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Javanische Gamelan-Instrumente
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1 kempul und gong
2 kenong

3 kethuk

4 bonang

5 saron

6 slenthem

7 gender
8 gambang
9 kendhang
10 rebab
11 suling

12 siter




Slendro und pelog, die beiden Tonsysteme

In der javanischen Musik existieren zwei Tonsysteme (laras), das fiinfténige slendro und das
siebentdnige pelog. Beim slendro wird die Oktave in annihernd gleich groBe Intervalle (zu je
ca. 240 Cent) geteilt, beim pelog-System sind es sieben ungleich groBe Abstinde. Trotz der
sieben Tone umfassenden Skala, sind die meisten pelog-Kompositionen pentatonisch, denn
man beschrénkt sich auf eine Auswah! von fiinf der insgesamt sieben Téne.

Jedem Tonsystem sind Jjeweils drei pathet (=Lage, Bettung, sinngemiB etwa Modus)
zugeordnet. Pathet bestimmt die Auswahl und die Hierarchie der Téne in den
Kompositionen.

Jeder gamelan erhilt seine eigene Stimmung, die dem Geschmack des jeweiligen.
Werkstattleiters entspricht und von den Stimmungen anderer gamelan, im Rahmen gewisser
Normen, abweichen darf. Die Instrumente eines Gamelan sind so aufeinander abgestimmt,
dass starke Schwebungen entstehen. Unsere westliche Art, Instrumente zu stimmen, die wir
als ,,sauber* bezeichnen, empfinden Javaner eher als tot oder wenigstens langweilig,

slendro

cent ca.240 ca.240 ca. 240 ca.240 ca. 240
Stufenname  barang  gulu dada lima nem barang alit
Stufe 1 2 3 5 6 1

pelog

cent ca. 120 ca. 150 ca.270 ca. 130 ca. 115ca. 165 ca. 250
Stufenname bem gulu dada pelog lima nem barang bem
Stufe 1 2 3 4 B 6 7 1

Javanisches und westliches Tonsystem, im hinkenden Vergleich

Javanisches 1 2 3 5 6 1
5-Ten-System . ,, a
slendro . L
Tavanisches 1 |2 3 4 5 7 1
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Westliches c' kis d| dis|e fis g gis a| b| b " |cis d
12-Ton-System 1 2 31 415 617 8 9 10 111 12 1 2 3
" - 'l & y.] ‘_.'\ el — y 4 o 9 Q. r /1 an o




Gamelan
Zentraljava, Indonesien, Anfang 20. Jahrhundert
Erwerb mit Mitteln der Kélner Kulturstiftung der Kreissparkasse Koln 1997

Die javanische und balinesische Gamelan-Musik gehért zu den faszinierendsten musikali-
schen Schopfungen und bedeutenden Musiktraditionen der Welt. Gamelanihnliche Orchester
finden sich auch in Burma, Thailand, Laos, Kambodscha, Malaysia und auf den Philippinen,
allein auf Java und Bali entwickelte sich der Gamelan zu einem groflartigen Klangspektrum
mit {iberaus komplexen Rhythmus- und Melodiestrukturen. Er umfaBt bis zu 52 Instrumente,
die mit Schlegeln unterschiedlicher Art gespielt werden: Gongs, Gongspiele, Metallophone,
Xylophone, Felltrommeln, hinzu kommen die Spiefigeige und die Zither, Lingsflsten und
ménnliche sowie weibliche Gesangstimmen. Die meisten Instrumente sind sowoh! im Fiinf-
tonsystem slendro als auch im Siebentonsystem pelog vorhanden. B

Das urspriinglich einfache zwei- und mehrténige Spiel auf Gongs und wenigen weiteren
Percussionsinstrumenten, das auf Java vermutlich bereits vor der Zeitenwende gepflegt wurde,
erfubr im Laufe der Jahrhunderte unter den hinduistischen Herrschern groBere Differenzie-
rung: Es entwickelten sich ein lauter und ein leiser Stil, der Tonumfang wurde erweitert. Die
heute fiir Java charakteristische Gamelan-Musik basiert auf beiden Traditionen. Sie entstand
an den vom Islam geprigten zentraljavanischen Fiirstenhéfen und ist etwa 300 Jahre alt.

Die Hofmusiker kennen Hunderte von Kompositionen auswendig. Festgelegt ist jeweils die
rhythmische und melodische Struktur eines Stiickes. Das Klangbild, das erst durch das Zu-
sammenspiel aller Instrumente entsteht, ist die eigenstindige Schépfung jedes Orchesters. Erst
Ende des 19. Jahrhunderts entstand am Hof von Yogyakarta die erste Notation fiir Gamelan.
Etwa 30 Jahre spéter versuchte der deutsche Maler und Komponist Walter Spies - damals
Kapellmeister des fiirstlichen Orchesters - eine Transkription in europiischer Notenschrift.

