Prinzip
der Oper griinde, dem ,Prinzip komponierter Affekisituationen®.?7¢ Fritz Giittinger er-
klirt diese, indem er auf den Stummfilm verweist, da er dort und in der Oper Parallelen
in der wechselseitigen Beziehung von Handlungsebene und Musikebene sieht.

»Wie in einer Oper 18st auch beim Stummfilm ein Stimmungsmoment das andere ab,
ohne dass man allzu sehr auf einen Zusammenhang achtet. Stimmungen werden anei-
nandergereiht, als solche ausgekostet und ohne den Umweg iiber das Wort verstanden;

der Zuschauer lasst sich ganz vom Gefiihl tragen.“*”7

273 Vegl. Tony Thomas: Filn Score — The View from the Podiwm. §. 130.

274 Zit. in: Claudia Bullerjahn: Grundiagen der Wirkung von Filmmusik, Wiliner Verlag. Augsburg,
2001 S. 87.

275 Vgl. Georg Maas/Achim Schudack: Musik und Film — Fibmmusik, Schott Verlag. Mainz, 1994. S.
275, 276 oder Bullerjahn, §. 74 ff. und S. 83 ff.

276 Emons und la Motte-Haber. Zit. in: Bullerjahn. S. 84.

277 E Gitinger. Zit. in: Bullerjahn. S. 84.
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Auch Hansjorg Pauli sieht die Moodtechnik eher als ein Erbe der Stummfilmzeit an,
wihrend ,Steiners Verfahren® nur durch die Innovationen des Tonfilms méglich seien.””*
Gemeint ist hier vor allem die Mbéglichkeit der sekundengenauen Synchronisierung
von Bild und Musik. Dabei verwendet Steiner in seiner Musik durchaus viele Elemente
der mood technigue. Allein die Verarbeitung des Themas von As Time Goes By enthilt
die verschiedensten Stimmungsnuancen, allerdings stets in perfekter Ubereinstimmung
mit dem Bild bzw. mit der Handlung. Aber auch bei Newman sind Elemente des Ai-
ckey Mousing vorhanden. Wihrend Steiner allerdings fast ausschliefllich mit Klick ar-
beitete, um so die Musik tatsichlich sekundengenau an das Bild anpassen zu kénnen,
spielte Newman, wie iibrigens auch Korngold, die Musik am liebsten ohne Klick ein.
David Raksin nennt Alfred Newman auf seiner Americancomposers-Website den Meister
des Rubatodirigierens. Im Gegensatz zu Steiner betitigte sich Newman auch auflerhalb
der Filmwelt, nahm sowohl Easy-Listening-Musik auf als auch klassische Konzerte. So
produzierte er die berithmte Ersteinspielung der Schénberg-Streichquartette durch das

Kolisch-Quartett.

Franz Waxman

Waxman war kein &ffentlich bestauntes Wunderkind wie Steiner oder Korngold. Er hat
gegen den anfinglichen Willen seiner Eltern in Dresden und Berlin Musik studiert. Er
verdiente sein Geld als Jazzpianist mit einer der berithmtesten Gruppen jener Zeit, mit
den Weintraub Syncopators. Friedrich Hollinder brachte ithn mit Musikern wie Bruno
Walter zusammen, da Wachsmann (so war sein urspriinglicher Name) ein grofes Inte-
resse an konzertanter Musik hatte. Bevor er nach Amerika kam, arbeitete er in Berlin
als Arrangeur fiir die UFA. So lieferte er die Orchestrierung fiir Sternbergs Blauen Engel
(1930). 1933 schrieb er seine erste Filmpartitur fiir den Film Ziliom von Fritz Lang, die
durch viele moderne Ideen, wie die Verwendung von Elektronik und menschlicher Stim-
men auffillt. Anders als Korngold und Steiner war Waxman ein tatsichlicher Fliicht-
ling. Nachdem er 1934 auf offener Strafle zusammengeschlagen worden war, floh er aus
Deutschland. Seine erste grofle Filmmusik in den USA war 1935 fiir The Bride Of Fran-
kenstein. Diese Musik, ein Novum, schaffte es, iiber zehn Jahre als musikalische Matrix
fir dutzende dhnlicher Genrefilme zu dienen. Auch Waxman konzipierte seine Musik
in Leitmotiven. Seine sinfonische Sprache ist, wie bei den anderen, also Steiner, Korn-
gold und Newman, die der europiischen Spitromantik. Allerdings begann er als Jazz-
pianist schon bald, unter dem Einfluss von Gershwin, jazzige Elemente zu verarbeiten.

278 Vgl. Maas/Schudack. S. 275.
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Ahnlich Steiner hat auch Waxman eigene Musik in anderen Filmen wiederverwertet, so
in Hitchcocks Film Rear Window, 1954, wo er Musik aus Elephant Walk und A Place In
The Sun verarbeitete. Auch er war Head Of Music Department, bei Universal, auch er
komponierte eine Fanfare, die von MGM. Wie Newman hatte auch Waxman, anders
als Steiner, noch andere Aktivititen neben der Arbeit als Filmkomponist. So rief er 1947
das Los Angeles International Music Festival ins Leben. Er schrieb konzertante Biihnen-
werke, unter anderem ein Oratorium fiir seine verstorbene Frau. Wihrend Steiner in sei-
nen letzten Lebensjahren darunter litt, dass man seine Musik nicht mehr wollte, starb

Waxman im Alter von 6o Jahren auf dem Hohepunkt seiner schépferischen Kraft.

