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Vorwort

Das mederne Nomadentum,
vulgo auch Tourismus genannt, hat
nicht unerheblich dazu beigetra-
gen, dass Musik aus fernen
Landern auch fur unsere europai-
schen Ohren immer selbstver-
standlicher wird. Fir die Abteilung
Messen und Ausstellungen der
Handwerkskammer fir Minchen
und Oberbayern war dies ein
willkommener Anlass, die von ihr
auch auf der I.H.M. 2000 orga-
nisierte Sonderschau Exempla un-
ter das international verbindende
Motto ,Rhythmus” zu stellen.

Vom Lauf der Erde um die Sonne,
dem Wechsel der Jahres- und Ta-
geszeiten und der Abfolge von le-
ben und Tod, Freude und Trauer:
alles im menschlichen leben unter-
liegt einem Rhythmus, der auch
von der Musik zum Ausdruck ge-
bracht wird: Wer jemals in einem
indonesischen Scherenschnittthea-
ter safd und die mythologischen
Geschichten iber Barong und
Ranga, den dramatischen Kampf
zwischen Gut und Bose, verfolgen
durfte, wird den eindringlichen
Klang der Holztrommeln des mit-
spielenden Gamelanorchesters
nicht mehr aus seinem Kopf los.
Und wer als Wassersportler una
Strandurlauber schon die Beger-
sterung von Karibikinsulanem fir
Marenge-Tanzmusik erlebte, weif,
dass Perkussionsinstrumenten ein
besonderer Zauber innewohnt,
der einen schon beim Rickflug in
die Heimat an die nachste Kari-
bikreise denken laft.

Viel handwerkliches Kénnen ist bis
in die Gegenwart hinein erforder-
lich, um Rhythmusinstrumente zu
bauen, die im jeweiligen Kultur-
«reis das vorhandene lebens-
gefuhl bei kultischen und musikali-
schen Auffihrungen zum Ausdruck
bringen.

Die Internationale Handwerksmes-
se in Miinchen als leitmesse der
Handwerkswirtschaft ist in beson-
derem Male geeignet, Rhythmus-
instrumente und Instrumentenbauer
aus allen finf Erdteilen vorzuste!-
len. Die Vermutung liegt daher
nahe, dass es ou?der Exempla
2000 in der Halle A2 nicht nur
laut, sondern auch ausgesprochen
Lheil” zugeht. Um deutlich zu
machen, dass die internationale
Handwerkswirtschaft gerade nach
dem Jahriausendwechsel gut dar-
an fut, sich einerseits lautstark zu
Gehor zu bringen, andererseits
aber auch in inrem eigenen Rhyth-
mus zu bleiben, haben wir dieses
Motiv aufgegriffen und fur die
|.H.M. 2000 das Motto gewdhli:
,Das Handwerk im Rhythmus
2000!1"

Unseren Messegdsten wiinsche
ich, dass sie an diesem Rhythmus
2000 in der Sonderschau Exem-
pla genauso wie auf dem ganzen
Messegeldnde viel Spal3 haben
und dies fUr alle Befeiligten zum
erfolgreichen /\/\essever%ouf
beitragt.

Franz Reisbeck
Vorsitzender der Geschaltsfihrung

der GHM — Gesellschaft fur

Handwerksmessen mbH



Zum Thema

Wenn die Erinnerung nicht frigt,
so sagte Schiller einmal, dass er
peim Entstehen eines Kunstwerks

immer zuerst dessen Rhythmus spu-

re. Er misse und wolle sich die-
sem anvertrauven, wenn das Werk
gelingen solle. Das ist ein schones

Bild: Der hathmus als Quelle

eines schopterischen Prozesses.

Rhythmus ist ein Begiff, der jedem

vertraut ist. ,,RhyThmus ist mein The-

ma", sagfe jemand spontan, als
wir dieses Ausstellungsprojekt vor
stellflen. Aber so nahe |3sst einen
dieser Begriff nicht an sich heran.
Er ist schwer zu fassen und zu
konkretisieren. Man kénnte ihn als
lebenskraft interpretieren, die
einem allerdings in den Handen
zerrinnt, je bewusster man sie zu
greifen bzw. zu begreifen ver-
sucht.

In den unterschiedlichsten Diszipli-
nen der Gestaltung tritt Rhythmus
auf, in der Musik, dem Tanz, der
Dichtung und Architektur, der Ma-
lerel und Bildhauerei, in der ange-
wandten Kunst und im Kunsthand-
werk — und auch in der Tatigkeit,
mit der diese Dinge gestaltet wer-
den. Im Handwerk spricht man
7.B. vom Rhythmus des Ham-
merns, Sagens, Webens, in der
Dichtkunst vom Rhythmus der Jam-
ben und Dithyramben. Ubergeord-
net oder syméohsch hort man vom
Rhythmus des Kosmos, der Aeo-
nen, Jahrhunderte und Jahrtausen-
de, vom Rhythmus des Tages, des
Jahres, des lebens, der Zeit.

So vielfaliig und ungreitbar dieser
Begriff auch ist, hohe Meister-
schaft erfordert eine infensive Aus-
emondersefzung mif seinem VVe-
sen und seinen Gesetzen. Einer
der schénsten Briefe, den Thomas
Mann geschrieben hat, ist der
vom 15. 9. 1946 an Bruno
Walter zu dessen 70. Geburts
tag. Er schildert dort den Dirigen-
fen als den bereits hochbegabten
Schiiler. ,lch sehe Dich”, so
schrieb er, ,auf dem Schulwe

die Synchronisierung rege\md%i-
ger Achtel mit AchtelTriclen exer-
zieren, indem Du bel jeden zwei
Schritien laut und in vollkommen
gleichem Rhythmus ,eins, zwei,
drei” zahlst, wobei ,eins” immer
auf aen linken Tritt fallen muss, —
und dann ebenso, ,eins, zwei”
bei drei Schritten, — und ,eins” muss
abwechselnd gleichzeitig sein mit
dem Aufsetzen des rechten, des
linken Fubes. Die Leute werden
sich gewundert haben. Es ist ein
elwas besessenes Benehmen.”

Das Ringen um den vollkommenen
Rhythmus gehort zu fast jeder
kinstlerischen Tatigkeir. Nur wenn
der richtige Rhythmus gefunden
ist, steht cer inferpretierende
Kinstler oder Gestalter im Ein-
klang mit seinem Werk. Dies gilt
auch f0r das Handwerk. Ein-
drucksvoll in diesem Sinne sind
immer wieder die Schilderungen
iiber japanische Meister und ihre
Arbeitsweise. Vorbereitung und
Austihrung einer immer auf glei-
che Weise prakiizierien Tatigkeit

kommen einem Ritus gleich.
Schén liest sich das Bekenninis
eines solchen Meisters. Er wisse
selbst nicht, so sagt er, warum
eine Schale plotzlich unter vielen
anderen als vollkommen gelinge.
Wahrscheinlich seien es die klei-
nen Unregelmabigkeiten, die der
oulsierende Rhythmus bewirke, mit
dem eine Tatigkeit immer wieder
aufs Neuve ausgefthrt werde.

UnregelmaBigkeit in der Regel
mabBigkeit, darin liegen Geheim-
nis und Widerspruch des gestal-
tenden Rhythmus. Ein schones
Sinnbild hierfir bietet das in der
Exempla 2000 gezeigte Chaos-
Pendel. Erfunden hat es der Tra-
ger des alternativen Nobelpreises
Hans Pefer Dirr, feinmechanisch
in Bewegung gesetzt wurde es
von dem Minchner Modellbauer
Cabriel Schneck. Kleinste Veran-
derungen in der thythmischen Be-
wegung dieses Pendels fuhren zu
unerwarteten Wirkungen. Ein ge-
glicktes Symbol fir das, was man
so leichthin das ,schoplerische
Chaos” nennt.

Die Entscheidung fir ,Rhythmus”
als Exempla-Thema fiel nicht
leicht. Als Ausstellungsthema, das
sich durch die verschiedensten
Gewerke des Handwerks zieht,
ist es schwierig darzustellen. Er-
leichtert haben uns diese Entschei-
dung die Musikinstrumente. Zu
Beginn des Millenniums [von dem
heute niemand mehr sprichf] woll-
fen wir einmal so richtig ,auf die



Zum Thema

Pauke hcuen”. Die Perkussionsin-
strumenle erhielten in der Musik
des 20. Jahrhunderts zentrale Be-
deutung. Die Schwerpunkie der
Ethno-Musik, Jazz-Musik, Neuen
Musik liegen ohne lrage in der
Perkussion. Die Instrumentenbauer
mussten auf diese neuven An-
spriche reagieren, mussten die
ethnogroﬁsc%en instrumente, die

Trommeln, Xylophone oder Marim-

baphone zuerst einmal aus ihrer
UrF(p)rm l6sen und sie konzertreif
machen. Das waren unerwartete
Herausforderungen.

Wir begannen — in Minchen ver
steht sich das — mit unseren Re-
cherchen bei Carl Orff. Rhythmus
und Orff gelten hierzulande schon
fast als Synonym. Historische
Fotos aus dem Orff-Zentrum
Minchen zeigten uns, welch ein-
schneidende Veranderungen die
klassische Orchesteraufstellung
bei Orff durch die Einbeziehun
von Schlagwerkinsirumenten er%h
ren hat. Vielfalt und Unterschied-
lichkeit dieser Instrumente sind in
hochstem Male iberraschend.
Die Exempla 2000 darf sich
glucklich schatzen, Originalnstru-
mente von Carl Orff, die er selbst
gesammelt hat oder nachbauen

lieB, zeigen zu kénnen und dan-
ken an (?Ieser Stelle der Orff-Stif-
tung und Frau Anneliese Orff sehr
nerzlich fur die leihgaben.

Die Zusammenarbeit zwischen
Orff und den Instrumentenbauern
darf in der Tat als kongenial

bezeichnet werden. Vorwiegend
waren es der Cembalobauer Karl
Maendler und der Begrinder des
ebenfalls in der Exempla 2000
vorgestellien Studio 49, Klaus
BeckerEhmek, die Orffs musika-
lische Vorstellungen instrumental
opfimal verwirklichten. Das Studio
49 hat mittlerweile Weliruf. Die
von ihm gefertigten Schlaginstru-
mente, wie sie im Orffschen
Schulwerk und auch in der aus
ihm fortentwickelten Musiktherapie
zum Einsatz kommen, gehen
heute in alle VWelr.

Naturlich fihrte die Beschaftigung
mit Carl Orff auch zu den Wur-
zeln des Trommelbaus nach Afri-
ka, Asien, Sidamerika, zu jenen
Instrumenten, die Orff inspirierten
und fir den Nachbau Pafe stan-
den. Es eréffnete sich fur uns dor
bei teilweise eine Welt urtimlicher
Archaik. Es gibt heute nur noch
wenige Enklaven, in denen Urfor-
men handwerklichen Trommelbaus
zu finden sind. Ghana, Kolumbi-
en und Kuba gehéren zu ihnen. In
Kuba ist beispielsweise die Trom-
melherstellung teilweise noch mit
religivsen Schlachtopfern verbun-
den. Diese Enklaven sind Fach-
leuten nicht unbekannt und haufig
Gegenstand wissenschaftlicher
Forschungsprojekte mit dem Ziel
zu dokumentieren, was unwieder-
bringlich verloren zu gehen droht.
Der Einzug neuer Materialien,
neuer Bearbeitungstechniken und
der Touristengeschmack verf@l-
schen die Urspringlichkeit dieser

Instrumente. Die Exempla 2000
zeigt den Fontomfrom-Trommelbau
aus Ghana und den der Bafé-
Trommeln aus Kuba. Sie versucht,
das Bewussisein der Ausstellungs-
besucher fir die Wichtigkeit zu
scharfen, diese Handwerkstradi-
tionen noch zu erhalfen.

Wovon sich Orff ebenfalls inspi-
rieren lieB3, waren die Instrumente
des balinesischen Gamelanor-
chesters. Dessen rhythmisches In-
strumentarium besteht vorwiegend
aus Kombinationen von Metallo-
phonen und Gongspielen. Dank
der Unterstitzung des Minchner
Musikinstrumentenmuseums konnte
auf der Exempla 2000 eine bal'-
nesische Gongschmiede installiert
werden. Hier ist nun hochst spe-
zialisierte handwerkliche Meister-
schaft zu bewundem. Drei
Schmiede bearbeiten im Rhythmus
die Gongscheibe Millimeter fir
Millimeter mit GuBerster Prazision.
Der Meister dieser Schmiede,

| Made Rindhi, zahlt in Bali zu
den bekanntesten Verfretern seiner
Zunft. Der Gong selbst ist in Asien
ein weitverbreitetes Musikinsfru-
ment. Je nach Region fritt er in
den unterschiedlichsten Formen
und Klangfarben auf.

Ein weiterer Schwerpunkt dieser
Sonderschau liegt bei der techni-
schen Fortentwicklung der moder-
nen Perkussionsinstrumente. Diese
Instrumente mussen im Spiel, Or
chester und musikalischen Produk-
tionsbetrieb den unterschiedlich-



sten Anforderungen entsprechen,
missen auf absolute PerEekﬂon,
Praizision, Wiederholbarkeit aus-
erichtef sein. Solche Anspriiche
%rdem hohes handwerkliches
Spezidlistentum, das sich heute
mitunter durchaus auch weltweite
Bedeutung verschafft hat.

In diesem Sinne stellt die Exempla
2000 die infernational bekannte
Firma Sonor aus Bad Berleburg
vor, die auf Schlagzeugbau spe-
zialisiert ist, die Firma Lefima aus
Cham, deren Pauken in vielen Or-
chestern der Welt stehen, und das
bereits genannte Studio 49 mit
speziellen Orffschen Orchester
schlaginstrumenten. In der Reihe
dieser Spezialfirmen muss auch
die tirkische Firma Istanbul Meh-
met genannt werden, die auf
fraditionelle Art die klassischen
tirkischen Becken herstellt, die
Bestandteil jedes klassischen
Orchesters sind.