Das musikalische Erbe wird heute auch an den staatlichen Konservatorien gepflegt und
weiterentwickelt. Zu den indischen und arabischen Einfliissen treten mehr und mehr euro-
pédische Stilelemente, und es gibt moderne Kompositionen, die sich von den traditionellen
Vorgaben weitgehend gelst haben. Wihrend frither in der Regel nur Minner Gamelan
spielten, existieren heute gemischte und auch reine Frauenorchester. Neben der traditionellen
und modernen Konzertmusik mit und ohne Gesang am Hofe, an den Akademien und im
Rundfunk begleitet der zentraljavanische Gamelan Schattenspiele, die nach wie vor von
Spezialisten etwa zu Festen des Lebenszyklus in den Gehéften der Auftraggeber und anliBlich
von Versammlungen auf Dorfebene in nichtlichen Auffilbrungen dargeboten werden.
Gamelan-Musik untermalt Theater- und Tanzauffilhrungen und ist heute auch als reine
Unterhaltungsmusik im Rundfunk zu vernehmen.

Das Schmieden der Stab- und Gongmetallophone ist eine hohe Kunst, Das Metall wird unzih-
lige Male 1n rotglithendem Zustand ausgeschlagen, mit Himmem und Feilen werden die ferti-
gen Bronzeklangkorper gestimmt. Danach dauert es etwa 10 Jahre, bis ein Gamelan seine end-
giltige individuelle Klangfarbe erlangt hat. Der grofie Gong gong ageng, dem in besonderem
Malfle Verehrung entgegengebracht wird, ist die ‘Seele’ des Gamelan. Der Schmied verleiht
ihm beim letzten Feilvorgang in einer Zeremonie einen Namen. Unser Gamelan heift Kyai
Sangu: kyai ist eine Ehrenbezeichnung und bedeutet in der Anrede etwa ‘Ehrwiirdiger Herr’,
sangu heilt ‘“Wegzehrung’, ‘Reiseproviant’, ‘Mitgift’. Der Name LBt sich als Metapher fiir

die Lebensreise deuten,
Jutta Engelhard



Gamelan (woértlich: etwas handhaben, etwas mit den Hinden tun, sinngem#B: Orchester)
Gamelan-Musik ist die traditionelle Orchestermusik der indonesischen Inseln Java und Bali.

Aufbau einer Gamelan-Komposition:
In allen traditionellen Gamelan-Komposition haben die Instrumente ganz bestimmte

Aufgaben:

Saron, peking und slenthem (das sind alle Metallophone) spielen die Kernmelodie. In
indonesischer Sprache sagt man, sie spielen balungan (wortlich: Skelett, Knochengeriist).

Kenong (groBe Kesselgongs) und kempul/gong (hingende Gongs) spielen die Struktur.

Bonang barung und bonang panerus (Kesselgongspiele)und auBerdem von gender
(Rohrenmetallophon), gambang (Xylophon), suling (Bambusfléte), siter (Zithér); gerong und
pesindhen (ménnliche und weibliche Gesangstimmen) ibernehmen die Umspielung und
Verzierung.

Kendhang (Trommeln) iibernehmen die Leitung.

Die Kernmelodie einer Komposition ist vom Komponisten festgelegt. Heutzutage wird sie
in einer Zahlennotation aufgeschrieben, bis vor ca. 100 Jahren behielten die Musiker die
Kernmelodie answendig im Kopf, und sie wurde von Generation zu Generation nur durch das
Spielen und Héren weitergegeben.

Beim Spielen eines Gamelan-Stiickes wird die Kernmelodie viele Male wiederholt. Der
kendhang-Spieler zeigt den Schluss an und bestimmt damit, wie lange das Stiick gespielt
wird. Das kann bei jeder Auffiihrung etwas anders sein, mal kiirzer, mal linger. Begleiten die
Gamelan-Spieler einen Tanz oder ein Schattentheaterspiel, ein wayang (Schatten), richten
sich alle Musiker nach den Ténzemn, bzw. nach dem Schattenspieler. Der kendhang-Spieler
fithrt sie dabei an.

Der Komponist legt auBerdem fest, welche Kompositionsform sein Stiick haben soll, ob es
z.B. ein lancaran oder ein ladrang oder ein groBes gendhing sein soll. Welche Form ein Stiick
hat, erkennt man an der Stimme, die kenong, kempul und gong spielen.