Hugo Friedhofer

Hugo Wilhelm Friedhofer hat sich vor allem als Instrumentierer einen groflen Namen
gemacht. Er setzte 15 Filmmusiken von Korngold in Partitur und iiber 5o von Max Stei-
ner. Er war so erfolgreich als orchestrator, dass er keine Angebote bekam, eigene Film-
musiken zu komponieren, obwohl er sich selber in erster Linie als Komponist verstand.
Durch Empfehlung von Alfred Newman schrieb er 1937 seine erste grofle Filmmusik zu
dem Film 7he Adventures of Marco Polo. Newman stellte ihn 1942 als Komponist bei 20th
Century Fox ein. An diesem Punkt beschloss Friedhofer, nur mehr als Komponist zu
arbeiten. Nur fiir Steiner und Korngold machte er Ausnahmen und orchestrierte wei-
terhin deren Filmmusiken. Abgesehen von seinen Instrumentationsfihigkeiten gilt er als
Komponist, der fiir alle Genres schreiben konnte. So finden sich in seiner Musik ebenso
Merkmale der europiischen Spitromantik, Tonmalerisches und Impressionistisches wie
Elemente der amerikanischen Symphonik, die auf eine stilistische Nihe zu Aaron Cop-
land weisen. Seine Arbeitsweise war der Steiners oder Korngolds sehr dhnlich. Auch er
schrieb nach mehrmaligem Betrachten des Films seine Musik auf drei- bis fiinfzeilige
Skizzen, wobel seine Skizzen so detailliert waren, dass man sie, nach seinen eigenen Wor-
ten, nur noch abzuschreiben brauchte.?”? Ahnlich wie Max Steiner litt Friedhofer am
Ende seiner Karriere darunter, dass die groffen sinfonischen Filmmusiken nicht mehr ge-
fragt waren. Als 1974 die Musik zu dem Film Shaft den Oscar fiir die beste Musik bekam
(best score), stellte Friedhofer die provozierende Frage: ,What score?“*#

279 Vgl. dazu: Marko lkonic: Hugo Friedhofer — ein Gigant unter Zwergen, Teil 2 unter www.cinemusik.
de
280 Vgl. Tony Thomas: The View from the Podinm. S. 69.
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G.2. PREISE UND AUSZEICHNUNGEN

6.2.1. Oscars

6.2.1.1. Score
- The Informer (1935, Regie: John Ford)
(die Auszeichnung ging an das RKO Music Department)
6.2.1.2. Score Of A Dramatic Or Comedy Picture
- Now, Voyager (1942, Regie: Irving Rapper)
- Since You Went Away (1944, Regie: John Cromwell)

6.2.2. Oscar-Nominierungen

6.2.2.1. Original Score

= Dark Victory (1939, Regie: Edmund Goulding)

- Gone With The Wind (1939, Regie: Victor Fleming)
(Gewinner: Herbert Stothart mit 7he Wizard Of Oz)

= The Letter (1940, Regie: William Wyler jr.)
(Gewinner waren Leigh Harline, Paul J. Smith und Ned Washington fiir Pinocchio;
in der Kategorie Score war dies Alfred Newman mit 7in Pan Alley)

6.2.2.2. Score

= The Gay Divorcee (1934, Regie: Mark Sandrich)
Gewonnen haben fiir diesen Film Con Conrad (Musik) und Herb Madgison
(Text) mit 7he Continental in der Kategorie Original Song, Gewinner in der Kate-
gorie Score waren Gus Kahn und Victor Schertzinger mit One Night Of Love.

= The Lost Patrol (1934, Regie: John Ford)
Gewonnen hat fiir diesen Film Jack Sullivan (Assistant Director), Gewinner in der
Kategorie Score war Erich Wolfgang Korngold mit Anthony Adverse.

= The Charge Of The Light Brigade (1936, Regie: Michael Curtiz) Gewonnen hat fiir
diesen Film Jack Sullivan (Assistant Director), Gewinner in der Kategorie Score war
Erich Wolfgang Korngold mit Anthony Adverse.

= The Garden Of Allab (1936, Regie: Richard Boleslawski)
Gewonnen haben fiir diesen Film W. Howard Greene und Harold Rosson (Cirne-
matography-Color).

= The Life Of Emile Zola (1937, Regie: William Dieterle)
Gewonnen haben fiir diesen Film Henry Blanke/Warner Bros. (Picture), Joseph
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Abb. 17. Masx Seiner in seiner Wbhmng in der Laurel Averme in Los Angeles. Hinter thea sind die
beiden Oscarstatuen fiir Nows Vopger und Soree Yow Went gy i sehen. An der Wand sicht man
das Zertifilat fiir seinen ersten Oscar, den er fiir ?};eﬁ'ﬁmererha]tenl\a.tte.
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Schildkraut (Actor In Supporting Role) und Heinz Herald, Geza Herceg und Nor-
man Reilly Raine (Screenplay), gewonnen in der Kategorie Score hat der Film roo
Men and a Girl, eingerichtet (supervised) von Charles Previn fiir das Universal City
Studio Music Department.

6.2.2.3. Score Of A Dramatic Picture

Sergeant York (1941, Regie: Howard Hawks)

6.2.2.4. Score Of A Dramatic Or Comedy Picture

Casablanca (1943, Regie: Michael Curtiz)

Gewonnen haben fiir diesen Film Hal Wallis/Warner Bros. (Picture), Michael
Curtiz (Director) sowie Julius ]. Epstein, Philipp G. Epstein und Howard Koch
(Screenplay), den Oscar fiir den besten Score bekam Alfred Newman fiir 7he Song
Of Bernadette.

The Adventures Of Mark Twain (1944, Regie: Irving Rapper)

Den Oscar fiir den besten Score bekam Max Steiner fiir Since You Went Away
Life With Fatber (1947, Regie: Michael Curtiz)

Den Oscar fiir den besten Score bekam Miklos Rozsa fiir A Double Life

Jobnny Belinda (1948, Regie: Jean Negulesco)

Gewonnen hat fiir diesen Film Jane Wyman (Actress In A Leading Role), den Oscar
fiir den besten Secore bekam Brian Easdale fiir 7he Red Shoes.

Beyond The Forest (1949, Regie: King Vidor)

Den Oscar fiir den besten Score bekam Aaron Copland fiir 7he Heiress.

The Flame And The Arrow (1950, Regie: Jacques Tourneur)

Den Oscar fiir den besten Score bekam Franz Waxman fiir Sunser Boulevard.
The Miracle Of Onr Lady Of Farima (1952, Regie: John Brahm)

Den Oscar fiir den besten Score bekam Dimitri Tiomkin fiir High Noon.