Die Fortentwicklung ethnografi-
scher Perkussionsinstrumente fir
den modernen Musikbetrieb ha-
ben sich auch zwei Schweizer Fir-
men zur Aufgabe gemacht. PAN-
Art verwandelte mit Hilfe neuester
akustischer und mefallurgischer
Erkenntnisse die alten Steeldrums
in neve, orchesterreife Instrumente,
und die Firma Berchtold verfugt
Uber ein so breites Spekirum an
infernationalen Perkussionsinstru-
menten, dass die Bezeichnung
JTrommeln aus aller Welt” fir
dieses Angebot als gerechifertigt

erscheint. |hre Insirumente entspre-
chen hochsten akustischen und
handwerklichen Anforderungen.

Von nicht minderer Bedeutung
sind die zuarbeitenden Betriebe.
Die Firma Altenburger Pergament
& Tromme|fe||monu?okfur bietet
hierfor das beste Beispiel. Sie
fertigt Schlag- und Resonanzfelle
hochster Qualitat. Und auch der
Schlagelspezialist Claus Weiberth
muss genannt sein. Hauptberuflich
ist er erster Pauker bei den Augs-
burger Philharmonikern, im Laute
der Jahre hat er sich zu einer inter-
nationalen Kapazitat im Schlagel
bau entwickelr.

Fir uns als Organisaforen war im
Rohmen der vorbereitenden Arber-
fen die Begegnung mit dem Kom-
ponisten Josel Anfon Riedl, einem

Schiler Carl Orffs und John Co-

ges, besonders eindrucksvoll. Er

gab uns einen Einblick in verschie-

dene Richtungen der Neuen Mu-
sik, eine Vorstellung vom Schlag-
werkorchester der Zukunft und
auch eine Vision von der Entwick-
lung musikalischer Rhythmik. An-
satze hierfur finden sich in Riedls
Clasklangwerk, das er mit einem
Muinchner Insirumentenglasblaser
realisierte. Dieses eindrucksvolle
Clasgebilde, das eine Hohe von
finf Metern erreicht, ist sicherlich
eines der ungewdhnlichsten Aus-
stellungsstiicke der Exempla
2000. Der Rhythmus dieser Glas-
klangmusik wird durch Kugeln ver-
ursacht, die mit unterschiedlicher

Geschwindigkeit durch Glas-
rohren laufen und deren Gerau-
sche mikrofonverstarkt wieder-
gegeben werden. Es entstehen
Klanggebilde, deren Ablaufe
mehr oder minder dem Zufall
iberlassen sind, trotz der Gebun-
denheit der Bewegung.

In volligem Gegensatz hierzu steht
das ,Poeme Symphonique”, eine
Komposition fur 100 Mefronome
von Gyorgy Ligeti. In dieser Kom-
position lauft alles nach sireng vor-
gegebenem Takt ab. Eiwas von
dem mechanischen Rhythmus des
Maschinenzeitalters schwingt in
diesem Musikstick mit. Die Firma
Witiner aus Isny,. die auf die Ferti-
gung von Metronomen speziali-
siert ist, hat der Exempla 2000
fur die Auffuhrung dieser Komposi-
tion dankenswerterweise alle hier-
fur notwendigen 100 Metronome
zur Verfugung gestellt.

Die Bedeutung, die moderne
Schlogwerkinstrumente fur die
Neue Musik haben, veranschau-
licht am besten die Aufstellung
eines Schlagwerkorchesters, wie
sie fur die Kompositionen von
Edgar Varése, Karl Amadeus
Hartmann oder lannis Xenakis
erforderlich ist.

Uber den Komponisten Xenakis
schlagt sich wunderbar ein Bogen
nin zum nachsten Thema: zum
Rhythmus in der Architekiur. Xena-
kis, heute einer der wichtigsten Ver-
freter der zeitgendssischen Musik,



/um Thema

war urspringlich Architekt und
Ingenieur und arbeitete 10 Jahre
im Architekturbiro von le Corbu-
sier. Lle Corbusier iberliel seinen
Mitarbeitern bekanntlich keinerlei
Ceslaliungsfreiheir. Xenakis aber
gab er freie Hand fur den Entwurf
der Fensterfront des Klosters Sain-
te Marie de la Touretfte in Eveaux.

Xenakis, der damals zu komponie-

ren begann, brachte in diesen
Entwurt Musikstrukturen ein, Moti-

ve des Crescendo und Decrescen-

do sind sichtbar. Seinem Entwurf
liegen die Cesefze des Modulors
von le Corbusier zugrunde. Der
Modulor will als Anleitung oder
auch Hilfsmittel verstanden sein,
um Rhythmus in der Architekiur
darzustellen. Er basiert auf den
Proportionsgesetzen des Golde-
nen Schnittes und geht von der
Idee aus, dass Rhythmus in der
Architektur nur mit den natirlichen
Mabeinheiten des Menschen
dargestell: werden sollte.

Die Exempla 2000 zeigt die An-
wendung des Modulors in einer
von Xenakis entworfenen, viel
leicht auch nur inspirierten ,Fen-
sterkomposition”. Sie befindet sich
im Kulturzentrum der Stadt Firminy
Vert. Die AusfGhrung ist nicht wie
das Original in Beton, sondern

in Metall von der Firma Robert
Maier, Daglfing, hergestellt.

Zeilgenossen von le Corbusier
waren Johannes Itten und Paul
Klee, beide lehrer am Bauhaus,
und fir beide war, ghnlich wie fir

le Corbusier, Rhythmus eine wich-
tige Gesfaltungsdisziplin. Unter-
schiedlich war freilich die Art und
Weise, wie sie die Siudierenden
am Bauhaus an thythmische
Ubungen heranfihrten. liten fasste
Rhythmus intuitiv als elementare
Cestaltungskraft des Menschen
auf, Paul Klee sah ihn intellektuell
als werkgliedernde Strukiur. Die
Exempla 2000 stellt die Verschie-
denarfigkeit der Ubungen und der
Schilerarbeiten vor. Den friihen
Wandbehangen der Anni Albers
und Gunta Stélzl, bei denen der
Einfluss Paul Klees unverkennbar
ist, kommt dabei besondere Be-
deutung zu. Sie sind wegen ihrer
Seltenheit wertvollste Einzelsticke
aus den Bauhaus-Werksfaiten und
werden nur selfen gezeigt. Der
Neuven Sammlun /\/\Unc?wen

sei an dieser Sfeﬁ;e fur die leih-
gabe und die Méglichkeit der
Ausstellung sehr herzlich gedank.

Es ist nur ein kurzer Schrift von der
Architektur zur Sekunddararchitektur
und zur Gestaliung des éffentl-
chen Raumes. Vor allem hisfori-
sche Skulpturen in Parks oder auf
Plgtzen tragen haufig rhythmische
Cestaltungsakzente. Sie verleihen
ihnen Dynamik, mitunter auch Dro-
matik. Der Exempla 2000 geht es
allerdings nicht um die Theatralik
rhythmischer Effekte, sondern um
eine absolute Minimierung der
Carstellung. Sie zeigt am Beispiel
der Skulpturen des Ingolstadter
Metallbilahauers Ben Muthofer, ei-
nes bekannten Vertreters Konkreter

Kunst, wie Rhythmus mit sparsam-
sten Mitreln seine Wirkung entfal-
ten kann. Ben Muthofer Isst sich
oei seinen Plastiken von der japa-
nischen Papierfaltkunst Origami in-
spirieren. Origamiobjekre werden
von den japanischen Meistern mit
groPer Sicherheit und Schnellig-
keit ausgefthrt. In ihren Arbeiten
splrt man noch etwas vom Rhyth-
mus handwerklicher Geschicklich-
keit, im Uberfragenen Sinne zeigt
sich dies auch an der rhythmi-
schen linienfihrung der Muthofer-
schen Metallskulpturen.

Zu Rhythmus im Kunsthandwerk:
Die Exempla 2000 stellt Beispiele
aus Norwegen vor, experimentel-
le Arbeiten aus den Werkberei-
chen Textil und Keramik. Urmotive
des Rhythmus werden aufgegrit
fen, die Spirale, die Welle, die
Strukturen des Windes im Sand.

Die Hand ist wohl das Organ des
Menschen, mit dem er seinen per-
sénlichen Rhythmus im taglichen
leben am unmittelbarsten und
geldufigsten zum Ausdruck bringt.
Seine Handschrift gibt aufschluss-
reiche Auskunft Uber sein Tempera-
ment, seine Bewegung, seine Dy-
nomik, seine Kraft. In der Kalligra-
phie setzt nun der Kalligraph be-
wusst den Anschluss zum Zentrum
seines Rhythmus her und versucht,
diesen in die Schrift flieen zu las-
sen. Kalligraphie als Kunstform
gibt es in allen Kulturen. In unse-
ren landen waren beispielsweise
die Nimberger Schreibmeister



berGhmt und inferessant ist es, die
historischen Anleitungsbicher fur
Kalligraphen zu studieren. Es
waren eine besfimmte Arf des
Sitzens, die Sitzhohe, die Anord-
nung des Blattes, die Haltung des
Armes und der Hand vorgeschrie-
ben, um die Schwinge der Schrift
mit ihren Stérken und Verengun-
gen in einem Fluss ausfohren zu
kénnen. In Europa arbeitete man
mit dem Génsekiel, in den asiati-
schen Kulturen China und Japan
schreibt man mit Tusche und Pin-
sel. Diese Schriften werden male-
risch zum Ausdruck gebracht.
Japan und China haben unter
schiedliche Schriftkulturen und
domit auch eine unterschiedliche
Erscheinungsform der Kalligro-
phie. Die Exempla 2000 sfellt
zwei Schrifimeister vor, Professor
Wang Changshui aus Shandong,
und Chiaki Genba aus Osaka.

Die Schriftkunst und die Arbeits-
weise beider Kalligraphen wird
fur alle diejenigen von besonde-
rem Inferesse sein, die sich beruf-
lich mit Schrift befassen. Das Be-
greifen von Schriftqualitat in ge-
schriebener oder in gesetzter und
?edruckfer Form sefzt eigene Er
ahrungen im Schreiben voraus.
Hierzu gehort nicht nur das blofe
Mitder-Hand-Schreiben, sondern
auch das schwungvolle, befreite
kalligraphische Schreiben, das
um Ausdruck und der Form willen
geschieht und auf lesbarkeit mit
unter durchaus verzichtet.

Das ist auch Gegenstand der
Prasentation der Fachhochschule
Augsburg und der Akademie fur
Gestaltung im Handwerk Min-
chen in der Exempla 2000. Die
dort Studierenden prasentieren
unter Anleitung von Professor
Hans Heitmann rhythmisch-skrip-
tuale Kalligraphie, die dann mit
Hilfe der Computertechnologie
verandert und in eine modermne
&sthetische Ausdrucksform ver-
wandelt wird. Solche experimen-
fellen Schriffibungen mit dem
Computer sind nicht zuletzt
Grundlage fir neve Werbekon-
zepte.

Schrift ist ein ganz entscheidendes
Werbemedium. Die elektroni-
schen Maglichkeiten der Lichtwer-
bung erschliefien dem traditionel
len Handwerksberuf des Schilder-
und lichtreklameherstellers Uber
raschend neue Befatigungsfelder.
Voraussetzung sind pionierhaftes
Engagement, technisches Ver
standnis und ein kinstlerisches Au-
e fir die Umsetzung von Entwir
Een. Als Pionier dieses neuen pro-
gressiven Berufsbildes kann die
Firma Neon Harter gelten, die
kirzlich mit einer internetgestever-
ten Lichtkunstinstallation an der
Front eines Versicherungsgebau-
des in Minchen auf sich aufmerk-
sam machte. Auf der Exempla
2000 zeigt diese Firma anhand
eines acht Meter hohen Medien-
turms, wie heute Werbetexte und
Werbebilder digital gesteuert
spontan und unmittelbar gestalet

Uber Bildschirme ausgestrahlt wer-
den kannen. Die Augenfdlligkeit
einer solchen Werbung in Farbe
und Licht verlangt Dynamik und
einen permanent wechselnden
Rhythmus. Die Leuchtreklamen
nachtlicher Metropolen geben ein
anschauliches Bild hierfur.

Im Zentrum der Exempla 2000
steht ein Gberdimensional grofer
Olivenbaum. Die Bihnenplastiker
der Bayerischen Staatsoper Min-
chen haben ihn for Wermer Hen-
zes Oper ,Venus und Adonis” ge-
fertigt. Dieser Olivenbaum wirt?
wahrend der gesamien Laufzeit
der Messe durch eine ausgekli-
gelte lichtregie des lichtgestalters
Wolfgang Frauendienst in wech-
selnder Tages- oder Abendbe-
leuchtung zu sehen sein. Auf die-
se Weise werden einmal die infe-
ressanten Berufe des Lichtgestal-
ters und des Buhnenplastikers vor-
gestellt. Beides sind Berufe, die
eine handwerkliche Ausbildung
als Ausgangsbasis haben und
beide fragen hier auf ihre VWeise
bei, den Rhythmus des Toges, des
Jahres, der Zeit als lliusion sicht-
bar zu machen.

Peter Nick!






«Rhythmen sind der Ursprung
allen menschlichen Handelns”
Le Corbusier und der Rhythmus
in der Architektur

Dr. phil. habil. Klaus Jan Philipp
Universitat Stuttgart,
Institut fur Architekturgeschichte

MaBsystem des Modulor von le Corbusier,
1948
© FIC/VG Bild-Kunst, Bonn 2000

Fir Kurt Schwitters, den Dadais-
fen, steht es eindeutig fest: ,Was
Kunst ist, wissen Sie ebensogut
wie ich, es ist nichts weiter als
Rhythmus.” Rhythmus zu sein ist fir
ihn die primare Forderung an je-
des Kunstwerk aller Zeiten, sonst
war es nicht Kunst. Schwitters uni-
verseller Rhythmusbegriff geht weit
Uber die lexikalische Worter-
kigrung hinaus; er umfasst mehr
als einen geregelten, harmoni-
schen Wechsel bestimmter For-
men, mehr als eine gleichmabi
gegliederte Bewegung und me%r
als eine Aufeinongerfdge immer
wiederkehrender Gruppen von
Grundelementen gleicher oder un-
terschiedlicher lange oder Art.
Rhythmus ist fir Schwitters ein auf
die griechisch-ateinische Wortbe-
deutung zuriickgehendes material-
unabhangiges ,Flieben” in Raum
und Zeit, etwas Allumfassendes
und unmitelbar auf den Men-
schen und seine Hervorbringun-
gen Bezogenes.