Die Spieler an den umspielenden Instrumenten richten sich nach der Kernmelodie und der
Struktur eines Stiickes. Nach bestimmten Regeln kénnen sie ihre Stimmen daraus ableiten.
AuBerdem diirfen sie ihre Stimme variieren, das heif}t, sie kennen verschiedene
Méglichkeiten, von denen sie bei jeder Wiederholung eine andere Variante (Moglichkeit)
aussuchen kénnen. Allerdings miissen sie dabei auch gut auf die anderen Umspielungs-
Instrumente horen. Wenn eine rebab mitspielt, fiihrt sie die Gruppe der Umspielungs-
Instrumente an, wenn keine rebab mitspielt, richten sich alle nach dem gender barung-
Spieler. Und wenn der auch nicht dabei ist, kann der bonang-barung-Spieler bestimmen,
welche Variante jeweils gespielt wird, und die anderen Spieler der Umspielungs-Instrumente
reagieren schnell auf ihn und machen das mit, was er vorgibt.

In der javanischen Gamelan-Musik gibt es zwei Tonsysteme: slendro und pelog. Die slendro-
Tonleiter hat fiinf, die pelog-Tonleiter hat sieben verschiedene Téne innerhalb einer Oktave.
Die Abstinde der Tone untereinander sind, bis auf die Oktave, ganz andere als in unseren
Dur- und Moll-Tonleitern. Darum klingen javanische Melodien ganz anders als unsere
westlichen Melodien. Die traditionellen Kompositionen spielt man entweder in slendro oder

in pelog.



Gamelan — Spielen auf javanischen Musikinstrumenten
Unterrichtserfahrungen und pidagogische Uberlegungen

Ein Gamelan (wortlich: ,,etwas handhaben®, sinngemiB: , Klang*, »Orchester) besteht
hauptsichlich aus bronzenen Metallophonen, gestimmten Gongs und Kesselgongspielen
sowie Felltrommeln. Werden alle Instrumente gespielt, die zusammen den Tonraum von sechs
Oktaven umspannen, breitet sich ein sanfter, voller, langanhaltender Klang aus, der die
Spieler gleichsam umfingt und triigt. Die Tonskalen slendro und pelog eines Gamelan
entsprechen nicht unseren Dur-Moll-Tonleitern: Im slendro-System wird die Oktave in fiinf
annéhernd gleiche Tonschritte unterteilt, in pelog sind es sieben ungleich groBe Intervalle. Die
Art und Weise, in der die Instrumente aufeinander abgestimmt sind, entspricht nicht dem
westlichen Ideal einer ,,sauberen* Stimmung, das Javaner eher als tot empﬁnden Gerade die
Reibungen und Schwebungen, die entstehen, wenn die Téne nach unsereni Verstindnis leicht
gegeneinander ,,verstimmt* werden, empfinden Javaner als schén und Iebendig. Gegeniiber
den in der Tonhdhe standardisierten westlichen Instrumenten hat jeder Gamelan seine eigene,
individuelle Stimmung. Schiiler, die Gamelan spielen, lernen, dass die Musik eines anderen
Kulturkreises ganz eigenen Regeln und Gesetzen folgt, die mit denen der ihnen vertrauten
Musik kaum etwas gemeinsam haben. Sie lernen, dass die eigene Musikkultur nicht die
einzige auf der Welt ist, sondern nur eine unter vielen anderen.

Da ein Gamelan vorwiegend aus Schlaginstrumenten besteht, ist ein spontanes gemeinsames
Musizieren ohne Vorkenntnisse méglich. So einfach es zunichst ist, ein Schlaginstrument
zum Klingen zu bringen, so wichtig ist es jedoch auch, die Schiiler von Anfang an fiir einen
»schonen” Ton zu sensibilisieren. Denn nur wenn es gut klingt, ist es angenehm, sich selbst
und den anderen zuzuhdren. Das Zuhéren ist aber genauso wichtig wie das Spielen. Nur wer
zuhdren kann, ist auch in der Lage mit anderen zusammenzuspielen. Um einen ,,schénen® Ton
zu erzeugen, braucht man eine gute Spieltechnik und muss genau hinhéren. Darum beginne
ich den Gamelan-Unterricht mit Improvisations-Spielen, in denen die Schiiler sich allein auf
die Erzeugung und das Héren der Klinge konzentrieren.

Erst danach iiben sie ein einfaches Gamelan-Stiick. An dieser Stelle sei deutlich darauf
hingewiesen, dass das gemeinsame Musizieren ohne Vorkenntnisse nur mdglich ist, wenn
man sehr einfache Stiicke auswihlt. Das Spielen gréBerer und grofer Kompositionen setzt ein
jahrelanges Studium der Instrumente und ebenso lange Erfahrung im Zusammenspiel voraus.
Aber daneben gibt es die Moglichkeit, mit einfachen Stiicken zu beginnen und gleich in den
GenuB des vollen Ochsterklanges und des Musikmachens in der Gruppe zu kommen. Auch
schon beim Spielen dieser einfachen Stiicke lernt man, die eigene Instrumentalstimme immer
in Bezug auf alle anderen Stimmen zu héren und zu spielen, man lernt, sich in das Gesamte
richtig einzufiigen. Denn alle Stimmen sind nach bestimmten rhythmischen Mustern
miteinander verzahnt. Darum férdert Gamelan-Spielen in hohem MaBe die Kommunikation in

der Gruppe.