The Caine Mutiny (1954, Regie: Edward Dmytrik)

Den Oscar fiir den besten Score bekam Dimitri Tiomkin fiir The High And The
Mighty.

Baitle Cry (1955, Regie: Raoul Walsh)

Den Oscar fiir den besten Score bekam Alfred Newman fiir

Love Is A Many-Splendored Thing.

6.2.255. Scoring

Jezebel (1938, Regie: William Wyler)

Gewonnen haben fiir diesen Film Bette Davis (Actress In A Leading Role) und Fay
Bainter (Actress In A Supporting Role), den Oscar fiir den besten Score bekam Ernst
Wolfgang Korngold fiic The Adventures Of Robin Hood (Original Score) und Alfred
Newman fiir Alexander’s Ragtime Band (Scoring).
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6.2.2.6. Scoring Of A Musical Picture

6.23.

6.2.4.

Rhapsody in Blue (1945, Regie: Norman Taurog)

(mit Ray Heindorf)

Gewonnen hat George E. Stoll mit Anchors Aweigh.

Night And Day (1946, Regie: Michael Curtiz)

(mit Ray Heindorf)

Gewonnen hat Morris Stoloff mit 7he Jolson Story.

My Wild Irish Rose (1947, Regie: David Butler)

(mit Ray Heindorf)

Gewonnen hat Alfred Newman mit Mother Wore Tights.
Jazz Singer (1952, Regie: Michael Curtiz)

(mit Ray Heindorf)

Gewonnen hat Alfred Newman mit With A Song In My Heart.
Laurel Awards

April 1933 fiir King Kong

November 1936 fiir The Charge of the Light Brigade
Oktober 1944 fiir Arsenic and Old Lace

1948 Leading Composer

1949 Leading Composer

19521953 Composer-Director of the Year

1953-1954 Best Composer-Conductor of the Industry
19541955 lopliner Composer-Director

1955-1956 Best Composer

1956 Top Music Composer

1957 Best Composer fir Marjorie Morningstar

1960 Best Motion Picture Score of the Year fix A Summer Place
1961 Top Five Composer

1962 Topliner Composer

1963 Top Five Composer

1964 1op Five Composer

1965 Top Five Composer

1966 Top Five Composer

Weitere Auszeichnungen

Preis des belgischen Kénigs fiir 7he Informer (1935)

World Cinema Medal beim Filmfest Venedig (August 1936)
National Federation of Music Clubs Special Award fir Symphonie Moderne (Mai
1940-Mai 1941)
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Italian Medal fiir So this is Paris (1936)

Golden Globe Award by the Hollywood Foreign Correspondants for the best musical
score fiir Life With Father (1947)

Statuette Award by the Cinema Exbibition in Venice fiir The Treasure of the Sierra
Madre (1948)

Screen Composers Association First Honorary Award (1958)

Limelight Award fiir A Summer Place (1960)

Limelight Award fiir The Dark at the Top of the Stairs (1961)

1966 wurden von Dr. Samuel Sternberg und seiner Tochter Hagith Sternberg fiir
ihn fiinf Biume in Israel gepflanzt.

Ehrennadel von Hagith Sternberg (Mai 1967)

Ehrennadel der Max Steiner Music Society (1968)

Jewish National Fund Golden Book Certificate zu Ehren seines 83. Geburtstages am
10. Mai 1971

Motion Picture Hall of Fame-Medaille (2. Mirz 1973)

Max Steiner Hollywood Star auf dem Hollywood Walk of Fame (19. November 1975)
Ehrenmedaille als Officier der Academie Francaise

Wisdom Award of Honour
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£bb. 18, Eine waitere Auszichmng, die Mo Steiner zureil wurde, ist, dass er 1934 durch dendama-
ligen Gouverneur von Kentucky, Ruby Lafoon, zum Kenmely Colonel ernannt warde.
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63 KOMPLETTE FILMOGRAFIE

(Quellen: International Movie Data Basa IMDB; The Max Steiner Collection)

Wo K.N. (keine Nennung) steht, ist der Name von Max Steiner weder im Vor- noch im
Nachspann erwihnt. Stock music bedeutet, dass man die Musik oder Teile der Musik aus
einem friitheren Film oder einer bereits veréffentlichten gedruckten Version iibernommen
hat (sogenannte Repertoirestiicke). Die englische Abkiirzung aka (alse known as) bedeutet,
dass dieser Film auch unter diesem anderen Namen bekannt wurde. Reissue Title bedeutet,
dass der Film unter diesem Namen neu herausgegeben wurde. M.L. bedeutet Musikalischer
Leiter, im Englischen musical director. Vor allem zu Beginn seiner Zeit bei RKO hat Steiner
bei etlichen Musicalverfilmungen lediglich die musikalische Leitung gehabt, ohne eigene
Musik dazu beizutragen.