Mit Architektur ist dieser universel-
le Rhythmusbegriff von Schwitters
zunachst nur schwer in Verbin-
dung zu bringen, obwohl er ihn in
Bezug auf sein Gesamtkunstwerk
des MERZ-Baus mit der ,Kathedra-
le des erotischen Elends” (Hanno-
ver, 1920-1936, 1943 zerstort)
anwendet. Die chaotisch anmu-
tende Gruppierung von kubischen
Formen lasst sich aber ebensowe-
nig mit der landlaufigen Vorstel
lung von Rhythmus in der Architek-

tur verknipfen wie Schwitters Vor-
schlag einer stadfebaulichen Neu-
ordnung [, Vermerzung”] Berlins
von 1922 durch ,vorsichfiges
Niederreifien der allerstérendsten
Teile, durch Einbeziehung der
hasslichen und schonen Hauser in
einem Ubergeordneten Rhythmus.”
Vielmehr ist im allgemeinen Ver-
standnis Rhythmus in Stadfebau
und Architekiur mit einem Ord-
nungsprinzip verbunden: die ge-
regelte Folge von Bauten in einer
Planstadt, der Stitzenwechsel von
Pfeilern und Saulen in der romani-
schen Baukunst, der Rhythmus des
Palladiomotivs im \/\/ecKse| von
halbrunden und geradem Ar-
chitrav, die rhythmische Aufteilung
einer barocken Schlossfassade
durch einzelne wiederkehrende
und sich zur Mitte hin steigernde
architektonische Motive. Solche
thythmischen Folgen sind aber
nicht bloPe formale Gestaltungs-
vorgaben und nicht nur dort zu
finden, wo Symmetrie das herr-
schende Prinzip ist, sondemn eben
auch im Sinne Schwitters als uni-
verselle Rhythmen existent, die ein-
zelne unabhangige, homogene,
wie auch heterogene Teile zu ei-
ner Gesamtkomposition oder zu
einem Gesamtkunstwerk, in dem
die verschiedenen Kinste zu einer
Finheit verschmelzen, vereinigen.

Zeitgleich mit Schwitters universel
lem Rhythmusbegriff hat der Archi-
fekt Lle Corbusier eine vergleich-
bar hohe Auffassung vom Rhyth-









Rhythmus in der Architektur

Typus des hinduistischen Tempels. Die Tirme
bilden einen Rhythmus im Raum.”
Aus: le Corbusier, Vers une Architecture, 1922

Jonalitat und Melodie” zu befrer-
en. Um der Gefahr, tonale Melo-
dieformeln in der Art Strawinskys”
zu verwenden, zu enfgehen, ha-
oe er sich fur die Unbeweglich-
keit der Tonhdhen entschieden.
Was sich bei ihm hingegen in
standiger Bewegun be%ndet ist
der Rhythmus, die Klangfarbe, die
Dynamik und eine Gesamtheit aus
diesen dreien in einer eigentumli-
chen Mischung.”

le Corbusiers Diktum, dass sich
die Baukunst ihres eigenen Ur-
sprungs erinnern misse, dass sie
zum Ausgangspunki, zu den
orimaren Formen zurickkehren
und dass dem Rhythmus dabei ei-
ne zentrale Rolle zukommen mus-
se, aber auch Lle Corbusiers Ver-
standnis von Raum und der wech-
selseitigen Durchdringung von Vi-
suellemn und Auditivem, liee sich
in vielen Aspekien mit der Musik
Edgard Vareses pardllelisieren.
Diese Pardllelen dirfen jedoch
nicht Uberstrapaziert werden im
Sinn einer unmittelbaren Umset-
zung von Musik in Architekiur
oder vice versa. Lle Corbusier
nimmt zwar in seinem theorefi-
schen Werk oft genug Beziehun-
gen zu anderen Kinsten auf, und
viele seiner Bauten sind Gesamt-
kunstwerke, die ihre Wirkung aus
der Synasthesie der Kinste zie-
hen, sein eigentliches Bezugsfeld
ist jedoch die Architektur selost.
Dies wird nochmals deutlich in
seiner Wertschaizung des Rhyth-

mus. In ,Vers une architecture” be-
zieht er eine seiner drei ,Mahnun-
gen an die Herren Architekfen”
auf den Grundriss, aus dem alles
entstehe. Der Grundriss ist ein
Abstraktum, das auf der Arbeit
des Mathematikers und auf Geo-
metrie basiere. Er erfordert so-
wohl ,strengste Disziplin” als auch
,okfivste Einbildungskraft”. Seit Ur-
zeiten sei die Geometrie die
Sprache des Menschen. Der
Mensch habe durch Messen Ord-
nung in das leben gebracht. ,Um
zu messen nahm er seinen Schritt,
seinen Ellenbogen oder seinen
Finger zu Hilfe. Indem er mit Hilfe
seines Fules oder Armes eine
Ordnung sefzte, schuf er einen
MaBstab, der bestimmend fir das
ganze Werk wurde.” Das VWerk
war auf diese Weise nach dem
Mal des Menschen geschaffen,
und also herrschte Harmonie zwi-
schen Mensch und Werk. Als ger
Mensch ,die wechselseitigen Ab-
stande zwischen den Dingen fest-

legte, fihrte er gleichzeitig Rhyth-
men ein: dem Auge sinnlich fass-
bare und in ihren Beziehungen un-
tereinander offenbare Rhythmen.
Und diese Rhythmen sind der Ur-
sprung allen menschlichen Han-
cfe\ns: Sie klingen im Menschen
an als mit seinem Organismus we-
senhaft verbunden.”

Die Beispiele, die le Corbusier
zur Verifizierung dieser These
oringt, sind aus der ganzen Archi-
fekiurgeschichte gewanlt: die
Schemata eines Einduisﬂschen
und eines agypfischen Tempels
dienen ihm dazu, die Bildung ei-
nes ,Rhythmus im Raum” und die
,Cleichselzung der Grofen” dar-
zustellen. Der Grundriss der Akro-
polis in Athen mit den so verschie-
den gewichiefen Bauten des Par
thenon, des Erechteions, des Ni-
kefempels und der Propylcen steht
fur den Ausgleich der CraBen und
die Bewegung der Cegensaize.
Die Hagia Sophia in Istanbul ist

Jempel von Theben. Der Grundriss entwickelt
sich auf der Achse des Zugangs: Sphinx-Allee,
Pylonen, Hof mit Perisi/l, Sancluarivm.”

Aus: le Corbusier, Vers une Architecture, 1922



ihm Beleg fur die Auswirkung des
gewdhlten Grundrisses fur das ge-
samfe Baugefige und fir die Mo-
dulation des Rhythmus, der Ent-
wicklung eines Ausgangsthemas.
Bei allen Beispielen ist ,Ordnung
[...] der greifbare Rhythmus, der
auf jedes menschliche VWesen in
gleicher Weise einwirkt.” Bestim-
menc ist der Grundriss, der ,in
sich einen ganz besiimmten
Grundrhythmus” enthalt. Nach
den ,Vorschriften” dieses Rhythmus
Jentwickelt sich das Werk in Um-
fang und Hohe und wachst nach
demselben Gesetz vom Einfachs-
fen ins Vielfaligste.” Rhythmus
bezeichnet dabei einen ,Gleich-
gewichtszustand, der durch einfa-
che oder zusammengesetzie Sym-
mefrien bewirkt wird oder durch
kunstvollen Ausgleich.” Die ver-
schiedenen Rhythmen, die auf ei-
nen jeweils anders gearteten und
for die Individuen verschiedenarti-
gen Gleichgewichtszustand aus-
gerichtet sind, charakterisieren fir
Lle Corbusier die ,erstaunliche
Mannigfaltigkeit der grofen Epo-
chen” der Architekturgeschichte.
Wichtig ist ihm dabei vor allem,
dass diese Mannigfaltigkeit aus-
schlieBlich im ,,orc%itektonischen
Prinzip” und nicht in irgendwel
chen ,ornamentalen Besonderhei-
fen” begrindet ist.

Die Konsequenz dieser Begrin-
dung der architekturgeschichtli-
chen Mannigfaliigkeit liegt fur Le
Corbusier darin, dass es ein Ein-

heitsmafd gibt: ,Ein EinheitsmafB
misst und bringt alles in eine Ein-
heif; ein Mal-Regler hilft konsiru-
ieren und befriedigt.” In ,Vers une
architecture” ist dieses Einheits-
mafd im goldenen Schnitt begrin-
det, den ,Kinder und Greise, Wil
de und Gebildete von sich aus”
zeichnen wirden. Spater, wahr-
scheinlich als Reakiion auf Ernst
Neuferts in der ,Bauentwurfslehre”
entwickelten auf dem ,Mafstab
Mensch” basierenden Oktameter-
system von 1936, hat Lle Corbu-
sier diese 1922 erstmals begrin-
dete Idee der Allgemeingiltigkeit
des Goldenen Schnities ?U'r ein in
Architektur und Technik allgemein
anwendbares harmonisches Maf?
in menschlichem Mafstab zum
Patent angemeldet. Der 1948 in
Paris verdtfentlichte ,Modulor”,
ein le Corbusierscher Neologis-
mus aus ,module” und ,section
d‘or”, geht von der ,natirlichen
Grobe” eines Mannes von 1,83
Meter aus, der mit ethobenen
Arm 2,26 Meter erreicht. Diese
beiden MaBeinheiten werden
nach Verhélinissen des Goldenen
Schnittes unterteilt. Albert Einstein
urteille scharfsinnig, dass der
Modulor” fahig sei, ,das
Schlechte kompliziert und das
Gute einfach” zu machen. Er war
aber auch sicher, dass der Modu-
lor ein Dimensionierungs- und kein
Proporiionierungsverfahren und
keineswegs ein Selbstlaufer fur die
Kreatfion guter Architekiur sei. Die-
ser Meinung war auch Le Corbu-

sier selbst. Xenakis schreibt, dass
le Corbusier sein ,eigenes Urteils-
vermogen hoher ansetzte” als die
von ihm selbst erarbeitete Regel.
Und Le Corbusier in persona
warnte davor, ,dass der Modulor
kein Universalmittel fir die Unge-
schickten und Unaufmerksamen
ist. [...] Der Modulor schenkt kein
Talent und noch weniger Genie.
Er macht die Schwerfdlligen nicht
schlau: er bietet ihnen aber die
Bequemlichkeit, die aus der Ver
wendung sicherer Mabe hervor
gehen kann.” Der Modulor war
gedacht als Mabsystem und als
Hilfsmiitel fur die serielle Fertigung
von Industrieprodukien auch fur
die Architekiur. Der Rhythmus der
Formen ergibt sich aus der Befo!-
gung der Mabe, steht aber nicht
mehr im Vordergrund des Interes-
ses. Was aber bleibt, ist die Ana-
logie zur Musik: ,Der Modulor ist
ein Arbeitswerkzeug, eine Ton-
leiter, mit der man komponieren
kann ... ganze Fabrikationsreihen,
und auch, um durch die Einheit zu
groben Bausymphonien zu gelan-
gen.”
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Die Anwendung des
Modulors in Ste. Marie de

la Tourette

Ein Beispiel fur die Anwendung
des Modulors als rhythmisches
MaBsystem in der Architektur stellt
die Wesifassade des Klosters
Sainte Marie de la Tourette in
Eveux dar. Dieser Bau wurde von
Lle Corbusier unter Mitarbeit von
lannis Xenakis zwischen 1953
und 1961 geplant und ausge-
fohrt. Wie gie erhaltenen Plane zu
Lla Tourette erkennen lassen be-
stimmte Xenakis wesentlich die
Entwurfsarbeit. Auch die Fenster-
kompositionen stammen von ihm.

Alle Male der westlichen Fenster
wand entsprechen dem Modulor.
Dieses ,lichtwandmotiv” an der
AuBenfassade wird von Lle Corbu-
sier und Xenakis ,Ondulatoire”
genannt. ,Der Ondulatoire
addiert sich zu einer Serie von
Modulormalen der Roten und

.Der Rhythmus des Ondulatoires der West
fassade [alle MaBe entsprechend dem
Modulor) von Ste. Marie de la Tourette.
Aus: le Corbusier. Synthése des Arts, 1986

Blauen Reihe. Motive des Cres
cendo und des Decrescendo aus
der Musik werden laut. Xenakis,
der la Tourette bearbeitet, schreibt
zur selben Zeit seine ersten Kom-
positionen — Metasteisis und
Pitoprakiika. Im Modulor Il weist
le Corbusier selbst auf die musika-
lischen Eigenschaften des Ondulo-
toire hin” (Thomas Kesseler: Eini-
ge Bemerkungen zu Phanomenen
des Raumes im Kloster Ste. Marie
de la Tourette in Eveux, S. 169—
194 in: le Corbusier. Synthese
des Arts, hrsg. v. Bad. Kunstver-
ein, Karlsruhe, Berlin 1986,

Eine ganz ahnlich rhythmisch
strukfurierte Fensterwand zeigt das
Maison des Jeunes et de la Culiu-
re in Firminy Vert, die in einem Teil
von der Schmiedewerkstaft Robert
Maier GmbH aus MinchenDagl
fing fur die Exempla nachgebaut
wurde.












Rhythmuslehre am Bauhaus

Ima Breusing, Rhythmussiudie, 1921,
Kohle auf Papier; Bauhaus Archiv Berlin

wenige Jahre spdter, liel er seine
Schiler Kérper- und Atemibungen
machen, um so ihre Aufnahme-
bereitschaft zur Losung der Aufga-
ben zu erhchen.

Schon bei seinem wichtigsten Leh-
rer, Adolf Holzel, hatte Itten lemen
kénnen, dass sich Kinstlertum aus
einer kdrperlichen ,Gesamtkraft”
entwickele, ,die man beim Gei-
ger, beim Dirigenfen, aber auch
beim Ruderer, beim Maher und
Holzféller beobachten kann. Des-
halb sollten jedem guten Zeichen-
oder Malunterricht gymnastische
Ubungen vorangehen, die die

Ima Breusing, Rhythmische Formstudie, 1921,
Kohle auf Papier, Bauhaus Archiv Berlin

Spannungen im ganzen Korper
losen ... Mit leicht aus dem natir-
lichen Kérperrhythmus fliefenden
Spiralen fillt sich allmahlich ein
grobes Ubungsblatt.”