Ein wesentliches Merkmal der Gamelan-Musik ist die Wiederholung. Melodien und
rthythmische Muster, die die Schiiler tiber das Horen lemen, werden viele Male wiederholt.
Uben durch Wiederholung ist eine einfache, aber wirkungsvolle Methode, um in der
Konzentration auf das Tun zur Ruhe zu kommen. Ich kann oft beobachten, wie Schiiler ganz
in ihr Spiel ,,versunken® sind. Durch die vollen Klénge der Musik sind ihre Sinne
angesprochen und sie finden auf spielerische Weise Zugang zu einer anderen Kultur.

Bettina Sahrmann, Mirz 2007



Gamelan-Kompositions-Formen (bentuk)

a) regelméBige Formen

1. gangsaranﬁ £ 2 PR P g
@...x.x.x.x.x.x.@/o::ﬂ

2 balungan pro kenong, 8 balungan pro gong (Pause auf Zshlzeit 1), 3 kempul, 4 kenong pro gong

2. lancaran o o s
~~ —
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2 balungan pro kenong, 8 balungan pro gong, 3 kempul, 4 kenong pro gong

3. ketawang
5 + o o v e
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X X X X X X X X X X X X x
8 balungan pro kenong, 16 balungan pro gong, 1 kempul, 2 kenong pro gong *

P
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4. ladrang
o T 4+ o o + T~ @ + o VvV & + o ~
(X x x x X X X ¥ X X x X £ X x X
o (V4 = —
X X X X X XXX XXX x %@

8 balungan pro kenong, 32 balungan pro gong, 3 kempul, 4 kenong pro gong

b) unregelméBige Formen
1. ayak—ayakan/__\ . - _—
4 + + — EE Ean X

XXX T ® xR X (®.....

2 balungan pro kenong, 4 balungan pro gong, 2 kenong pro gong

2. srepegan o o

e e P e N

XXX XXX TR

1 balungan pro kenong, 2 balungan pro kempul

------

-------

c) gréfere Kompositionen (gendhing)

Sie haben 64, 128 oder 256 balungan-Téne pro gong ageng, Gong suwukan und kempul
kommen nicht vor. Die gong-Phrasen sind meist in zwei oder vier kenong-Abschnitte
unterteilt.

Zeichenerklérung
Pause
X balungan (Kermnmelodieton)
~~ kenong, -+ kethuk, © kempyang
(O gong suwukan, “ kempul
O gong ageng

Dies sind die Zeichen, die in Surakarta (Solo) verwendet werden. In Yogyakarta schreibt man
\— kenong, A kethuk, “~kempul (der Rest wie in Solo),
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Aufbau einer Gamelan-Komposition:

In allen traditionellen Gamelan-Komposition haben die Instrumente bzw, die

Instrumentengruppen bestimmte Funktionen:

- Kernmelodie (balungan), gespielt von saron, peking und slenthem (Metallophone)

- Struktur, gespielt von kenong (grofe Kesselgongs) und kempul/cong (hingende Gongs)

- Umspielung, gespielt von bonang barung und bonang panerus (Kesselgongspiele)und
auflerdem von gender (Rohrenmetallophon), gambang (Xylophon), suling (Bambusflste),
siter (Zither); gerong und pesindhen (minnliche und weibliche Gesangstimmen)

- Leitung, gespielt von den kendhang (Trommeln)

Beispiel fiir die Einfithrung eines lancaran
Metallophone saron und slenthem spielen die ersten beiden Tone der Kemmelodie. .,

. 2.3
Peking (am héchsten gestimmtes Metallophon) verdoppelt jeden Ton der Kemmelodle
:. 2233
Kenong (groBer Kesselgong) spielt auf dem zweiten der beiden Téne.
—
Kethuk (kleiner, flacher Kesselgong) spielt zwischen die Kernmeldodieténe,
+ + ;
” Ve 2/ . 3 ' “
Kempul (klemer Gong) spielt auf dem ersten der beiden Téne.
u »
“: ¢ Z/ . 3 2 [{

Kendhang (Trommel): groe Trommel auf dem ersten der beiden Tone, dazwischen drei Téne
der kleinen Trommel.

{[ : Pl /2" [ 3 ', “
. be PP . . : .
Bonang barung (tiefes Kesselgongspiel) spielt genau zwischen die Téne der Hauptmelodie.