1965
—  Tive on a Guillotine

1964
— A Distant Trumpet
= Youngblood Hawke
—  FBI Code 98 (Musik von Howard Jackson, aufbauend auf Motiven von Steiners Mu-
sik zu The FBI Story)
—  Those Calloways
— 77 Sunset Strip (203 Episoden, 1958-1964)
- Dial ,S* for Spencer (1964) TV Episode (stock music) (K.N.)
- Queen of the Cats (1964) TV Episode (stock music) (K.N.)
- Dead as the ,Dude’ (1964) TV Episode (stock music) (K.N.)
- The Target (1964) TV Episode (stock music) (K.N.)
- Not Such a Simple Knot (1964) TV Episode (stock music) (K.N.)
(noch 198 weitere Folgen)
1963
—  Spencers Mountain
—  Hawaiian Eye (133 Episoden, 1959-1963)
- Passport (1963) TV Episode (K.N.)
- The Sisters (1963) TV Episode (K.N.)
- Gift of Love (1963) TV Episode (K.N.)
- Blow Low, Blow Blue (1963) TV Episode (KN.)
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- Two Million Too Much (1963) TV Episode (K.N.)
(noch 128 weitere Folgen)
1962
—  Rome Adventure ... aka Lovers Must Learn
—  The Chapman Report
= Mauverick (124 Episoden, 1957-1962)
- One of Our Trains Is Missing (1962) TV Episode (stock music) (K.N.)
- Mr. Muldoon’s Partner (1962) TV Episode (stock music) (K.N.)
- The Money Machine (1962) TV Episode (stock music) (K.N.)
- The Troubled Heir (1962) TV Episode (stock music) (K N.)
- Marshal Maverick (1962) TV Episode (stock music) (K.N.)
(noch 119 weitere Folgen)
—  House of Women (1962) (stock music) (K.N.)
~  Adventures in Pardise (88 Episoden, 1959-1962)
- Blueprint for Paradise (1962) TV Episode (stock music) (K.N.)
- The Baby Sitters (1962) TV Episode (stock music) (K.N.)
- The Dream Merchant (1962) TV Episode (stock music) (K.N.)
- A Bride for the Captain (1962) TV Episode (stock music) (K.N.)
- The Secret Place (1962) TV Episode (stock music) (K.N.)
(noch 83 weitere Folgen)
- Merrills Marauders (1962) (stock music) (K.N.)
1961
= The Sins of Rachel Cade
= Portrait of a Mobster (Musik aus White Heat und anderen Filmen, von Howard Jack-
son zusammengestellt)
—  Parrish
—  Susan Slade
— A Majority of One
= The Lawless Years (47 Episoden, 1959-1961)
- Ike, the Novelty King (1961) TV Episode (stock music) (K.N.)
- Romeo and Rose (1961) TV Episode (stock music) (K.N.)
- The Jonathan Wills Story (1961) TV Episode (stock music) (K.N.)
- Triple Cross (1961) TV Episode (stock music) (K.N.)
- Artie Moon (1961) TV Episode (stock music) (K.N.)
(noch 42 weitere Folgen)
—  Assignment Underwater (38 Episoden, 1960-1961)
- The Deadly Game (1961) TV Episode (stock music) (K N.)
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- Partners in Death (1961) TV Episode (stock music) (K.N.)

- No Escape (1961) TV Episode (stock music) (K.N.)

Ordeal at Forty Fathoms (1961) TV Episode (stock music) (K.N.)

- Rescue at Diamond Shoal (1961) TV Episode (stock music) (K.N.)
(noch 33 weitere Folgen)

1960

Cash McCall
Ice Palace
The Dark at the Top of the Stairs
The Alaskans (36 Episoden, 1959-1960)
- The Devil Made Fire (1960) TV Episode (stock music) (K.N.)
- The Ballad of Whitehorse (1960) TV Episode (stock music) (K.N.)
- White Vengeance (1960) TV Episode (stock music) (K.N.)
- Sign of the Kodiak (1960) TV Episode (stock music) (K.N.)
- Calico (1960) TV Episode (stock music) (K.N.)
(noch 31 weitere Folgen)
Comanche Station (stock music) (K.N.)
The Rise and Fall of Legs Diamond (KN.)

1959

The Hanging Tree

Jobn Paul Jones

The FBI Story

A Summer Place

Sugarfoot (1. Episode)

... aka Tenderfoot (UK)

The Trial of the Canary Kid TV Episode (Themenmusik)
Up Periscope (stock music) (K.N.)

1958

Fort Dobbs

Darbys Rangers... aka The Young Invaders (UK)

... aka William A. Wellmans Darbys Rangers (USA: kompletter Titel)
Home Before Dark (stock music) (K.N.)

Marjorie Morningstar

The World Was His Jury (stock music) (K.N.)

1957

China Gate (zusammen mit Howard Jackson. Thema von Victor Young)
Band of Angels
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—  Escapade in Japan
- All Mine to Give
... aka The Day They Gave Babies Away (UK)
= Run of the Arrow (KN.)
... aka Hot Lead (USA: Videotitel)
— 20 Million Miles to Earth (stock music) (K.N.)
... aka The Beast from Space
... aka The Giant Ymir
—  The Giant Claw (stock music) (K.N.)
—  Hellcats of the Navy (stock music) (KN.)
—  The Guns of Fort Petticoat (stock music) (K.N.)
—  Utah Blaine (stock music) (K.N.)
—  Duel at Apache Wells (stock music) (K.N.)
1956
—  Helen of Troy ... aka Elena di Troia (ltalien)
—  The Searchers
—  Bandido
—  Death of a Scoundrel
... aka Diary of a Scoundrel
... aka Loves of @ Scoundrel
... aka The Loves and Death of a Scoundrel
= 7th Cavalry (stock music) (K.N.)
—  Come Next Spring
—  Battle Stations (stock music) (K.N.)
= Kings Row (7 Episoden, 1955-1956)
- Carnival (1956) TV Episode (Schlussthema)
- Wedding Gift (1955) TV Episode (Schlussthema)
- Introduction to Erica (1955) TV Episode (Schlussthema)
- Mail Order Bride (1955) TV Episode (Schlussthema)
- Ellie (1955) TV Episode (Schlussthema)
(2 mehr)
1955
—  Battle Cry
—  The Last Command ... aka San Antonio de Bexar (USA)
—  The Me Connell Story ... aka Tiger in the Sky (UK)
— [legal
—  The Violent Men
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... aka Rough Company (UK)
... aka The Bandits (USA)
Hell on Frisco Bay

1954

The Boy from Oklahoma
The Caine Mutiny
King Richard and the Crusaders

1953

The Jazz Singer

This Is Cinerama (K.N.) (weitere Komponisten: Roy Webb, Paul Sawtell, Leo Shuken,
Sidney Cutner)

Trouble Along the Way ... aka Alma Mater

By the Light of the Silvery Moon (Musik adaptiert)

The Desert Song

House of Wax (nur Trailerkomposition. Musik von David Buttolph)
The Charge at Feather River

So This Is Love ... aka The Grace Moore Story (UK)

So Big

Douglas Fairbanks, [r., Presents (1 Episode, 1953)

... aka Rbeingold Theatre (USA)

The Red Dress TV Episode (stock music) (K.N.)