Wahrend Holzel aber Uber die
Ausnutzung dieses Korperrhythmus
sprach wie iber andere naturliche
Vorgange (Rudern), verwandelte
tten wenige Jahre spater am Bau-
haus Atem und Rhytﬁmus in welr
bewegende, kosmische Vorgén-
ge. 1922 schuf er das Aquarell
,Einatmen — ausatmen”. Hier wird
der individuelle Atfemvorgang in
Andlogie gesetzt zu der Harmo-
nie der ganzen Wel.

,Du Pendel der Welt
einatmen — ausatmen
so schwingst du hin,
so schwingst du her
du Atem der Engel
so brenne und glihe
vermehre, verstdrke

die Seele der Welt

du Atem der Engel im Herzen
werd menschlich

bleib ewig wenn auch

noch im Menschen begrenzt
zum Herzen, vom Herzen
einatmen — ausatmen

so schwinge du ewig

du Pendel der Welt.™

liten war auf der Suche nach Sinn
und Begrindung fir sein Kinstler-
tum, und deshalb Uberhohte er
einfache Werkstattbeobachtungen
zu angeblich hochst bedeutungs-
voller Symbolik. ltten erweiterte
also sein Rhythmusversiandnis:
vom korperlichen, individuellen
Rhythmus fand er zum kosmischen,
allgemeingtltigen Biorhythmus.
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Rhythmus in der angewandten Kunst

Rhythmus in der angewandten
Kunst — exemplarische Arbeiten
aus Norwegen

Rhythmus als spirbares Gestal-
fungselement wird bei experimen-
tellen Arbeiten besonders deutlich
sichtbar. In einem Gestaltungspro-
zess, bei dem sein Schopfer Neu-
fand beiritt und sich nicht auf Rou-
tine und Wiederholung verlassen
kann, erschliePt er Ressourcen des
Unbewussten und ist gezwungen,
auf seine innere Stimme, sein in-
neres Gefihl zu héren und findet
so oft unmittelbaren Zugang zu
dem in ihm wohnenden Dukius.

Rhythmus im Kunsthandwerk,
Rhythmus in der angewandten
Kunst. Wir begaben uns auf die
Suche nach experimentellen Ar-
beiten und kamen nicht zufdllig
nach Norwegen. Seit Jahren wis-
sen wir, dass dort experimentelle
kinstlerische Arbeit auf besondere
Weise gefordert wird. Es gehért
zum kuliurpolitischen Konzept der
norwegischen Regierung, dass sie
die qus der Erddliorderung erziel
fen Uberschusse der Kulturiérde-
rung zugute kommen l@sst. Der
norwegische Staat subventioniert
seine Kunstler groBziigig, gewdihrt
Stipendien, ermaglicht Studien-
aufenthalte und unterstitzt Fortbil-
dung. Im Bereich der angewand-
ten Kunst entstehen daher dort seit
vielen Jahren hochinteressante
Arbeiien. Die Fille und Vielfalt
steht in einem unvergleichlich
hohen Proporz zur Zahl der
Menschen, die in diesem diinn
besiedelten Land leben.

Wir haben fir die Exempla 2000
zwei Arbeiten aus dem Bereich
der Keramik und zwei aus dem
Bereich Textil ausgewdhlt.

Das Bodenrelief von Kari Brovold-
Hagen erinnert an den Rhythmus
der Erdstrukiuren, wie sie durch
Erdbewegung und auch den
Einfluss von Wind und Wasser

entstanden sind.

Die keramische Skulptur von Knut
Natvik in Form einer zylindrischen
Doppelspirale greift die chemi-
sche Strukturform des DNA-Mole-
kils auf, Basis der sich stets erneu-
emden, rhythmischen Schaffens-
kraft der Natur, Zelle inrer Fortent
wicklung.

Die norwegische Textilkinstlerin
Ann-Kathrin Samuelsen arbeitet
bei ihrem Texiilobjekt mit Trompe-
I'ceil-Effekten. Das Wellen-Motiv,
Urbild des Rhythmus schlechthin,
modifiziert sie mit Hilfe des Com-
puters. Er wurde zum zukunftswei-
senden Werkzeug des Textilgestal-
ters. Eva Hopp demonstriert die-
ses auf der Exempla 2000. Rhyth-
mische Dekore werden von ihr
computergestaltet zu neven Gsthe-
tischen Ausdrucksmaglichkeiten
gefuhrt.
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Rhythmus in der angewandten Kunst

Textilgestaltung am Computer -
Eva Hopp

Eva Hopp hat ihr Studium im Fach
Textilgestaltung im Januar 2000
am National College of Art and
Design in Bergen abgeschlossen.
Sie zeigt in der Exempla 2000

ihre Arbeitsweise am Computer.

Eva Hopp zu ihrer Ausbildung
und inrer Arbeit:

Der Computer ist fur mich nicht
nur Arbeitsgerat, das mir hilf,
meine Webprojekte vorzuberer-
ten, sondern er ist vor allem cuch
Inspirationsquelle fir meine Arbeit.

An der Schule war der Computer
von Anfang an in die Ausbildung
integriert. Wir wurden mit zwei
unterschiedlichen Computersyste-
men unterrichtet. Das ersfe ist ein
sehr einfaches VWebprogramm,
das Weave Point 5.1 von B. T. -
Myhre. Das Fantastische daran
ist, dass es direkt mit dem Web-
stuhl verbunden ist. Man kann da-
mit keine Jacquards, sondern fla-
che Gewebe entwerfen, was sehr
gut ist, um verschiedene Muster
und Bindungen zu testen. Das, was
man ausprobieren méchte, gibt
man auf dem Bildschirm ein, und
der Computer stevert direkt die
Faéden an, so dass auch das her
auskommt, was man mochte. Die-
ses Programm ist sehr fir die Aus-
bildung geeignet. Man kann do-
mit die Moglichkeiten uberprifen,
die einem zur Verfugung stehen.

Als ich den Jacquard-Webstuhl
ein bisschen besser kennen lernte,
war ich von der engen Verbin-
dung zwischen Computer und
Weben Uberzeugt. Um kompli-
ziertere Muster und Gewebe aus-
zufihren, begann ich ein anderes
Webprogramm, das wir an der
Schule haben, zu studieren. Ls
neiBt Jacq-CAD und ist lizensiert
von Jacg-CAD Co. Mit diesem
Programm steigen die Moglichker-
fen. Ich gebe dem Computer ver
schiedene Informationen ein, z. B.
die Strke des Garns, und er
visualisiert mir das zu erwartende
Resultat. Natirlich ist es nicht
genau das, was man letztendlich
bekommt, aber es reicht aus, um
damit zu arbeiten. Wenn ich ein
Gewebe mit mehreren Schichten
planen sollte, hat dieses Pro-
?romm keine Probleme, es auszu-

vhren.

JacgCAD ist das Programm, das
ich auf der Exempla 2000 vor-
fuhren werde. Die Maoglichkeiten,
Variationen eines Musters, ande-
rer Bindungen usw. zu Uberprifen,
sind unglaublich gestiegen. Fir
mich ist es auBerdem wichtig,
Webmuster zu entwerfen, die un-
sere Zeit widerspiegeln. Der Com-
puter als das Werkzeug unserer
Zeit erscheint mir dafir sehr ge-
eignet. Ich werde immer wieder
inspiriert von den Pixeln auf dem
Bildschirm, die so leicht in rhythmi-
sche Webmuster, Strukiuren und
Ropporte zu Ubersetzen sind.

Ornament und Rhythmus sind
zwel sehr wichtige Komponenten
in meiner Arbeit. Ich benitze den
Rhythmus in meinen Kompositio-
nen, um zu unterschiedlichen
Strukturen zu gelangen. Die Wie-
derholung eines Musters ist in
einem bestimmten Rhythmus an-
gelegt, so dass etwas Neues in
der Gesamtkomposition enfsteht.

Meiner Meinung nach gibt es
viele Ebenen und Wege, rhyth-
misch zu gesfalten. Der Computer
ist dabei ein sehr nitzliches Werk-
zeug, er ist bestens dafiir geeig-
net, um wiederholbare, rhythmisch
gegliederte Muster und Omamen-
te im Textil zu gestalten.
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Rhythmus in der Konkreten Kunst

Rhythmus in der
Konkreten Kunst —
Ben Muthofers Metallskulpturen

Rhythmus ist nicht nur ein Grund-
element der Musik, sondern in
gleicher Weise auch der Gestal-
tung. Das zeigt sich in der Archi-
tekiur wie in Werken der ange-
wandten Kunst. Akzente des
Rhythmus werden vom Kinstler
oder Architekien oft sehr bewusst
gesefzt, mitunter sind sie aber
auch unbewusstes Element einer
kiinstlerischen Handschrift.

Das Thema dieses Beitrages ist
der Rhythmus bei Skulpturen im
Sffentlichen Raum. Dem Flaneur,
der durch Strafen, Boulevards
und Platze einer Grobstadt geht,
springen thythmisch stark akzentu-
ierte Skulpturen aus friheren Kul-
turepochen férmlich ins Auge.

Sie haben das, was ihre Ziel- und
Zweckbestimmung isf, namlich
expressiven, manchmal auch
extrovertierten Charakter, der bis
ins Dramatisch-Bewegte, ja Thea-
iralische gehen kann. Sie sind
raumfillend und schaffen Raumat
mosphare. lhre Rhythmik liegt im
natirlichen Wechsel des Anspan-
nens und Nachlassens der Krafte.

Das ist ein Effekt, der den Betrach-

ter unmittelbar in seinen Bann
zieht, vergleichbar mit dem ploiz-
lichen Au?horchen bei rhythmi-
scher Musik. Unsere Zeit mit ihrer
permanenten Reizlberlagerung
und -iberflutung kann auf das Auf

merksamkeit-Erregen verzichten.
Was not tut, ist das Gegenteil.
Wir brauchen Platze des Abklin-
gens, Orfe der Ruhe, der Uberle-
gung und des ZurBesinnung-Kom-
mens. Auf dieses Bedirfnis, auf
diesen Anspruch des Menschen
richtet sich die Konkrete Kunst.

Jede Theatralik, jede Expressivitat
ist der Konkreten Kunst fremd, sie
verzichtet auf die Nachgestaltung
des Gegenstandlichen, ?dsst alles
zu Vernachlassigende weg und
zielt auf Absirakfion und Verdich-
fung ab. Sie mochte Essenz sicht-
bar machen. Zur Essenz, zur Ur-
substanz jeder Gestaliung gehort
aber der Rhythmus. Der konkreten
Kunst entsprechend kommt er auf
sehr stille und subtile Art zum

Ausdruck.

Der Metallbildhauer Ben Muthofer
ist ein bekannter Vertreter der
Konkrefen Kunst. In seiner Arbeit
liefd er sich von Origami, der
iapanischen Kunst ces Faltens,
inspirieren. All seine Metallplas-
tiken sind der Farbe des Papiers
entsprechend in Weil) gehalten.
Wenn man durch sein Ingolstadier
Atelier geht, durch die Fille der
dort ou?geste”fen Plastiken oder
Modelle, stellt sich die Vision ei-
ner utopischen Eislandschaft ein.

Bei Origami hat jeder Knick und
jede Faltung entscheidende kon-
strukfive Bedeutung. In der Sicher-
heit und Schnelligkeit, mit der ein

japanischer Meister seine Faltun-
gen sefzt, auBert sich die Klarheit
seines inneren Arbeitsrhythmus.
Bei den Mefallplastiken Ben Mur-
hofers ist trotz der Schwere und
Harte des Materials Metall noch
immer etwas von diesem Rhyth-
mus zu spUren. Er zeigt sich in der
Art, wie die linien ge?ijhrt sind, in
ihrer Reihung oder auch Staffe-
lung nach o%en hin, in ihrer Kon-
zentrierung oder ihrem flachigen
Auslaufen. Eine Steigerung erfahrt
das rhythmische Prinzip durch den
Einfall des Lichts, durch das natir
liche Spiel von licht und Schatten,
und durch schlitzartige Durch-
blicke, die in der Gesamtkomposi-
tion steigernde Kontraste setzen.

Das Gestaliungskonzept Ben
Muthofers baut auf Grundformen
der Geometrie auf. Die Kombina-
fion dieser geometrischen Formen
im Raumlichen ist das, was den
Metc  kulpturen Ben Muthofers ih-
re spezifische Charakferistik gibt.
Fast mit Spannung verfolgt der
Betrachter den Ubergang eines
Dreiecks in ein Rechteck, die
Verwandlung zweier Dreiecke in
ein Quadrat, die Mutation einer
Flache in die dritte Dimension.
Diese Veranderungen sind
flieend und wirken bei aller Kon-
strukiion und Kantenscharfe orgo-
nisch, so als ob sie Bausteine der
Natur waren und dem Urrhythmus
der Natur gehorchten.









Die Rhythmik des Chaos-Pendels

Das Chaos-Pendel
Gabriel Schneck

Im Herbst 1993 Iral ich mich
nach léngerer Zeit wieder mit
Hans Pefer Dirr, dem damaligen
Chet des Max-Plank-nstitutes Tir
Physik und Astrophysik und Trager
des alternativen Nobelpreises. In
den letzten Jahren hatten wir nur
sehr wenig Kontakf gehabt. Wah-
rend ich mit den \/or%ereﬁungen
fir meine Existenzgrindung be-
schaftigt war, fuhr Hans Pefer Dirr
in der ganzen Weli von einem
Gastseminar zum anderen. Immer
im Gepdck dabei hatte er ein
abenteuverliches Unikum aus blau-
weify angemalten Holzsiaben, die
mit Négeln verbunden waren.