BN

Bonang panerus (hohes Kesselgongspiel) spielt zwischen die Téne des bonang barung.

L o B

4
! e ;é_ .
Metallophone spielen die ganze erste Gongzeile des Stiicks. 3;3_ 2.2
223

fri2.3.2.3.2.1.2.6H

Kenong kann den Gongton vorziehen (Antizipation), muss es aber nicht.

l-2.2.2-3.2.7¢2. @1

Gong erklingt auf dem achten Kemmelodieton, und der kempul auf dem ersten
Kernmelodieton entfillt.

[.2.2.2.35. 7 2.

Vorschlag fiir die Ubertragung der slendro-Skala auf Orffsche Instrumente
lalsc,2alsd,3alse,5alsg,6alsa

Dies ist nur eine Anndherung, die Intervalle der pentatonischen Skala eines Orffschen
Instruments sind andere als die der fiinfténigen, d4quidistanten slendro-Skala.




Literaturliste Gamelan

Benjamin Brinner: Knowing Music, Making Music. Javanese Gamelan and the Theory of Musical
Competence and Interaction

The University of Chicago Press 60637

Chicago & London, 1998

ISBN 0-226-07509-5 (gebundene Ausgabe), 0-226-07510-9 (Taschenbuch)

Carl Dahthaus (Hrsg.): Neues Handbuch der Musikwissenschaft
Darin: Hans Oesch: Auflereuropiische Musik (Teil 2), Kapite] III:
Der indonesische Kulturbereich

Laaber Verlag

Laaber, 1996

" i -

Jutta Beate Engelhard: Gamelan — Ein Ausstellungsangebot besonderer Art im Rautenstrauch—] oest-
Museum fiir V§lkerkunde :

K 6lner Museums-Bulletin, Heft 4/2001

ISSN 0933-257X

(Anfragen und Bestellungen beim Museumsdienst Kéln, Richartzstr. 2-4,

50667 Koln, Tel.: 0221/22 12 77 49)

Rudolf Gramich: Einfithrung in die mitteljavanische Gamelan-Musik
Mit Notenbeispielen

Akademischer Verlag Miinchen

Miinchen, 1995

ISBN 3-929115-53-0

Mantel Hood: The Evolution of Javanese Gamelan, Band 1-3
Edition Heinrichshofen
Wilhelmshaven, 1980, 1985, 1988

Jaap Kunst: Music in Java, Band 1 u. 2
Martinus Nijhoff
Den Haag, 1973

Jennifer Lindsay: Javanese Gamelan
Oxford University Press
Singapore, Oxford, New York, 1982

Richard Pickvanve: A Gamelan Manual; A Players Guide to the Central Javanese Gamelan
(Am besten bei Amazon bestellen.)

Bettina Sahrmann: Auf der Suche nach dem schénen Ton — Gamelan mit Schulklassen
Musik und Bildung, Heft 3/2005
Schott

Neil Sorell: A Guide to the Gamelan
Faber and Faber

London, 1990
ISBN 0-571-14401-2 (gebundene Ausgabe), 0-571-14404-7 (Taschenbuch)

Sumarsam:; Gamelan. Cultural Interaction and Musical Development in
Central Java

The University of Chicago Press

Chicago & London, 1992



Freie Spiele mit dem Gamelan
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Trommel - Gong
Alle folgen der Trommel. Die Trommel gibt den Grundschiag vor, alie horen zu und setzten nach einer
verabredeten Zeit (z.B. 4 Schlige auf der groBen Trommel) passend zum Grundschlag ein. Wenn die
Trommel aufhért, finden alle anderen auch ein Ende. Wenn alle Téne verklungen sind, ertdnt noch einmal
der groBe Gong zum AbschiuB. Aufgaben: Sich selbst und die anderen héren. Ein Muster finden, das man
viele Male wiederholt.

. Gamelan-Schlange oder Kanon

Regeln wie beim ersten Spiel, nur setzten jetzt nicht alle Instrumente zusammen nach der Trommel ein,
sondern in Gruppen nacheinander:

Gruppe: leise Instrumente (Gambang, Gender, Slenthem),
Gruppe: alle Saron
Gruppe: Bonang e owd
Gruppe: Kenong, Kempyang, Kethuk
Gruppe: Kempul, Gong
Einsatz jeweils auf ein bestimmtes Trommelsignal. Wenn alle Instrumente eine Weile zusammen gespielt
haben, héren die Gruppen nacheinander wieder auf, und zwar in der Reihenfolge, in-der sie begonnen haben.
Auch das Aufhéren wird iiber ein Trommelsignal angezeigt,