1952

Ll See You in My Dreams (K.N.) (zusitzliche Kompositionen zusammen mit Howard
Jackson. Filmmusik von Ray Heindorf)

This Woman Is Dangerous (K.N.) (zusitzliche Kompositionen. Filmmusik: David But-
tolph)

Room for One More

... aka The Easy Way

The Lion and the Horse

The Iron Mistress

Mara Maru

The Miracle of Our Lady of Fatima (Filmmusik und Adaptation)

Springfield Rifle

Big Jim MeLain (stock music) (K.N.)

... aka Jim McLain

1951

Operation Pacific
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—  Lightning Strikes Twice
= Raton Puss ... aka Canyon Pass (UK)
— I Was a Communist for the FBI (K.N.)
—  On Moonlight Bay
—  Jim Thorpe — All American ... aka Man of Bronze (UK)
—  Force of Armis ... aka A Gidl for Joe (USA: reissue title)
—  Come Fill the Cup (zusitzliche Kompositionen. Filmmusik: Ray Heindorf; zusitzlich
stock music)
= Close to My Heart
= Distant Drums
= Storm Warning (K.N.)
—  Sugarfoot ... aka Swirl of Glory (USA: reissue title)
1950
= Dallas
—  Rocky Mountain
... aka Rocky Mountain Trail (USA: reissue title)
—  The Breaking Point (KN.) (weitere Musik: Ray Heindorf)
— e Glass Menagerie
— The Flame and the Arrow
—  Bright Leaf (K N.)
~  Caged
= Return of the Frontiersman (K.N.)
= The Damned Dont Cry (K. N.)
= Young Man with a Horn (K.N.) (Thema: Ray Heindorf)
... aka Young Man of Music (UK)
... aka Young Man with a Trumpet (Australien)
—  Backfire (KN.) (zusitzliche Kompositionen. Filmmusik: Daniele Amfitheatrof)
—  Home, Tweet Home (from It Can't Be Wrong) (uncredited)
1949
— M. Mike (weitere Musik: William Lava)
—  The Lady Takes a Sailor
~  Without Honor
... aka Woman Aceused (USA: reissue title)
—  Beyond the Forest
~  White Heat
—  The Fountainbead
—  Hamingo Road
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—  Homicide (K.N.)
— A Kiss in the Dark
—  Little Women (Thema aus dem fritheren Film Little Womern) (KKN.)
~  South of St. Louis
1948
—  1he Decision of Christopher Blake
—  Adventures of Don Juan
... aka The New Adventures of Don Juan (UK)
—  Fighter Squadon
—  Johnny Belinda
—~  Key Largo
~  Silver River
—  The Woman in White
—  Winter Meeting
— April Showers (Zwischenmusik) (K.N.) (zusammen mit Ray Heindorf)
- My Girl Tisa
—  The Treasure of the Sierra Madre
1947
—  The Voice of the Turtle
... aka One for the Book (USA: TV title)
~ My Wild Irish Rose
—  Catch as Cats Can (from It Can't Be Wrong) (K.N.)
—  Dark Passage (KN.) (zusitzliche Kompositionen. Filmmusik: Franz Waxman)
—  Life with Father
—  Deep Valley
—  Cheyenne
... aka The Wyoming Kid (USA: reissue title)
= The Unfaithful
—  Love and Learn
—  Pursued
—  The Man I Love
1946
~  The Beast with Five Fingers
—  Cloak and Dagger
—  The Big Sleep
— A Stolen Life
—  Night and Day
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One More Tomorrow (Haupttitel: Hugo Friedhofer)

Her Kind of Man (K.N.) (andere Komponisten: Franz Waxman, Adolph Deutsch,
Paul Dessau, William Lava)

My Reputation

Tomorrow Is Forever

1945

San Antonio

Saratoga Trunk (weitere Musik: William Lava)
Mildred Pierce

Rhbapsody in Blue (Zwischenmusik)

Back to Bataan (stock music) (K.N.)

... aka The Invisible Army

The Corn Is Green

Roughly Speaking (Zwischenmusik)

1944

Aprsenic and Old Lace

... aka Frank Capra’s ,Arsenic and Old Lace” (USA: gesamter Titel)
Plane Dafly (from It Can’t Be Wrong) (K.N.)

Crime by Night (music Theme from Now, Voyager (1942)) (K.N.)
Since You Went Away

Hare Ribbin’ (aus It Can’t Be Wrong) (K.N.)

Swooner Crooner (aus It Cant Be Wrong) (K.N.)

The Adventures of Mark Twain

Uncertain Glory (Hintergrundmusik) (IKN.)

Up in Arms (Zwischenmusik) (K.N.) (weiterer Komponist: Howard Jackson)
Passage to Marseille

The Conspirators (weitere Musik: Hugo Friedhofer)

1943

The Home Front (aus It Cant Be Wrong) (K.N.)
Wagon Wheels West (stock music) (K.N.)

Fin n’ Catty (aus It Can't Be Wrong) (K.N.)

... aka Fin'n Carty (USA: reissue title)

Adventure in Irag (K.N.)

Murder on the Waterfront (K.N.)

OFklahoma Outlaws (stock music) (K.N.)

Hiss and Make Up (aus It Can’t Be Wrong) (KN.)
Watch on the Rhine
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This Is the Army (K.N.) (anderer Komponist: Ray Heindorf)

Yankee Doodlle Daffy (aus We Watch the Skyways) (K.N.)
Jack-Wabbit and the Beanstalk (from It Can't Be Wrong) (K.N.)

Mission to Moscow

The Gorilla Man (K.N.)

The Battle of Britain (1943) (K.N.) (andere Komponisten: Wiliiam Lava, Howard
Jackson)

... aka Why We Fight, 4 (USA: Serientitel)

1942

Casablanca

Seven Miles from Alcatraz (stock music) (KN.)
Army Surgeon (stock music) (K.N.)