Auf meine Frage, was das fir ein
Cegenstand sei, bekam ich die
Antwort: ,Ein Chaos-Pendel”.
Mein etwas ratloser Gesichts-
ausdruck veranlasste ihn, mir die
ganze Sache etwas genauer zu
erkléren: ,Wenn du air so wichti-
ge Erfindungen wie die Dampf-
maschine oder den Kolbenmotor
anschaust, stellst du fest, dass die-
se Maschinen einem ganz klaren,
vorherseh- und berechenbaren
Rhythmus folgen. Betrachtest du
aber z. B. das Wetter, so kann
von einer Berechenbarkeit keine
Rede mehr sein. Der Rhythmus,
dem diese Systeme gehorchen, ist
ein chaotischer. Es kann gerade
einmal eine ungefdhre Vorhersage

méglich sein. Wenn du ein chao-
lisches System besser verstehen
willst, dann schau dir dieses Pen-
del an.” Er seizte das sellsame
Gerdt in Bewegung. Ich staunte
Uber die fantastischen Bewegun-
gen, die dieses Pendel nun zu
beschreiben begann.

Bei chaotischen Systemen, erklar
fe er mir, l&sst sich die Eigentiim-
lichkeit beobachten, dass kleine
Anderungen in der Ausgangssitua-
fion dieser Systeme im allgemei-
nen nicht zu entsprechend kleinen
Abweichungen in der vorherge-
sagten Endkonfiguration fihren,
sondern dass radikal andere End-
zusténde auftrefen. Die scheinbar
harmlose Forderung nach einer
exakien Kenntnis der Nalurgeset-
ze und einer genauen Festlegung
und Beschreibung eines Systems
erweis! sich Uberraschenderweise
als prinzipiell unerfillbar. Das
ChaosPendel (oder Trippelpendel)
ist eines der wenigen mechani-
schen Modelle, mit dem ein
chaotisches System gut dargestellt
werden kann.

,Siehst du die unendliche Vielfalt
der Bewegungen, die dieses Pen-
del ausfihren kann. Du kannst sie
nicht vorhersagen und die Krafte
nicht berechnen. Wie die Welt,
in der wir leben. Die Natur halt
unendlich viele Moglichkeiten fir
uns bereit. Jede Entscheidung, die
wir treffen, eroffnet wieder unend-
lich viele neve Wege, die wir ge-

hen kénnen.” Wenn der Lebens-
thythmus nicht in so vielen Berei-
chen chaotisch wére, kénnte auch
unsere Entwicklung nicht so facet-
tenreich aussehen.

Da das Holzpendel fur die vielen
Seminare nicht besonders geeig-
net war, fragte mich Hans Peter
Dirr, ob ich denn lust und Zeit
haite, ein Trippelpendel zu ent-
wickeln, mit dem er die Chaos-
theorie gut veranschaulichen konn-
te. Ich bat ihn, mir dieses Holz-
pendel zu leihen. Es begannen
die Uberlegungen fir Form, Mate-
rial und Ferfigungstechniken. Als
Ergebnis entstand ein Tischpendel
aus Aluminium, das heutige Tri-
pendulum 100. In verschiedenen
Farben und mit einem schweren
Stahlsockel kann es Uberall aufge-
stellt werden.

Die Begeisterung fir das Chaos-
Pendel wurde immer grofier, je
‘anger ich mich damit beschaftig-
te. Es entstanden neue Pendel bis
zu dem jefzt fertig entwickelten
grofen Tripendulum. Momente
der Entspannung werden von sol-
chen der Erregung abgelést. Das
Spielen mit dem ChaosModell ist
fur mich beides. Das Suchen nach
einer technischen Losung wird von
dem Chaos-Pendel auf meinem
Schreibtisch begleitet. Ein Ende
meiner Begeisterung ist nicht ab-
zusehen, c?o auch hier wieder je-
de neue Idee unendlich viele wei-
fere, neue Maglichkeiten offenhdlr.
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Gabriel Schneck -
Feinmechaniker und Modell-
bauer

Cabriel Schneck (geb. 1962)
absolvierte seine Ausbildung als
Feinmechaniker am Ludwig Straub
Institut der Ludwig-Maximilian-
Universitéit /\/\Unc%en. Nachdem
er kurze Zeit bel der Firma Arnold
und Richter, Miinchen, in cer
Abteilung Kamerabau tétig war,
erhielt er 1986 eine Beamten-
stelle im technischen Dienst des
Deutschen Museums, Minchen.

Schon nach der Lehre hatte Go-
oriel Schneck sich eine eigene
Kleine Werkstalt eingerichtet, die
er ab 1988 zunehmend mit pro-
fessionellen Maschinen cusstatte-
ie. Er begann nebenbei kleinere
Aufrrage auszufihren, vor allem
im Bereich Modellbau. 1990
absolvierte er die Meisterpriffung
im Feinmechanikerhandwerk. Die
Auftrage fir die eigene Werkstait
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hauften sich, so dass Gabriel
Schneck 1992 seine Beamtenlauf
bahn beendete und als selbstandi-
ger Handwerksmeister die Firma
Technik und Design grindete. Heu-
te sagt er dazu: ,Diese Entschei-
dung habe ich bis zum heufigen
Tage nicht bereut. Beruf und Hob-
by sind zu einer Einheit gewor
den, und die Aufirage werden
von Jahr zu Jahr interessanter.”

In kurzer Zeit hat sich dieser Be-
frieb zu einem Spezialbefrieb fir
Feinmechanik und Modellbau ent-
wickelt. Einige der grofBeren Pro-
iekte in den?etzren acht Jahren
waren in Minchen fir die Frauen-
kirche eine neue Mechanik fir die
Erasmus-Grasser-Automatenuhr, fiir
das Deutsche Museum Bricken-
modelle und inferaktive Versuche
zum Thema Papier und fir die
leonardo-Ausstellung zum Codex
leicester im Haus der Kunst finf
Wassermodelle nach leonardo
da Vinci. AubBerdem stellte er

u. a. verschiedene Anschauungs-
modelle fir das Deutsche Museum
in Bonn und das Naturmuseum in
Bozen her. Seine Arbeiten wurden
in mehreren Filmen des Bayeri-
schen Fernsehens, auf Ausstellun-
gen und Messen présentiert. Seif
1999 ist er als Dozent fir den
Fachbereich Modellbau an der
Akademie fir Gestaltung der
Handwerkskammer fir Minchen
und Oberbayern Idlig.






Rhythmus in Schrift und
Typografie

Prof. Hans Richard Heitmann
Fachhochschule Augsburg,
Fachbereich Gestaltung,
Studienrichtung Kommuni-
kations-Design.

Lehrauftrag an der Akademie fir
Gestaltung, Handwerkskammer
for Minchen und Oberbayern

Rhythmus in der Schrifientwicklung, von oben
nach unfen mit zunehmendem Anteil des huma-
nen Dukius.

Erste Zeile: Nach Formvorstellung gezeichnete
Rémische Schrift ohne ausgeprdigten, individuel-
len Charakter. Zweite Zeile: Geschriebene Klein-
buchstaben (éhnlich der Karolingerschrift ca.
800 n. Chr), entwickelt aus der rémischen
Schiift. Dritte Zeile: Humanistische Kursive,
Schreibschrift des 16. Jahthunderts. Vierte Zeile:
Freie kalligrafische Schrift mit ungeféhr gleichen
Anteilen tesbarkeit und Bewegung. letzie Zeilen:
Kalligrafische Ausfiihrungen mit zunehmender
Dominanz der menschlichen Bewegung.
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Rhythmus in der Schrift

Der Rhythmus in der Schrift vom
Finzelbuchstaben bis zur Typogra-
fie (= Anordnung von Buchstaben
und Mengentext als Umsetzung
von Sprache] lasst sich anhand
der Schriftentwicklung definieren.
Viele glauben, Buchstaben misste
man konstruieren. Das Ergebnis ist
ein riesiger Arbeitsaufwand und
ein ungenigendes Ergebnis. Bei
der romischen Schrift ist Konstrukti-
on folgendermaBen zu versiehen:
Die Schrift besteht aus Rundun-
gen, Geraden und Diogonalen,
eine Basis mit Kreis, Quadrat und
Dreieck ist nur sehr schwach zu
erkennen. Der Schreib- oder Breit-
pinsel hinterlasst dicke und dinne
Stellen an bestimmten Orfen
(Wechselzug), und der Stein-
meifdel ist fur die Abschlusskanten
[Serifen) verantwortlich. Beide
Werkzeuge haben die Form be-
einflusst. Durch individuelle Detail-
formgebung beim Gestalten der
Schrifffiguren haucht das mensch-
liche AsthetikEmpfinden den
Buchsiaben Leben und Rhythmus
ein. letzteres funktioniert nur wenn
die lesbarkeitskriterien und der
kreative Spielraum klar sind. Die
unterschiedlichen Buchstabenkom-
binationen visualisieren die Spra-
che und damit den menschlichen
Sprachrhythmus.

Die Kalligrafie (= schonschreiben)
als ,Handschrift” oder als |, Visuali-
sierung der menschlichen Bewe-
gung” lasst Formqualitét und

Rhythmus erleben. Die Ergebnisse
lassen sich exemplarisch auf jede
Formbildung Ubertragen. Beim
Schriftschreiben entsteht ein Bewe-
gungsrhythmus, der die Buchsfa-
ben umgibt. lasst man die Buch-
staben weg, bleibt die Bewegung
tbrig.

Rhythmus in der Typografie
ScKriH und Typografie sind die
Visualisierung der Sprache einer
Kultur. Das Phonetische der
Sprache ist je nach Individuum
unterschiedlich und vielfélig mit
Rhythmus behaftet. Dies gilt es, fir
den Kommunikations-Designer zu
visualisieren. liegt ein informativer
Text vor, in dem Fakten — vom
Autor weniger literarisch, weniger
ausdrucksstark — aneinanderge-
retht wurden, so ist die Schri% und
die typografische Darstellung ent-
sprechend neutral zu wahlen.
Z.B. konnte der Gestalter den
Text von einer Maschine gespro-
chen geliefert bekommen, er
konnte dann seine eigene Vorstel-
lung von Sprachrhythmus visuali-
sieren, soweit der Aufor damit ein-
verstanden is.

Méchte ein Schriftsieller, dass sein
Text so gelesen wird, wie er sich
ihn gesprochen vorstellt, so ist ei-
ne Kommunikation zwischen Autor
und Typograf bzgl. Visualisierung
unumganglich (man versteht nicht,
warum viele Autoren sich nicht um
diese Kommunikation bemihen).
Selbst in der klassischen Lyrik, in



Rhythmus der Schrift

Typografie
e
Schrift

Als Ubergangsantiqua bezeichnet man
eine Weiterentwicklung
der frithen Formen (1470 z.B. unter Aldus
Manutius und Werkstitten von
Garamond mitte 16. Jahrhundert).
Kupferstich, technische Verfeinerungen in
der Entwicklung der Drucktechnik,
mathematische Gleichmacherei
und Innovationsdruck

fiithrten zu Formverdnderungen.

der die Typografie durch das
Metrum festgelegt scheint, gibt es
Gestaltungsspielraum.

Die Klischees von visualisierter
Sprache findet man in vielen Ty-
pografie-Buchern, dass die der
Ceslalter in- und auswendig ken-
nen muss, ist selbstversténdlich
(Grundausbildung), dass er je-
doch damit in der Gegenwart
Sprache visudlisieren kann, méch-
fe ich vehement anzweifeln.

Der Typograf sollte den Rhythmus
des Textes mit all seinen Nuan-
cen, auch das ,Zwischen den
Zeilen" in Erfahrung ziehen, um
die Intention des Autors visuell um-
zusefzen. Gelingt es, so wére das
Kommunikationsdesign als Dienst-
leistung.

Fungiert der Typograr als Interpret,
so muss er seine subjektive Klavia-
fur benutzen. Diese erkennt er
haufig nur durch eine Ausbildung
im Bereich ,subjektive Visualisie-
rung”, d.h. absolute Umsetzung
von Formvorstellungen durch
Visualisierung der menschlichen
Bewegung. Dass formbildende
Werkzeuge vom Pinsel bis zum
Computer, die Form beeinflussen,
héngt davon ab, inwieweit sich
die Eigenarten der Werkzeuge im

Links: klassische Typografie im Mitielachsen-
satz nach Vorbildern des 18. johrhunderts.
Unten: modeme Typografie mit hoher Funktio-
nalitét.

Rechie Seite: subjektive llusiration eines Textes
mit typografischen Mifreln ohne Beriicksichtigung
der lesbarkeit.

Gestaliung, Angelika Leitner.

Die Headline
kann auf
sechs Zeilen
umbrochen und
asymmetrisch
positioniert werden
. _Sind die Versalien im Verhéltnis zu den Gemeinen uber-
dimensional groR und fett {Vorbild venezianische Friihdrucke),
beeinflussen sie den Grauwert eines Textes. Der Text wirkt
als Struktur fleckiger, unruhiger und unasthetischer, je mehr
Versalien vorkommen. Die Typenauswahl fiir deutschsprachige
Texte mit vielen Versalien ist deswegen meiner Ansicht nach
eingeschrankt. Stehen Majuskeln mengenmaig im ange-
nehmen Verhéltnis zu den Minuskeln, z.B. in englischem Text,
so bedeutet das fiir den Leser Stiitzpunkte bzw. einprégsame
Struktur, die den Leseablauf positiv unterstiitzt, weil damit
der Text in mehrere Flachen aufgeteilt wird. Zusétzlich machen
einzeine GroRbuchstaben die Textstruktur interessanter, indi-
vidueller, da Initialcharakter entsteht bzw. Alineazeichen
simuliert werden._.Die Versalien der Xtype sind dem Grauwert
der Kleinbuchstaben angenahert und deutlich niedriger als die
Oberldngen, man kénnte auch behaupten, daR die Oberlédngen
verhdltnismafRig hoch sind. In der Praxis bekommt man dadurch
einen ruhigen Grauwert, wahlt der Typograf zusé&tzlich noch
einen Blocksatz (Ordnung nach Plattenbauweise), aber irrt der
Leser unter Umstdnden wie im Nebel im Text umher.
Bei viel Text muR sich der Typograf folglich fragen, ob er den
Leser soviel Grau zumuten kann. Er sollte, je nach Zielgruppe
die Textmenge portionieren. Ist diese Vorgehensweise doch
die elegantere Art, als mit dominanten Versalien eine Strulcturie-
rung dem Zufall zu Gberlassen.Wie also der Typograf den zu
setzenden Text mit verschiedenen optisch addquaten typografi-
Marginaitext, hier . A i i
chen Moglichkeiten geliedert, wei er hoffentlich. Die Laien
plotzsparend ver- . ) i X
strukturieren ihr Typoscript sowieso mit Leerzeilen und da
zahnt positioniert ) R ) . . )
angere Texte auBBer im Prosabereich in einem Stiick nicht mehr
als linksbiindiger, i K i i
so haufig vorkommen, finde ich eine Schrift mit angepaliten
Flattersatz mit deutii-

Grofsbuchstaben glinstiger.