Frage — Antwort
Eine SpielerIn stellt eine ,,Frage® (spielt allein auf ihrem Instrument). Wenn die Frage verklungen ist,
antworten alle mit ihren Instrumenten. Die Antwort soll zur Frage passen: in Linge, Lautstirke, Tempo und
Ausdruck. Frage und Antwort konnen, miissen aber nicht an ein Metrum gebunden sein.

e S

Die Frage kann auch ein bestimmtes Thema oder Motiv sein, das viermal wiederholt wird. Am Ende der
Antwort erklingt der groBe Gong,

. Fliegender Klangteppich

Alle, bis auf eine SpielerIn, spielen leise im Metrum den gleichen Ton und bilden so den Teppich fiir eine
SolistIn (die in der Phantasie auf dem Teppich fliegen kann). Die ,, Teppich-SpielerInnen® beginnen. Wenn
der Teppich sicher ,fliegt", beginnt das Solo. Einige Zeit nach Ende des Solos verklingt auch der Teppich.

Variante: ein Dirigent hat eine Blume und legt sie zn demjenigen Instrument, das jetzt das Solo spielen soll.
S0 kénnen nacheinander mehrere Solisten spielen.

Solo-Reihe
Ohne DirigentIn
Alle Spielerinnen spielen in verabredeter Reihenfolge nacheinander ein Solo und bestimmen das Ende ihres

Spiels selbst.

b) Mit DirigentIn

9.

Die DirigentIn bestimmt den Ablauf der Solo-Rethe. Sie setzt sich zu einer SpielerIn als Zeichen, dass diese
nun spielt. Wenn die DirigentIn aufsteht, um sich zur nfichsten Spielerln zu begeben, beendet die SolistIn ihr
Spiel und wird dabei leiser. Wenn sich die DirigentIn bei der nichsten SpielerIn niedergelassen hat, beginnt
diese ihr Spiel, u.s.w.
Die Blume klingt
Eine DirigentIn hat einen Korb mit 5 — 10 Papierblumen. Sie geht zu den SpielerInnen und legt derjenigen
eme Blume auf s Instrument, deren Instrument erklingen soll. Wenn die Dirigentln die Blume wieder
einsammelt, beendet die SpielerIn ihr Spiel. Die Dirigentln muss nicht immer alle Blumen verteilen,
sondern kann zeitweilig auch nur z.B. drei Instrumente mit einander spielen lassen.
Tautropfen
Jede SpielerIn hat acht Téne (Tautropfen) ihrer Wahl, die sie im eigenen Tempo erklingen lisst (vom Blatt
rollen lésst).
Leise — Laut
Wenn die kleine Tromme! (ketipung) erklingt, spielen alle leise. Wenn die grofe Trommel (ageng) zu hiren

ist, spielen alle laut. ) )
a) plotzlicher Wechsel der Lautstirke, b) sanfte Uberginge mit crescendo und decrescendo.

Zwei Gruppen

Wenn die kleine Trommel (ketipung) gespielt wird, spielt die eine Hilfte der
Gruppe mit (vorher die Gruppen festlegen). Erklingt die groBe Trommel
(ageng), spiclt die andere Hilfte.



Javanische Schattenspielfiguren

Eine wichtige Funktion der Gamelan-Musik ist die Begleitung des Schattenspiels wayang
kulit. Auffithrungen werden in erster Linie von Erwachsenen besucht und dauern von etwa
21.00 Uhr bis in den frithen Morgen. Die Geschichten, die der Schattenspielmeister dalang
spielt, sind allen Zuschauern bekannt. Oft handelt es sich um Episoden aus den urspriinglich
indischen Epen Mahabharata und Ramayana, die von den Javanern iibernommen und im
Laufe der Zeit an javanische Verhéltnisse adaptiert wurden.

Das Mahabharata ist eine Sammlung von Legenden und Mythen frither Fiirstengeschlechter,
das im indischen Original ca. 100 000 Doppelverse umfasst. Es entstand vermutlich zwischen
dem 4. vor- und dem 4. nachchristlichen Jahrhundert und ist in Indonesien seit dem 10.
Jahrhundert n. Chr. bekannt. Erzihlt wird die Geschichte der fiinf edlen Pandawa-Briider und
ihrer 99 Gegenspieler, der Korawa-Briider, die zugleich ihre Vettern sind.

Der Held des 2774 Strophen umfassenden Ramayana-Epos ist Prinz Rama, der im Koénigreich
Kosala den Thron besteigen soll, aufgrund von Intrigen jedoch in die Verbannung gehen
muss, begleitet von seiner Ehefrau Sinta und einem seiner Briider. Sinta wird von dem Riesen
Rawana in dessen Reich Sri Lanka entfiihrt. Hanoman, dem General des Affenheeres, gelingt
es schlieBlich, sie zu befreien. Rama und Sinta kehren nach 14 Jahren nach Kosala zuriick, wo
Rama schlieflich zum Kénig gekrént wird,

Die ausgestellten Figuren stammen aus den beiden genannten Epen:
- In der Mitte drei Figuren aus dem Ramayana: das Paar Prabu Rama (5. v. li.) und Dewi
Sinta (4. v, 1i.), ihnen gegenilber Hanoman N N .