Now, Voyager

Desperate Journey

Busses Roar (stock music) (K.N.)

The Gay Sisters

Escape from Crime (themes) (K.N.)

Spy Ship (KN.)

Juke Girl (K.N.)

In This Our Life

The Tuttles of Tahiti (stock music) (K.N.)
Larceny, Inc. (KIN.)

Murder in the Big House (K.N.)

... aka Born for Trouble (USA: reissue title)
... aka Human Sabotage (UK)

I Was Framed (stock music) (K.N.)
Captains of the Clouds

Wild Bill Hickok Rides (stock music) (K.N.)
Al Through the Night (KN.)

Joan of Paris (stock music) (K.N.)

1941

They Died with Their Boots On
One Foot in Heaven

Dive Bomber

The Bride Came C.O.D.

Kisses for Breakfast (KN.)
Sergeant York
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—  Out of the Fog (KN.)
—  Shining Victory
—  Citizen Kane (stock music: newsreel) (K.N.)
—  The Great Lie
—  North from the Lone Star (main title) (KN.)
= The Case of the Black Parrot (K.N.)
~  Four Mothers (KN.)
1940
—  Santa Fe Trail
—  She Couldnt Say No (stock music) (K.N.)
—  The Letter
—  Father Is a Prince (KN.)
... aka Big-Hearted Herbert
... aka Father Knows Best
~  South of Suez (K.N.)
— A Dispatch from Reuter’s
... aka This Man Reuter (UK)
—  Tugboat Annie Sails Again (stock music) (K.N.)
—  City for Conquest
—  Rivers End (stock music) (K.N.)
... aka Double Identity (USA: TV title)
— Al This, and Heaven Too
—  Gambling on the High Seas (stock music) (K.N.)
= The Man from Tumbleweeds (theme) (K.N.)
= An Angel from Texas (stock music) (K N.)
—  King of the Lumberjacks (KN.)
—  Virginia City
—  Little Orvie (stock music) (K.N.)
= Dz Ebrlichs Magic Bullet
... aka The Story of Dr. Ebrlichs Magic Bullet (UK)
= Granny Get Your Gun (K.N.)
—  British Intelligence (K.N.)
... aka Enemy Agent (UK)

1939
—  Four Wives

—  Gone with the Wind
—  We Are Not Alone
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Sued for Libel (stock music) (K.N.)

Smashing the Money Ring (K.N.)

... aka Queer Money

Three Sons (stock music) (K.N.)

Ne Place to Go (KN.)

Intermezzo: A Love Story (Filmmusik und Adaption) (K.N.)
... aka Escape to Happiness (UK)

... aka Intermezzo (USA: Kurztitel)

Dust Be My Destiny

The Day the Bookies Wept (stock music) (KN.)
The Old Maid

Each Dawn I Die (K N.)

... aka Killer Meets Killer

Daughters Courageous

... aka A Family Affair

... aka American Family

... aka Family Reunion

Code of the Secret Service (K.N.)

Confessions of a Nazi Spy (K.N., ;music by staff")
Dark Victory

Dodge City

The Oklahoma Kid

Secret Service of the Air (KN.)

Made for Each Other (stock music) (K.N.)
They Made Me a Criminal

... aka 7 Became a Criminal

... aka They Made Me a Fugitive

Devil’s Iland (stock music) (K.N.)

... aka Song of Hell (USA)

1938

The Dawn Patrol

Angels with Dirty Faces

The Sisters

Valley of the Giants

Painted Desert (stock music) (K.N.)
Four Daughters

The Amazing Dr. Clitterhouse (KN.)
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Crime Ring (stock music) (K.N.)

Blond Cheat (stock music) (K.N.)

The Saint in New York (stock music) (K.N.)
Blind Alibi (stock music) (K.N.)

Gun Law (stock music) (K.N.)

Crime School

Condemned Women (stock music) (K.N.)
Jezebel

Bringing Up Baby (stock music) (KN.)
The Adventures of Tom Sawyer (IKN.)
Gold Is Where You Find It

Double Danger (stock music) (K.N.)
White Banners

Crashing Hollywood (stock music) (K.N.)

1937

We Whe Are About to Die (stock music) (K.N.)
She's Got Everything (stock music) (K.N.)
... aka Shes Got That Swing (UK)

Wise Girl (stock music) (K.N.)

Tovarich

Hitting a New High (K.N.)

There Goes the Groom (stock music) (K.N.)
Quick Money (stock music) (K.N.)

... aka Taking the Town

First Lady

Submarine D-1

Nothing Sacred (stock music) (K.N.)
Danger Patrol (stock music) (K.N.)

Fight for Your Lady (stock music) (K.N.)
Saturdays Heroes (stock music) (KN.)
That Certain Woman

Flight from Glory (stock music) (K.N.)
Hideaivay (stock music) (IKCN.)

The Life of Emile Zola

The Toast of New York (stock music) (K.N.)
You Cant Beat Love (stock music) (K.N.)
Slim (KN.)
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~  Border Café (stock music) (K.N.)
~-  Kid Galahad (KN.)
... aka The Battling Bellhop (USA: TV title)
—  Bebind the Headlines (stock music) (K.N.)
~  You Can’t Buy Luck (stock music) (K.N.)
... aka Borrowed Time
— A Star Is Born
—  The Soldier and the Lady (stock music) (K.N.)
... aka Michael Strogoff (UK)
... aka The Adventures of Michael Strogoff (UK)
... aka The Bandit and the Lady (USA: reissue title)
— The Man Who Found Himself (stock music) (K.N.)
—  China Passage (stock music) (K.N.)
—  Sea Devils (stock music) (K.N.)
—  Green Light
—  Were on the Jury (stock music) (K.N.)
—  They Wanted to Marry (stock music) (KKN.)
~  Racing Lady (stock music) (K.N.)
—  Criminal Lawyer (stock music) (K.N.)
—  God’s Country and the Woman
1936
= Night Waitress (stock music) (K.N.)
—  Smartest Girl in Town (stock music) (K.N.)
~  Make Way for a Lady (stock music) (K.N.)
— A Woman Rebels (stock music) (K.N.)
—  Without Orders (stock music) (K.N.)
—  The Charge of the Light Brigade
—  The Big Game (stock music) (K.N.)
= Mummys Boys (stock music) (K.N.)
—  Don’t Turn em Loose (stock music)
—  The Last of the Mohicans (stock music) (K.N.)
—  Second Wife (stock music) (K.N.)
—  M’Liss (stock music) (KCN.)
—  Mary of Scotland (stock music) (K.N.)
—  The Bride Walks Out (stock music) (K.N.)
—  The Last Outlaw (stock music) (K.N.)
—  High Beer Pressure (stock music) (K.N.)
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Special Investigator (stock music) (K.N.)
The Witness Chair (stock music) (K.N.)
Murder on a Bridle Path (stock music) (K.N.)
Tivo in Revolt (stock music) (K.IN.)
Little Lord Fauntleroy