VIERSALILN, MAJUSKLL
chem Kantrast zur VERSALILN, MAJUSKLLN,

GROSSBICHSTAREN

Textschrift, zwei Stu- MUSSLN LUFTIG GLSETZT
WREROEN, DAMIT DIE EDI F
fen: kieiner und hur- ELEGANZ DER FIGURKHN

LUM TRAGEN KOMMT
siver Schnitt
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Rhythmus der Schrift

gelingt es dem Kinstler vielleicht
auf Anhieb. Zweitens: durch
Experiment mit Disziplin und Aus-
daver, so dass er sich einer nie
dagewesenen Form annchert.

Drittens: durch den Prozess ,Visuo-

lisierung der menschlichen Bewe-
?Ung” schult er sein Auge und er-
ahrt so in schnellster Weise die
Dimension einer auBergewdhnli-
chen Formgualitat. Letzteres ist

CAPITALIS

nach meiner Meinung die effizien-

feste Methode, die noch zahl-
reiche andere Vorteile mit sich
oringt: Die meditafiven, sensibili-
sierenden und die personlichkeit
stabilisierenden Aspekie des rhyth-
misch-skriptualen Experimentierens
sind Voraussetzung, um Kommuni-
kationsdesign-Aufgaben optimal
zu bewadltigen. Zudem mochte ich
behaupten, dass mit der exiremen

Sensibilisierung das unmittelbare
Umfeld in seiner gigantischen
Vielfalt intensiver er%ohren wird.
Daraus kann Toleranz und der
Respekt vor der Natur des Men-
schen einen hoheren Stellenwert
erfahren. Ein Beitrag zur Kultur
und vielleicht sogar zu mehr Frie-
den konnte daraus erwachsen.

MONUMFNTALIS,
DIE VERSALSCHRIFT
DER ROMER
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Rhythmus der Schrift

Rhythmisch-skriptuale

Kalligrafie

Die Kalligrafie, sowohl in der
lesbaren als auch in der nicht les-
baren Form {ohne Schriftfiguren)
zeigt nun Formen auf, die exemp-
larisch aus dem Inneren des Men-
schen kommen. Allerdings davert
es eine Weile, bis sich der Ge-
stalter von den Zwangen der Ge-
sellschaft befreit hat und mit mei-
sterhafter Technik ,seine Qualitat”
visualisiert.

Exempla

Studierende der Fachhochschule
Augsburg, Fachbereich Cestal
tung, una Studierende der Akade-
mie fir Gesfaltung, Handwerks-
kammer fir Miinchen und Ober-
bayern, die sich in ihrer Ausbil-
dung mit rhythmisch-skriptualer
Kalligrafie auseinandersetzen,
zeic?en auf der Exempla manuelle
und digitale Umsetzungen.

Die Demonstrationen zeigen u. a.,
wie die Studierenden mit diesem
Schulungsprozess umgehen und
dass manuelle und digitale Techni-
ken formbildend Finfluss auf die
Darstellung nehmen. Dariber
hinaus soﬁ]durch die spezielle
Arbeitsplatzkonstellation {manuell
— digital = manuell....) ein thyth-
misch-kreativer Kreislauf vorgestellt
werden.
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NA

Die Rhythmik der japanischen
Schreibkunst

Dr. Elmar Weinmayr,
Kultur-Agentur Kairos, Kydto

Die japanische Schreibkunst {sho-
dé) als ,Kalligraphie” zu bezeich-
nen geht an der Sache vorberi.
Denn Schénschreiben wird einem
—auch in Japan = in der Grund-
schule beigebracht. Dem Schreib-
kinstler (shoka} geht es cuch gar
nicht darum, dem leser irgendein
Cedicht oder andere Worte
schon geschrieben zu prasentie-
ren. Naturlich wird sich der
Schreiber, sofern er nicht selbst
dichtet, ein Gedicht oder ein Zitat
zum Schreiben auswahlen, das
ihn selbst anspricht und fasziniert.
Aber im Zentrum des Schreibaktes
steht nicht die Ubermitilung einer
Botschaft, sondern das Drama,
das sich zwischen der mit Tusche
vollgesogenen Pinselspitze und
dem Papier abspielt.

Von dem Moment an, in dem der
Schreiber sein anfangliches Zau-
dem vor der weiben Papierflache
iberwindet und den Pinsel auf
das Papier sefzt, spirt er in seiner
Hand und in seinem Arm den
Widerstand und die Reibung zwi-
schen Pinsel und Papier und sient
die Tuschspuren, die aus dieser
Reibung hervorgehen. Dieser Rei-
bung antwortend und die Spuren
seiner Bewegung mit den Augen
verfolgend fuhrt er den Pinsel Gber
das Papier und sefzt Strich fur

Strich. Die aus dem ganzen Kér
per kommenden Schreibbewegun-
gen erfolgen relativ schnell, thre
Aufeinanderfolge hat rhythmischen
Charakter.

Dieser Rhythmus der Schreibbewe-

gung ergibt sich aus einer rhyth-
misch gegliederten Pinselfihrung.
Bei den einzelnen Pinselzigen
handelt es sich namlich nicht blof
um einfach durchgezogene, gera-
de oder gekiimmte linien. Jeder
Pinselzug hat einen klaren und
festen Grundrhythmus. Die Ele-
mente dieses Rhythmus sind: das
Aufseizen bzw. Aufstellen des
Pinsels (kinitsu}, das AutdenWeg-
Bringen oder losschicken des
Pinsels (séhitsu) und der Abschluss
der Pinselbewegung (shahitsu).
Dieser Grundrhythmus kann noch
weiter differenziert werden durch
Umbriiche oder Knicke [tensetsu)
von der Waagrechten in die
Senkrechte oder umgekehrt, durch
Haken (hane}, die durch das Um-
schlagen der Pinselspiize entste-
hen, sowie durch das Abheben
oder Wegnehmen der Pinselspitze
vom Papier (harai. Diese Grund-
elemente eines Pinselzugs lassen
sich verschieden akzentuieren und
geben jeder Pinselbewegung
ihren je eigenen unverwechselba-

ren Rhythmus. Ein getbter Betrach-

ter von Schreibwerken [sho) kann
diesen Bewegungsrhythmus des
Pinsels genau verfolgen und nach-
lesen.

Fur den Betrachter qussert sich
dieser Rhythmus des Schreibens in

tiefen oder seichten, kraftvollen
oder zuriickhaltenden, schnellen
oder langsamen linien; er eroffnet
einen Raum auf dem Papier, in
dem sich unterschiedliche Tempi,
Tiefen und Kraftbewegungen arti-
kulieren.

In einem kleinen, 1930 verfassten
Essay Uber die ,Schonheit der
Schreibkunst” {sho no bi) riickt der
japanische Philosoph Kitaré Nishi-
da {1870 - 1945) die Schreib-
kunst in die Ndhe zur Musik und
charakterisiert sie als ,geronnene
Musik”, da sie wie die Musik
,den Rhythmus des véllig freien le-
bens” vergegenwartige. ,Es gibt
nichts, das unser ureigenes Selbst
so gut ausdrickt wie der Rhyth-
mus. Man kann sogar sagen,
dass der Rhythmus das Wesen un-
seres lebens ausmacht. Als Kins-
te, die ... direkt einen Rhythmus
ausdriicken, darf man die Musik
und die Schreibkunst als die unse-
rem Selbst unmittelbarsten Kiinste
bezeichnen. Der eigentimliche
Charakter der Schreibkunst be-
steht darin, dass man bei ihr die-
sen Rhythmus ruhend sieht. Die
Gite eines Schreibkunstwerks
héingt daher nicht so sehr von der
sogenannten Kunstfertigkeit, son-
dern vielmehr vom schreibenden
Menschen selbst ab. ... Durch
Muskelempfindungen und -bewe-
gungen, JL)Jrch die Gestalt von
Schriftzeichen, die aus einfachen
linien und Punkfen bestehen,
kommt der bewegte Rhythmus un-
seres Lebens frei zum Ausdruck.”
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Chiaki Genba -
ein Schreibkinstler aus Japan

Chiaki Genba versteht sein
Schreiben mit Pinsel und Tusche
als einen ,Ausdruck des eigenen
Selbst im unendlich forigehenden
Prozess der Selostwerdung”;
manchmal spricht er auch einfach
von einem , Selbsfporirat”. Anlass
fur seine Zuwendung zur Schreib-
kunst war eine Europareise. Chio-
ki Genba ist von Beruf Nelken-
ziichter. Vor achizehn Jahren fuhr
er mit einer Gruppe japanischer
Blumenzuchter nach Europa, um
sich vor Ort Uber die neuesten
Methoden der Nelkenzucht zu in-
formieren. ,Die Reise selbst war
sehr anregend, informativ und
vergniglich. Aber wahrend mer-
ner Rickkehr nach Japan erlitt ich
einen ziemlichen Kuliurschock und
fihlte mich Gber VWochen in mei-
nem japanischen Lleben und Al
lag ganz verlassen und einsam.
In dieser Zeit unterrichtete meine
Frau gerade Schulkinder im
Schénschreipen mit dem Pinsel.
Uberall im Haus lagen Pinsel, Pa-
oier und Tuschreibesteine herum.
Fines Tages nohm ich, ohne mir
viel dabel zu denken, einen Pinsel
in die Hand und begann irgend
etwas zu schreiben. Mit einem
Schlag war ich wieder bei mir
und fuhlte das Blut in meinen
Adern rauschen.”

Seit diesem Erlebnis widmet sich
Chiaki Genba intensiv der
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Schreibkunst. Nach acht Jahren
autodidaktischen Schreibens
nimmt er 1989 zum ersten Mal

an einer Gruppenausstellung feil.
1992 ladt ihn das Museum seiner

Heimatstadt Kurashiki zu einer Cin-

zelausstellung ein. Seit zwei Jah-
ren beschaftigt er sich neben dem
Schreiben auch versuchsweise mit
den Méglichkeiten abstrakter
Tuschmo?erei, Trotz zahlreicher
Ausstellungen hat Chiaki Genba
seine Schreibkunst nie kommerzia-
lisiert. Seinen Lebensunterhali ver
dient er sich nach wie vor als
Nelkenzichter. Schreibkunst und
Nelkenzucht — so sagt er — seien
ihm wie zwei Rader an einem
Wagen. ,Was ich im Umgang
mit den Blumen spire und erfahre,
flieft ins Schreiben ein, genauso
wie ich beim Schreiben viele
Ideen und Anregungen bekomme,
die ich mir beim Blumenziichten
zunutze machen kann.”

In der Exempla 2000 wird sich
Chicki Genba jeden Tag ein be-
stimmtes Schrifizeichen wie Wind,
Wolke, Wasser oder Wald vor-
nehmen und einen Tag lang nur
dieses Schriftzeichen schregben
Fir die Besucher der Ausstellung
wird der Rhythmus der japani-
schen Schreibkunst in den Veran-
derungen des Schriftzeichens, die
sich im Laufe des Tages ergeben,
sichtbar.









Rhythmus und Lichtwerbung

Rhythmus und Lichiwerbung
Neon Hérter GmbH & Co.,
Minchen

Ein Gespréch mit
Stephan K. Fischer

Aus den grofien Weltstadten wie
New York oder Tokio sind uns
heute rhythmisch-dynamisch be-
wegfe Neonreklamen bekannt,
die dem pulsierenden leben die-
ser Siédfe entsprechen. Im Be-
reich der Lichtwerbeanlagen ar-
beiten einige Unternehmen aus
dem traditionellen Handwerk der
Schilder- und Leuchtreklame seit
den letzten finf Jahren vermehrt
mit modernsten Technologien, um
neue Aufgaben zu realisieren, die
allein mit den Mitteln der klassi-

schen Neonwerbung im Aulenbe-

reich nicht mehr umzusetzen sind.
Auch die Minchner Firma Neon
Harter hat in den letzten Jahren
ihren Aufgabenbereich wesentlich
verdndert und erweitert.

Lichtwerbung ist eines der wich-
tigsten Werbemittel Gberhaupt
und aus unserem Straf3enbild
nicht mehr wegzudenken. Wel-
che Anlagen bietet die Firma
Neon Harter an, und was hat
sich hierbei in den letzten Jah-
ren ver&nderte

Die traditionellen Aufgaben in der
Lichtwerbung, mit denen sich
auch die Firma Neon Harter seit
Mitte der 7Qer Jahre zu einem
gréberen Unternehmen entwickel
te, sind z.B. die klassischen
Neon-leuchtschriften fir den
Einzelhandel, kleine beleuchtete
Ké&sten fur Speisekarten der
Gastromonie, aber auch bis zu
40 Meter hohe Werbetirme mit

Rhythmische Lichtbewegungen auf dem Mitielfeld
der Fassade der Allianz-Hauptverwaliung,
Miinchen-Unterféhring

grobfiachigen Werbetransparen-
ten. Die Firma Neon Harter be-
steht seit 1963. Sie wurde als
Zwei-Mann-Unternehmen von Die-
ter Héirter gegriindet, der bereits
iber Erfahrungen in der Lichtwer-
bung verfigte, da sein Vater ne-
ben den Leistungen seines Elekiro-
betriebes seit 1948 auch Licht-
werbung ausfihrte.