- Rechts von dieser Gruppe Figuren aus dem Mahabharata, deren vornehme Herkunft sich an
der kronenéhnlichen Kopfbedeckung ablesen lisst. Die 1. und 3. Figur v. re. haben schmale
Augen und gerade Nasen: Thr Charakter ist ruhig und gelassen, es handelt sich um Prabu
Kresna (1. v. re.) und seinen Sohn Raden Samba (3. v. re.). Die 2. Figur v. re. jedoch weist
trotz vornehmer Herkunft dimonische Ziige auf: Sowohl die rote Gesichtsfarbe als auch das
weit aufgerissene Auge verraten, dass sie ihre Leidenschaften nicht kontrollieren kann.

- Links aufien Semar und sein Sohn Nala Gareng (2. v. 1i.). Semar und seine drei Séhne, die
Panakawan, treten um Mitternacht im Schattenspiel auf, um das Publikum mit derben
Spdfen zu erheitern und wach zu halten. Semar gilt als &lterer Bruder des Batara Guru
(ranghdchster Gott) und genieBt als Sang Hyang Ismaya géttliche Verehrung,

Die aus ungegerbtem Biiffelleder gearbeiteten Fi guren sind aufwendig bemalt. Die Zuschauer
kénnen bei einer Darbietung das Geschehen vor beiden Seiten der Bithne aus verfolgen. Die
Farbe der Haut sowie die Formgebung von Auge, Nase und Mund und auch die
Schrittstellung lassen Riickschliisse anf den Charakter einer Jeden Figur zu. In einer
Auffithrung bringt der dalang ca. 60 Figuren ins Spiel, ein kompletter Schattenfigurensatz
umfasst bis zu 600 Figuren.

Bettina Sahrmann



Bau einer Schattenspielficur

1) Schiiler zeichnen die Figuren.

2) Zeichnungen am Kopierer vergréfiern/verkleinemn, so dass alle Figuren von der Gréfie
zueinander passen.

3) Ubertragen der Zeichnung auf Pappe mit Blaupapier und Stift.

Als Pappe ist am besten Bristol-Karton, Stirke 1mm geeignet. Er ist zwar teuer, aber sehr
haltbar und hat eine gute Festigkeit, so dass die Figuren beim Spielen nicht ,,]Jabbern.
Normale Pappe geht natiirlich auch, wenn’s nicht so viel kosten soll.

4) Ausschneiden der Umrisse der Figuren mit Schere und Messer (Cutter). B

5) Ausstanzen der Durchbrechungen (sehr wichtig, damit die Figur 1ebeﬂdig erscheint!) mit
Stanzeisen aus dem Baumarkt oder dicken Nigeln und Hammer.

6) Bemalen der Figuren, z.B. mit Wasserfarben. Das Bemalen der Figuren ist wichtig, denn
die Farbigkeit ist auch durch die Leinwand hindurch erkennbar, und die Zuschauer in
Indonesien diirfen beim Schattentheater auch hinter die Bithne gehen und das Geschehen von
dort aus verfolgen.

7) Anbringen des Griffs, Bambusstab oder Rundholzstab aus dem Baumarkt. Stab der Linge
nach aufspalten, entsprechend der Hohe der Figur, Figur hineinsetzen, mit Bindfaden
befestigen oder antackern.

Schattenbiihne

Zwel Kartenstdnder, zwei Bambusstdbe (Baumarkt, ca. 2m lang), ein Bettlaken, ein dunkles,
nicht durchscheinendes Tuch von der GréRe des Bettlakens fiir den unteren Bereich der
Biihne. So kénnen mehrere (max. flinf) Schiiler agieren und sich hinter der Bithne bewegen,
ohne gesehen zu werden. Lichtquelle: Tageslichtschreiber (Auflegen von bemalten Folien
mdglich) oder starke Lampe. Lichtquelle so anbringen, dass die Spieler keine Schatten auf die
Leinwand werfen!

Beim Spielen beachten:

Figuren entlang des unteren Randes der Bithne fiihren, sonst ,,fliegen sie,
Figuren ruhig fithren.

Effekte ausprobieren: Wie sieht es aus, wenn ich die Figur dicht an der Leinwand fiihre oder
wenn ich sie weit weg halte?

Figuren vor dem Spiel nach der Reihenfolge des Auftritts ordnen. Tische zum Ablegen der
Figuren hinter der Biihne aufstellen.