Silly Billies (stock music) (K.N.)

Follow the Fleet (Zwischenmusik) (K.N.)
The Lady Consents (stock music) (IKCN.)
Muss ‘em Up (stock music) (K.N.)

... aka Sinister House (UK)

... aka The House of Fate (UK)
Chatterbox (stock music) (K.N.)

Tive in the Dark (stock music) (K.N.)

1935

Were Only Human (stock music) (K.N.)

I Dream Too Museh (Zwischenmusik) (K.N.)
Another Face (stock music) (K.N.)

... aka 7t Happened in Hollywood (UK)

Annie Oakley (stock music) (K.N.)

The Last Days of Pompeii (stock music) (K.N.)
The Three Musketeers

His Family Tree (stock music) (K.N.)

Freckles (stock music) (K.N.)

Top Hat (Zwischenmusik) (K.N.)
Metropolitan Nocturne

Hot Tip (stock music) (K.N.)

Alice Adams (K.N.)

... aka Booth Tarkington's Alice Adams (USA: gesamter Titel)
She

The Arizonian (stock music) (K.N.)

Becky Sharp (stock music) (K.N.)

... aka Lady of Fortune (USA: reissue title [geschnittene Version])
Sock Me to Sleep (stock music) (K.N.)

Break of Hearts (Zwischenmusik)

Chasing Yesterday (stock music) (K.N.)

The Informer

Star of Midnight (KN.)
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Strangers All (stock music) (KN.)

A Dog of Flanders (stock music) (K.N.)
Laddie (stock music) (K.N.)

Roberta (Zwischenmusik) (KKN.)

Captain Hurricane (stock music) (K.N.)
Murder on a Honeymoon (stock music) (K.N.)
Enchanted April (stock music) (KN.)
Romance in Manhattan (stock music) (K.N.)
Grand Old Girl (stock music) (K.N.)

David O. Selznick: ,Your New Producer® (aus diversen RKO-Filmen) (K.N.)
1934

The Little Minister (Filmmusik und Adaption)
West of the Pecos (stock music) (KN.)
Lightning Strikes Tivice (stock music) (K.N.)
Dangerous Corner (stock music) (K.N.)

The Silver Streak (stock music) (K.N.)

Anne of Green Gables (stock music) (K.N.)
By Your Leave (stock music) (K.N.)
Gridiron Flash (stock music) (K.N.)

... aka Luck of the Game (UK)

Wednesdays Child (stock music) (K.N.)

The Gay Divorcee (Zwischenmusik) (K.N.)
... aka The Gay Divorce (UK)

The Richest Girl in the World (stock music) (K.N.)
The Age of Innocence (K.N.)

1he Fountain

Their Big Moment (stock music) (K. N.)

... aka Afterwards (UK)

Hat, Coat, and Glove (stock music) (K.N.)
Bachelor Bait (stock music) (K.IN.)

His Greatest Gamble (stock music) (K.N.)
Were Rich Again (stock music) (K.N.)

Of Human Bondage

Murder on the Blackboard (K.N.)

The Life of Vergie Winters

Stingearee

Strictly Dynamite (stock music) (K.N.)
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—  Finishing School (stock music) (K.N.)
= Success at Any Price (stock music) (K.N.)
—  Kentucky Kernels (stock music) (K.N.)
... aka Triple Trouble (UK)
—  Sing and Like It (stock music) (K.N.)
—  Where Sinners Meet (stock music) (K.N.)
... aka The Dover Road (UK)
—  This Man Is Mine (stock music) (K.N.)
—  The Crime Doctor (stock music) (K.N.)
—  Spitfire (stock music) (K.N.)
—  Keep ‘Em Rolling (stock music) (KKN.)
= The Lost Patrol
—  Hips, Hips, Hooray! (stock music) (K.N.)
—  Tivo Alone (stock music) (K.N.)
—  So This Is Harris! (stock music) (K.N.)
= Man of Tiwo Worlds (stock music) (K.N.)
—  The Meanest Gal in Town (stock music) (K.N.)
1933
—  Flying Down to Rio (Zwischenmusik) (K.N.)
—  The Son of Kong
= If' I Were Free (stock music) (KN.)
... aka Behold We Live (UK)
—  The Right 1o Romance (K.N.)
—  Little Women
—  Chance at Heaven (stock music) (K.N.)
= After Tonight (stock music) (K.N.)
... aka Sealed Lips (UK)
—  Headline Shooter (stock music) (K.N.)
... aka Fvidence in Camera (UK)
—  Ace of Aces (stock music) (K.N.)
—  Ann Vickers (stock music) (K.N.)
—  Midshipman Jack (stock music) (K.N.)
~  One Man’s Journey (stock music) (KN.)
—  Rafler Romance (stock music) (K.N.)
~  Blind Adventure (stock music) (K.N.)
—  Morning Glory
= No Marriage Ties (stock music) (KN.)
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... aka The Public Be Sold

Before Dawn (stock music) (K.N.)
Flying Devils (stock music) (K.N.)