Seit einigen Jahren arbeitet Neon
Harter besonders auch im Multi-
media-Bereich mit modernster
Computertechnologie. Unser Un-
Temeﬁmen wuchs deshalb in den
letzten Jahren beachtlich. Mit Ferti-
gungs- und Servicebetrieben in
Deutschland und Polen beliefern
wir heute Kunden in ganz Europa.
Das Aufgabenfeld hat sich im-
mens erweitert. Wir erarbeiten
das gesamte Konzept einer Licht-
werbung. Ausgehend von der
Idee, die ein Kunde zu uns bringt,
entwickeln wir den Entwurf eines
Llogos, einer Grafik, einer Raum-
licht!nstallation oder einer sonsti-
gen Werbeanlage. Wir beschafti-
gen ein Designer und Techniker-
team, das sich bemuht, fur jede
Idee eine formal und technisch an-
spruchsvolle Losung zu finden.
lichtwerbeanlagen erfordern ein
hohes technisches und baufachli-
ches Wissen, so muss man bei-
spielsweise wissen, wie sich
Windlasten bei freistehenden
Werbeanlagen verhalten oder
das Witterungsverhalten von ver-
schiedenen Materialien ist. Der
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Meistertrommeln aus Ghana

Dr. Andreas Meyer,

Freie Universitat Berlin,
Seminar fir Vergleichende
Musikwissenschaft

linke Seite: Billy Canley
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Trommeln gehdren in Wesiafrika
zum musikalischen Instrumentarium
nahezu aller Bevélkerungsgrup-
oen. lhr Stellenwert zeigt sich
nicht nur in der anspruchsvollen
Musik, bei der sie Verwendung
finden, sondern auch Gufierlich
anhand der Vielfalt der Formen
und Fellbefestigungstechniken. Im
stdlichen Teil Ghanas sowie in
den Nachoargebieten in der EF
fenoeinkiste und in Togo werden
die Felle haufig mit der sogenann-
ten ,Pflockspannung” befestigt.
Dabei wird eine Schnur durch
den Fellrand gefunrt, der mit
einem Ring aus Draht oder aus
pllanzlichem Material gestarkt ist.
Die entstenenden Schlaufen leg!
man um Holzpflacke, die durc%
zuvor in den Resonanzkdrper ge-
bohrte Lécher getrieben werden.

Instrumente mit dieser Fellpefesti-
gung sind unter anderem in der
Asante-Region in Zentralghana
und bei den Anlo Ewe im sidostli-
chen Tell des landes zu finden.
Beide Gebiele konnte ich 1993
cesuchen. In der Asante-Region
fraf ich die Trommelbauer Kwad-
wo und Kwaku Marfo, zwel Bri-
der aus dem Derf Adwomakase
Kese, etwa 20 km nordlich der
Asante-Hauptstadt Kumasi. Die
beiden bauten Trommeln u. a. fir
Wirdentrager, Fefischpriesfer und
Dorfmusikanten. Im Mittelpunkt
ihres Schaffens stand die Herslel-
lung der Asante-Meistertrommeln,
die man als Atumpan (Pl.: Nium-

Atsimevu: Befestigung der Eisenringe am
Resonanzkarper

ormige Instrumente, die stefs
paarweise mit hakenférmigen
Schlageln von einem /\/\USier ge
spielf werden. Die beiden Instru-
mente unterscheiden sich in der
Gréfde allerdings nur unwesent-
lich. Ein im Ber%iner Museum fur
Vélkerkunde aufbewahrtes Trom-
melpaar besteht aus einer Trom-
mel mit einer Héhe von 89,5 cm
und einem Membrandurchmesser
von 39 mal 37,5 cm und einer
zweiten Trommel mit einer Hohe
von 88 cm und einem Membran-
durchmesser von 39 cm.

Eon] bezeichnet. Das sind becher-

Die grofiere, fiefer klingende
Trommel gilt als mannlich, die klek-
nere Trommel als weiblich. Bei
der gréBeren ist haufig eine Ras-
sel mit Metallringen angebracht.
Sie wird an die Spannschniire ge-
ounden und liegt mehr oder weni-
ger lose auf der Membran. Die In-
strumente sind unten offen. Damit
der Schall besser entweichen
kann, werden sie beim Spielen in
Schréglage gehalten. Traditicnell
stehen sie auf zwei krumm ge-
wachsenen Hoélzern, die anstelle
zweier Pllocke in den Korpus ge-
frieben sind. In jUngerer Zeit wer-
den allerdings grégere Cestelle
fur die Insfrumente gezimmert.

Die Atumpan-Trommeln werden
sowohl solistisch als auch im En-
semble gespielt. Unler anderem
dienen sie als Sprechtrommeln.
Bei feierlichen Anlassen erklingen







































Perkussion in Kolumbien

und Hammer ausgehohlt und ge-
formt, bis sie die endgtltige Form
erhalten. Die anschlielende Bear-
beitung und Trocknung der Holzer
muss sehr sorgfdltig geschehen,
wobei neben luft und Sonne auch
chemische Konservierungsmittel
Verwendung finden. Von einem
Zicklein der in der Region ibli-
chen geziichteten Ziegenrasse
entstammt die Haut fir das Trom-
melfell, die zundchst mit Kalk
konserviert wird. Kurz vor dem
Bespannen der Trommel wird das
Fell mit VWasser gewaschen und
dann in einen Rahmen gespannt,
um den gewinschten Spannungs-
und Hértegrad zu erreichen. Die
Ringe der Trommel werden aus
lianen und Draht, die Befestigun-
gen aus synihetischem Hanf und
Holzkeilen des bereits fir die
Trommel verwendefen Baumes
gefertigt.

In friheren Zeiten hatte der Trom-
melbau einen groben symboli-
schen Wert, der heute von Aspek-
ten wie Gebrauchswert und Kom-
merz erseizt ist. Friher gehorte es
zu den wichtigen Hcmc?ferﬂg-
keiten, die der Spieler des Instru-
menfs beherrschen musste, eine
Trommel bauen und reparieren zu
kénnen. Diese F&higkeiten waren
oft nur ein Teil seiner umfassenden
Begabungen. Nicht selten fanden
sich in der Region Trommelspieler,
die gleichzeitig aufgrund threr
Fahigkeiten aut dem Gebiet der
Heilkunst verenrt wurden. Und es

ist generell bekannt, dass Musik
und Religion in den meisfen afrika-
nischen Kulturen, in denen Trom-
meln als Instrumente der Verkiindi-
gung gétilichen Willens und
g(’jﬂ\lcaer Stimmen gelten, eng
miteinander verbunden sind.

Die Herstellung der Trommeln ist
abhdngig von der Nachfrage
nach diesen Instrumenten, die
wiederum beeinflusst ist von der
Verbreitung und lebendigkeit der
regionalen Volksmusik. Lokal und
nafional ist die Musik der kolum-
bianischen Atlantikkiste sehr ge-
fragt, auch in den grofen Stadten
wird sie von Combos und Orches-
tern gespielt. [m Allgemeinen be-
vorzugen aber die Musiker einhei-
mische Instrumententypen, die von
ausléndischen Herstellern interna-
fionaler Marken gefertigt werden.
Deshalb ist festzustellen, dass die
Instrumentierung Tambora nur
noch von einer Minderheit ge-
spielt wird. Nichtsdestotrofz hat
Cﬁe Erscheinung und die Entwick-
lung einer sogenannten World
Music das Interesse europdischer
und nordamerikanischer Musiker
an den kolumbianischen Instru-
menten hervorgerufen, was neue
Maglichkeiten fur die Hersteller
der Trommeln schafft.

Luis Fernando Franco Dugue und
Neil Benitez zeigen in der
Exempla 2000 die Herstellung
verschiedener kolumbianischer
Perkussionsinstrumente.

Rechte Seife:
Das Gamelanorchester Blangsinge, FWayan
Tembres am Gongspiel {Trompong)
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Gamelanorchester aus Bali

RIERTOIN;

>~

wie bei uns, sondern einer hori-
zontalen: man spricht also nicht
von ,hohen” und ,tiefen”, sondern
von ,groB3en” (gedé} und , klei-
nen” [alit) Ténen. Diese Begrifflich-
keit wird evident in den Instrumen-
fen des Ensembles, den groPen
und kleinen Buckelgongs der hén-
genden gong und Gongspiele
oder den grofen und kleinen
Klangplatien der Metallophone.

Gamelanformen auf Bali

Die obengenannte Einschrénkung
fir den Gebrauch der Bezeich-
nung ,Gamelan” zeigt sich noch
deutlicher auf Bali, denn hier wird
der Begriff ,Gamelan” synonym
mit ,Gong" gebraucht. ,Gong”
bezeichnet demnach nicht nur ein
Instrument, sondern auch ein
ganzes Ensemble, das als wich-
figstes instrumentales und klangli-
ches Merkmal einen oder zwei
groPe hangende Buckelgongs
hat. Das Instrumentarium der En-
sembleformen ist sehr unterschied-
lich. Allen gemeinsam ist ein Uber-

Links:

Bombusresonator unter einer
geschmiedeten Bronzeklangplatte
eines Metallophans

Rechts:

Kendang lanang und
Kendang wadon,
Querschnitt der balinesischen
Felltrammeln

wiegender Anteil an Schlaginsiru-
menten, wahrend Blas- und Sai-
feninstrumente ~ wenn Uberhaupt
~ nur zu einem sehr geringen Tell
vertreten sind. Das Charakeristi-
sche bei allen ist die Verwendung
einer grofen Zahl verschieden-
artigster Idiophone [Selbstklinger)
aus unterschiedlichen Materialien
wie Bronze, Eisen, Bambus,
Zuckerpalme, Holz u.a.m. Das
balinesische Gong Kebyar, das
auf der Exempla 2000 zu sehen
ist, soll an dieser Stelle kurz
beschrieben werden.

Instrumente des Gong Kebyar
Die Mehrzahl der melodiefahigen
Instrumente sind Metallophone mit
Bronzeklangplatten, die Gber ab-
gestimmten Resonatoren aus Bam-
busrohr hangen. Die Aufhangung
mit Lederriemen durchlauft genau
den Schwingungsknotenpunkt der
Klangplatten. Im Gong Kebyar
gibt es funf Metallophongroiden,
denen unterschiedliche musikali-
sche Aufgaben zugeordnet sind.
Die tiefsten Instrumente (jegogan]
haben finf grofie Klangplatten
und werden mit kleinen Polster-
kopfschlageln angeschlagen. Sie
spielen in langgezogenen Zeit-
werten Teile einer festkomponier-
ten Kernmelodie. Die nachst klei-
neren Instrumente [calung oder
jublag), ebenfalls mit funf Klang-
platten, fragen die eigentliche
Kernmelodie (pokok|. Ein grofes
Metallophon mit zehn Klang-
platten (giying oder ugal] dient als

—

Hauptmelodieinstrument. Der
Spieler an diesem Instrument ist
gfeichzeitig eine Art Konzertmeis-
fer des Gong Kebyar, der melodi-
sche Uberleitungen spielt und
auch visuell wichtige Einsaize
gibt. Eine Gruppe von vier mittel-
grofen Metallophonen [pamade)
mit ebenfalls zehn Klangplatten
besteht eigentlich aus zwei Paa-
ren, die die fir das balinesische
Gamelanspiel charakterisfische
Umspielung der Hauptmelodie
bewerkstelligen. Sie werden von
ebenso vielen baugleichen, je-
doch kleineren Metallophonen
(kantilan) perfekt okiaviert. Drei
verschieden groPe hangende
Buckelgongtypen (gong, kempur,
emong) sowie ein kleinerer hori-
zontal auf einer Schnurverspan-
nung in einem Holzgestell gela-
gerter Einzelgong (kempli) %Hden
eine Gruppe, die die musikali-
sche Zeit in bestimmte Perioden
und Abschnitte einteilen und die
von den Balinesen nach dem
grobten und wichtigsten Instrument
gongan genannt wird. Die gon-
gan sind das wichtigste Kriterium,
um eine Gamelankomposition zu
charakterisieren. Die zweifelligen
Trommeln mit konischem Korpus
(kendang) werden auf Bali meist
aarweise gespielt und in eine
E&jherkhngende mannliche (lan-
ang) und eine tieferklingende
weibliche (wadon] Trommel unter-
schieden. Man schlagt sie von
beiden Seiten mit den Hénden
oder auf dem gréferen Fell auch

68



Balinesiche Auenspalifiste Suling,
mit Bestimmung ihrer Grifflochpositionen

mit einem Stock, und sie sind die
akustischen Dirigenten der Grup-
pe, die Spiellempo und Einsatz
sowie Ubergange und Schluss an-
zeigen. Ein leines Beckenspie|
[cengceng), bestehend aus mehre-
ren kleinen Zimbeln, die mit der
Beckenkuppe umgekehrt auf ein
Holzgestell montiert sind und von
zwei weiteren in der Hand des
Musikers gehaltenen Zimbeln an-
geschlagen werden, spielen eng
mit den Fellrommeln zusammen
und bilden durch ihren gerdusch-
haften Klang eine Briicke zu den
Metallophonen. Das typischste In-
strument des Gong Kebyar ist das
lange Reihengongspiel [reyong),
das von vier Musikern mit
schnurumwickelten Stécken be-
dient wird. Das einzige Nicht-
Schlaginstrument im Gong Kebyar
ist die AuBenspalifiste aus Bam-
bus (suling), die allein oder zu
mehreren unter Verwendung der
Zirkularatmung einerseits die Kern-
melodie der calung mitspielt oder
gelegentlich auch eigene Variatio-
nen héren 3sst. Sie ist ein wichti-
ges Instrument fir eine klangliche
Kontinuitat im Gamelan, dessen
Instrumente ansonsten durch ein
relativ schnelles Ausklingverhalten
charakferisiert sind. Dogfweute nicht
mehr wie an den friheren furstli-
chen Palésten fur bestimmte
Sticke eigene Gamelans zur Ver-
fugung stehen, werden viele Kom-
positionen anderer Gamelanfor-
men einfach auf den Instrumenten
des Gong Kebyar gespielt.
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Material

Das wertvollste Material eines
Gamelan ist die Bronzelegierung
der Metallophone und der Gongs.
Die Ho|zgeste||e (plawah) der

Mefallophone sowie der Korpus
der Fellrommeln sind meist aus
dem ockergelben Holz des Frucht-
baumes nangka (Jakbrotbaum)
hergestellt. Zum Teil sind die Holz-
gestelle prunkvoll geschnitzt, bunt
bemalt oder sogar mit Blattgold
belegt. Fir die Fléten wird ein
dunnes langnodig wachsendes
Bambus (tihing buluh) ausgesuchr,
wohingegen die Resonatoren der
/\/\eto”op}?one aus einem kurz-
nodig mit groBem Durchmesser
wachsenden Bambus (tihing tam-
blang) hergestellt werden. Seit ei-
nigen Jahren ist es Ublich, die
grofen Bambusrohre der jegogan
auch aus Abwasserrohren aus
Kunststoff herzustellen, da diese
unempfindlich sind gegen Witte-
rungs- und Temperatureinflisse.
Bereifs ein kleiner Riss im Rohr
gentgt, um die Resonanz ver
schwinden zu lassen, was bei
Bambusresonatoren haufig vor-
kommt. Die Felltrommeln (Eﬁen-
dang) werden von Spezialisten
hergestellt, deren héchste Kunst es
ist, die Kuhfelle (kulit sapi) in ei-
nem sehr komplizierten Verfahren
zwischen zwei Fellreifen aus Rat-
fan einzuspannen und an den je-
weiligen Trommelkorpus anzupas-
sen. Die 18 m langen Spannrie-
men einer kendang sind spiralfr-
mig aus Kuhfell geschnitten.