Ameise und Heuschrecke
Indonesisches Mirchen

Eines Tages unternahmen eine Ameise und eine Heuschrecke gemeinsam einen Spaziergang.
Sie gelangten zum Ufer eines kleinen Flusses. Die Heuschrecke sprach: ,.Freundin Ameise,
ich kann dieses Fliisschen iiberspringen, und wie steht’s bei dir?«

»Sicherlich kann ich das auch!* gab die Ameise zuriick. Schon sprang die Heuschrecke los
und landete auf der anderen Seite. Die Ameise versuchte es auch, doch glitt sie aus und wurde
vom Fluss abgetrieben. ,,Hilf mir doch, Heuschrecke, zieh mich an einem Seil heraus!* rief
sie angsterfiillt.

Die Heuschrecke eilte davon, um ein Seil zu suchen. Sie traf ein Schwein und sprach zu ibm:
»I'reund Schwein, hilf mir doch! Gib mir ein paar von deinen Borsten! Ich-will daraus ein Seil
drehen, um der Ameise zu helfen, die im Flusse treibt.“

Das Schwein gab zur Antwort: ,,Gib mir zuerst eine Kokosnuss, dann will ich dir viele
Borsten von mir geben.“ :

Die Heuschrecke eilte zur Kokospalme und rief: ,,Oh, Kokospalme, hilf mir doch! Gib mir
eine von deinen Niissen, damit ich sie dem Schwein geben kann. Es gibt mir dann Borsten,
damit ich daraus ein Seil drehen kann, um der armen Ameise zu helfen, die im Flusse treibt.“
. verjage zuerst die Krihe, die auf meinen Blattwedeln sitzt und sie niederdriickt, dann gebe
ich dir auch eine Nuss™ antwortete die Kokospalme.

“Krihe, sei doch so gut und verlasse diese Kokospalme, damit sie bereit ist, mir eine Frucht
zu schenken, die ich dem Schwein gegen einige seiner Borsten geben kann, fiir ein Seil, um
die arme Ameise aus dem Fluss zu retten.*

Und was sagte die Krihe dazu? ,,Gut, ich werde fortfliegen, wenn du mir ein Ei verschaffst.”
Die Heuschrecke beeilte sich und suchte das Huhn auf. ,,Gutes Huhn, kannst du mir bitte ein
Ei schenken?* bat sie. Doch das Huhn antwortete ihr: ,,Bring mir ein paar Kémer Mais und
Reis, dann will ich dir ein Ei geben.“

Schnell begab sich die Heuschrecke zum Reisspeicher und fragte: ,,Lieber Reisspeicher,
kannst du mir bitte ein paar Kémer Mais und Reis geben?* Der Reisspeicher gab darauf zur
Antwort: ,,Verscheuche nur zuerst die Maus, die in meinem Inneren nistet, dann bekommst du
Mais und Reis.“

Die Heuschrecke rief die Maus und bat: ,,Bitte, liebe Maus, zieh doch aus dem Speicher aus,
damit ich ein paar K6rner bekommen kann.“ Die Maus antwortete darauf: ,,Ich ziehe aus dem
Komspeicher aus, aber zuvor méchte ich etwas Kuhmilch trinken.*

Nun machte sich die Heuschrecke auf den Weg zur Kuh und rief: , Ach, liebe Kuh, kann ich
etwas von deiner guten Milch bekommen?“ Die Kuh aber sagte: ,,Bring mir ein Bund Alang-
Alang-Gras, und ich gebe dir ein Schilchen frische Milch,*

Sogleich eilte die Heuschrecke auf die Wiese, schnitt Alang-Alang-Gras und biindelte es. Sie
brachte das Gras der Kuh, die gab ihr frische Milch. Die frische Milch brachte sie der Maus,
diese verlieB den Speicher. Vom Speicher bekam die Heuschrecke ein paar Kérnchen Mais
und Rets, die brachte sie dem Huhn. Das Huhn gab der Heuschrecke ein Ei, das trug sie der
Krihe hin. Die Krihe nahm das Ei und flog davon. Die Kokospalme gab die Nuss, die
Heuschrecke trug sie schnell zum Schwein. Das Schwein iiberliefl der Heuschrecke nun ein
paar Borsten, die die Heuschrecke zu einem Seil drehte. Damit kam sie eilends der Ameise zu
Hilfe. Sie warf ein Ende des Seils bis in die Mitte des Flusses, das andere hielt sie fest.. Die
Ameise umklammerte das Seil und gelangte gliicklich ans Ufer.

,,Jch danke dir, meine Freundin Heuschrecke!“ rief die Ameise voll Freude aus.

»Schon gut!™ meinte die Heuschrecke l4chelnd, ,.Freunde miissen einander beistehen.*