... aka The Flying Circus (UK)

Double Harness (stock music) (K.N.)
The Cheyenne Kid

Bed of Roses (stock music) (K.N.)
Emergency Call (stock music) (K.N.)
Melody Cruise (Zwischenmusik) (K.N.)
The Montkey's Parw

1he Silver Cord

Son of the Border (stock music) (KN.)
Diplomaniacs

Sweepings

Scarlet River (stock music) (K.N.)
King Kong

... aka The Eighth Wonder

... aka The Eighth Wonder of the World
The Great Jasper (stock music) (K.N.)
Topaze (stock music) (K.N.)

Lucky Devils (KN.)

The Past of Mary Holmes (stock music) (K.N.)
Ne Other Woman (stock music) (K.N.)

1932

The Animal Kingdom (K.N.)

... aka The Woman in His House (UK)

The Half Naked Truth (K.N.)

Penguin Pool Murder (K.N.)

... aka The Penguin Pool Murder (USA: review title)
... aka The Penguin Pool Mystery (UK)

Secrets of the French Police (stock music) (K.N.)
Rockabye (stock music) (K.N.)

Renegades of the West (stock music) (K.N.)

The Conguerors

... aka Pioneer Builders (USA: reissue title)

The Sport Parade (stock music) (K.N.)

Little Orphan Annie (stock music) (KKN.)
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—  The Phantom of Crestwood (stock music) (K.N.)
—  Hell's Highway (stock music) (K.N.)
—  Hold ‘Em Jail (stock music) (K.N.)
—  Thirteen Women
—  The Most Dangerous Game
... aka The Hounds of Zaroff (UK)
—  The Age of Consent (stock music) (K.N.)
~  Bird of Paradise
~  Roar of the Dragon (K.N.)
—  What Price Hollywood?
~  Is My Face Red?
—  Westward Passage (stock music) (K.N.)
—  Ghost Valley (stock music) (K.N.)
= State’s Attorney (KN.)
... aka Cardigan’s Last Case (UK)
—  The Roadhouse Murder (stock music) (K.N.)
—  Symphony of Six Million
... aka Melody of Life
—  Young Bride (stock music) (K.N.)
... aka Love Starved
... aka Veneer (USA)
—  Girl Crazy (Zwischenmusik) (K.N.)
—  Carnival Beat (stock music) (K.N.)
—  The Lost Squadron (Filmmusik und Adaptation) (K.N.)
—  Lady with a Past (stock music) (K.N.)
... aka Reputation
—  Ladies of the Jury (KN.)
~  Way Back Home (K.N.)
... aka Old Greatheart (UK)
... aka Other Peoples Business
~  Girl of the Rio
... aka The Dove
1931
= Men of Chance
~ Peach-O-Reno (K.N.)
—  Secret Service (K.N.), Are These Our Children (erste Nennung von Steiner als Kompo-
nist Music by Max Steiner)
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Fanny Foley Herself

... aka Top of the Bill (UK)

Friends and Lovers (stock music) (K.IN.)
The Gay Diplomat

The Runaround

... aka Lovable and Swveet

... aka Waiting at the Church

... aka Waiting for the Bride (UK)
High Stakes

Traveling Husbands (stock music) (K.N.)
The Public Defender (KN.)

... aka Million Dollar Swindle

... aka The Reckoner

Transgression (IKCN.)

Young Donovan’s Kid (K.N.)

... aka Donovan’s Kid

Cracked Nuts

Bachelor Apartment

The Sin Ship (stock music) (K.N.)
Kept Husbands (K.N.)

Cimarron (K.N.)

Beau ldeal (K.N.)

The Royal Bed (stock music) (K.N.)
... aka The Queen’s Husband (UK)

1930

Check and Double Check (Zwischenmusik) (K.N.)

The Case of Sergeant Grischa (Vorspann und stock music)

1929

The Delightful Rogue (1930 Auslandsfassung, mit Roy Webb)

Rio Rita (KN.)

Side Street (1930 Auslandsfassung, mit Roy Webb) (K.N.)

... aka Three Brothers
The Bondman
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7. Personenregister

Anmerkung: Fiir manche Namen gibt es eine deutsche und eine englische Schreibweise. So wurde
aus dem deutschen Geburtsnamen von Bernhard Kaun das amerikanische Bernard Kaun. Ebenso
indert sich die Schreibweise des Komponisten Strawinsky (deutsch) in Stravinsky {englisch). Der
Authentizitic willen wurde in den englischsprachigen Zitaten die englische Schreibweise belassen,
withrend im eigentlichen Text die deutsche Schreibweise verwendet wurde. (Gilt auch fiir Andrej
Tarkovksij). Johann Strauss schrieb seinen Nachnamen mit zwei s, allerdings wird er in vielen
Quellen auch mic 8% geschrieben. Daher finden sich hier beide Schreibweisen.
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Alwyn, William s0
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Benjamin, Arthur 172
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Berlioz, Hector 32, 38, 47, 49
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Chaplin, Charlie 16, 29

Cocteau, Jean 62

Coffee, Lenore 137

Conrad, William 113

Cooper, Merian C. 89, 90, 91, 94, I1I, 114

Copland, Aaron 20, 30, 173, 188, 258, 261

Curtiz, Michael 119, 130, 131, 133, 137, 138, 169,
181, 259, 261, 262

Cutter, Murray 20, 32, 33,

D

Daves, Delmar 1o

Davis, Bette 41, 94, 95, 247, 251, 261

de Havilland, Olivia 99, 106

de la Motte-Haber, Helga s5, 64, 112, 256, 201,
293

de Packh, Maurice 102

Debussy, Claude 30, 32, 36, 66, 67, 146

Deutsch, Adolphe, 30, 92, 102 109, 115, 116, 272

Dieterle, William 232, 259

Dietrich, Marlene 98

Dirkens, Annie 72

Discant, Mark 104
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Einstein, Albert 113

Eisler, Hanns 13, 14, 15, 18, 39, 40, 45, 49, 55,
62, 74, 291

Ellington, Duke 123,

Epstein, Julius und Philip 136, 137, 138, 261

Eysier, Edmund, 72

F

Fairbanks senior, Douglas 95
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