Spielweise

Gamelanmusik wird haupisachlich
aus dem Gedachinis gespielt. Sie
zeichnet sich unter anderem durch
die den Sticken zugrundeliegen-
den sogenannten ,Kern-" oder
,GerUsttone” (pokok) aus. Im
Gong Kebyar werden sie auf den
miftelgroBen funfténigen calung-
/\/\efoﬁophonen espielt. V\/ur(fen
diese Kernténe F?Uher in regel
maBigem Zeitmaf geschlagen, so
néhert sich die Spielweise der po-
kok im Gong Kebyar gelegentlich
mehr dem an, was wir als eine
Melodie bezeichnen. Diese Ent-
wicklung_stammt zum grofen Teil
von der Ubernahme einiger Spiel-
weisen der genderwayangMetal-
lophone, des Begleitensembles
der Schoﬁenpuppenspiele.

Es ist schwierig, so etwas wie ef-
ne ,Hauptmelodie” in unserem
Sinne im Gamelanspiel eindeutig
zu definieren. Tatséchlich springt
ein Instrument, das als Hauptmelo-
dieinstrument fungiert, musikalisch
zwischen dem Spiel von verzier-
ten Melodiefragmenten, Um-
ifie|ungsweisen oder auch nur

er Kernmelodie je nach funktio-
naler NotwendigLeiT hin und her.
So kann der Spieler am Ugal-Me-
tallophon in einem Stiick bei jeder
Wiederholung verschiedene per-
sénliche Verzierungen einbringen,
muss aber bei Veranderungen
oder Ubergangen einfacher und
als Leiter der Melodieumspielungs-
gruppe deutlicher spielen, wobei



Gamelanorchester aus Balj

Zeichnung eines bafinesischen Gamelan Gong
Kebyar, aus: Michael Tenzer, Balinese Music,
1991

er manchmal nur noch die Kern-
tone der calung verstarkt.

Das Herz der balinesischen Ga-
melanmusik liegt in der diffizilen
Umspielungsweise der Haupt- und
Kermnmelodie. Diese Umspielungen
fullen allerdings nicht nur die
Zwischenréume der Melodie und
Kerntone aus, sondern nehmen
die Bewegungsrichtung der
Kemntone vorweg. Das Besondere
dieser Umspielungen ist woh! die
auf Bali zur héchsten Perfekfion
gefriebene Verwendung der ,ver-
zahnenden Stimmen” oder, an-
ders ausgedricki, komplemen-
faren Spielweise [kotekan]. Dabei
wird eine rhythmisch ausfigurierte
und festgelegte Stimme (polos),
die sich mehr oder weniger nahe
an die Hauptmelodie on?ehm, von
einer ebenfalls festgelegten zwei-
fen Stimme (sangsih] erganzt. Bei-
de Stimmen flechten gewisser-
maBen ein dichtes Rankenwerk
um die Hauptmelodie. Da diese

Jjegogan

trompong

Stimmen im Gong Kebyar von
acht Musikern an Metallophonen
{pamade, kantilan) und zusétzlich
noch von vier Musikern am Rei-
hengongspiel Reyong gespielt
werden, kann gelegentlich rein
akustisch die eigentlich zugrunde-
liegende Hauptmelodie verdeckt
werden, was als dynamischer
Effekt durchaus beabsichtigt ist.

Gongphrase

Kennzeichen einer Gongphrase
ist der Abschluss der langsten
Periode mit dem Schlag auf den
gong gedeé. Diese Periode wird
mit anderen Instrumenten auf un-
terschiedliche Weise unterteilt:
z.B. in zwei Halffen oder in vier
Viertel. Wieder andere Instrumen-
te schaffen noch weitere Untertei-
lungen, bis ein Netzwerk musikali-
scher Zeitunterteilungen entsteht,
das die verschiedenen Komposi-
tionsformen charakferisiert.

Jegogan

suling

Trommelspielsatz

Die beiden Fellrommeln {ken-
dang) verwenden ebenfalls die
komplementare Spielweise. Sie
werden vor dem Spiel nicht auf
Tonhohe, sondemn auf guten Ei-
genklang gestimmt. Wichtig ist
ein deutlich horbares Intervall (ca.
TerzQuart) zwischen der hoheren
{lanang) und der tieferen (wadon)
Trommel. Diese kendang-Satze
sind in erster Linie sfilistisch an die
Gongphrasen gebunden. Die Mu-
siker stevern als leiter des Ensem-
bles durch dynamische Verdnde-
runggen die Spielweise der Sticke
und zeigen Ubergange oder
Stopps an. Im Gong Kebyar wer-
den ihre Klange manchmal durch
akkordisches Spiel auf dem
Reithengongspiel reyong verstarkt,
was gelegentlich an Blaser
einsatze im Jazz erinnert,
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Tonhdhenangaben der Instrumente

des ausgestellten Gamelan von Prof. Mack,
Freiburg, im Vergleich zur westlich temperierten
Skata (die Zahlen bezeichnen Cent, d. h.
hunderstel Halbion Einheiten)

Tonumfang der Instrumente eines Gong
Kebyar auf Bali:
héngende und liegende Buckelgongs

Metallophone

Europdische Gamelangruppen
Seit zweihundert Jahren ist in der
westlichen Musikwelt Gamelan-
musik bekannt, und sie hat bis
heute nichts von ihrer faszinieren-
den Wirkung verloren. Unabhan-
gig voneinander entstanden in
den letzten Jahrzehnten in
Deutschland Gamelangruppen.
1980 wurde in Minchen die
Gruppe CARA BALI mit balinesi-
schem Gamelan [Palegongan,
Gong Kebyar) von mir gegrindet.
Seit1 981 gibt es die javanische
Gamelangruppe ARUM SIH am
Uberseemuseum Bremen, die Dr.
Andreas Liderjaldt leitef. 1982
folgte die balinesische Gruppe
ANGGUR JAYA unter Leitung des
Komponisten und Hochschu?pro—
fessors Dieter Mack (dessen neues
Gong Kebyar aus der Schmiede
von Made Rindhi auf der Exempla
2000 zu sehen ist}. Seit 1987
gibt es im Musikinstrumentenmuse-
um im Minchner Stadimuseum ein
komplettes javanisches slendro-

ding I = cis (+50)
dong =0 =es (-35)
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dung =U  =gis (+20)
dang =A  =a(+55)
115 155 405 135 395
I o} E U A r
FUTHEEEE CPU TR GO T ey i e e r e Ceres et e T CEnren ey
c d e f g a h ¢
200 200 100 200 200 200 100
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I
kempur [ reyong
trompong
IOEUA IOEUA IOEUA ioeua 1ioeua i
1 \ ’
egogan calung | '
! kantilan
I —pamade—J
— giying

elogGamelan, auf dem Schul-
ﬁossen im Rohmen einer Fihrung
spielen kénnen. Auch eine kleine
Studiengruppe bt hier regel-
méaBig und gibt alljghrlich ein
Konzert. Au%derdem gibt es Akti-
vitgten mit javanischer und baline-
sischer Musik in Kéln, Frankfurt,
Hannover und Essen.






Linke Seite: Balinesischer Buckelgong,
Original im Besitz des Miinchner Stadr
museums, Musikinstrumentenmuseum.

Gongs fiir das javanische und
balinesische Gamelan

Andras Varsényi
Miinchner Stadtmuseum,
Musikinstrumentenmuseum

Das Wort gong oder gun

stammt aus dem /\/\o|oyiscien und
heibt ,grol3". Gleichzeitig ist es
lautmalerisch, denn guttural aus-
gesprochen kann man damit den
Klang eines groPen tiefklingenden
Gong nachahmen. In den Ensem-
bles auf Java und Bali bezeichnet
das Wort ,gong” nur den grobten
Vertreter des verfikal hangenden
Buckelgong im Ensemble (Zur Dif-
ferenzierung wird in diesem Text
dieser Gongtypus klein, kursiv und
ohne Mehrzahlbildung geschrie-
ben]. Vermutlich hat der schnell
schwebende Klangcharakter der
balinesischen gong zu dem laut-
malerischen balinesischen Namen
Jkejin” gefihrt. Klang und Benen-
nung der einzelnen Gonginstru-
mente sind mit bestimmien musika-
lischen Funktionen eng verbun-
den.

Mit dem Begriff ,Gong” verbin-

den wir in Europa die Vorstellung
von einer nicht néher definierten

/3

runden Metallscheibe, die an
Schniren in einem Gestell hangt
und mit einem grofen Sch|dge?
angeschlagen wird. Es gibt je-
doch auf Bali und Java eine
groBe Anzahl verschiedenartigster
Instrumente, die wir ohne Unter-
schied mit dem Begriff ,Gong”
bezeichnen.

Zunachst sind hangende von lie-
genden Gongs zu unterscheiden.
Bei den hangenden lassen sich
zwei Grundtypen feststellen: der
vertikal héngende Flachgong mit
oder ohne umgeknicktem Rand
und der vertikal hangende Buckel-
gong, der einen mehr oder weni-
ger stark nach hinten geknickten
Rand und, wie der Name schon
sagt, einen ausgehammerten
Buckel oder eine Kuppe in der
Platienmitte hat. Kleinere liegende
Buckelgongs werden mit ihrem
meist hohen Rand auf eine wel-
che und wenig démpfende Unter-
lage gelegt, wolfir sich am besten
eine Schnurverspannung eignet,
die in einem Holzkasten unterge-
bracht ist. Dieser Holzkasten kann
auch als Resonator dienen, der
den Grundton eines liegenden
Buckelgong untersiitzt. In man-
chen Féllen, z.B. bei Prozessio-
nen, werden kleine Buckelgongs
am unteren Rand in der Hand ge-
halten und mit einem Schiagel in
der anderen Hand bespielt. Durch
seine klare Tonhche eignet sich
dieser Gongtypus abgestimmt und
in Rethen zusammengestellt als

Der gong-Rohling in der Esse

Melodieinstrument. Die groferen
und vertikal héngenden Buckel-

gongs haben einen unvergleich-
lich majestatischen tiefen Klang,
der sich durch seinen schweben-
den Charakter auszeichnet.

Herstellung der Gongs

Die Herstellung eines grofen
Gong (gong ageng] lasst sich in
fonf ré%ere Arbeitsabschnitte
g|ie§em: Gieflen, Warmumfor-
men, Kalthémmern, Polieren und
Stimmen.

Guss

In einem schisselférmigen
Schmelztiegel aus lehm und
Asche wird in einem Holzkohlen-
fever die Metc  egierung aus
Kupfer und Zinn hergestellt. Es hat
sicﬁ erwiesen, dass das Mi-
schungsverhdlinis aus 7478 %
Kupfer und 26-22 % Zinn am
besten zur Verarbeitung geeignet
ist. Da Kupfer mit 1086 °C einen
erheblich héheren Schmelzpunkt
hat als Zinn (256 °C), muss es als
erstes geschmolzen werden. Um
ein Ho?zkoh\enfeuer auf eine Gber
diesem Schmelzpunki liegende
Temperatur zu bringen, muss viel
und moglichst direkt Saverstoff
zugefthrt werden, wozu das auf
Java nur beim Schmelzen verwen-
dete Luftrohr Gber dem Schmelztie-
gel dient. Auf Bali gebraucht man
die fraditionellen Zylinderblas-
balge mit zwei Horzzyhndern, in
denen Stempel mit Huhnerfedern
als Ventile au und abgezogen















Trommeln aus aller Welt

Trommeln aus aller Welt
Berchtold Drums,
Liestal bei Basel

Johannes Berchtold, Thomas
Weiss, Madeleine Voegeli

Trommeln haben ihre ganz eigene
Faszination. Als Rhythmus- ung
Kommunikationsmittel und Begler-
ferin bei verschiedenen Ritualen
hat die Trommel in vielen Kulturen
magische Funkiion. Herkunft und
Symbolkraft der Materialien
pragen Zauber und Klang des
Instruments. Die Materialien sind
im Schamanismus von zentraler
Bedeutung und haben in abge
schwachter Form bis heute ihren
Stellenwert.

Berchtold Drums in liestal in der
Nordwestschweiz bauven und ent-
wickeln seit mehr als zwanzig Jah-
ren Trommeln. Am Anfang der Be-
triebsgeschichie stand eine Bitte,
die oﬁes weitere nach sich zog:
1978 bat Barni Palm, Musiker
und Perkussionist der legenddren
SpaceRockgruppe |, Brainticket”
seinen Freund Johannes Berchtold,
ihm eine Trommel nach einem
zweifelligen indischen Vorbild zu
bauen. Berchiold, gelernter M&-
belschreiner und Produkigestalter,
ging auf Palms Bitte ein. Das war
die erste Trommel, dieser ersten
Tromme! folgten weitere, und so
entstand Berchtold Drums. Der
Kundenkreis erweiterte sich
schnell, da es fir die Perkussionis-
ten oft schwierig war, Trommeln
direkt aus dem Ursprungsland zu
bekommen. Neben Johannes
Berchtold arbeitefe anfénglich sei-
ne damalige Partnerin Stephanie
Berchtold mit, und 1989 kam

Thomas Weiss hinzu, gelernter

Goldschmied, ehemaliger Kunde
und selber aktiver Perkussionist.

Das Spekirum der von Berchtold
Drums gebauten Insirumente
wuchs stefig. Der Trommel nach
indischem Vorbild folgten Exper-
mente mit \ofeinomeri(ionischen
Trommeltypen, wie z. B. den Con-
gas. Neuve Impulse und Kontakle
zu Trommlern aus allen Erdteilen
ergaben sich an verschiedenen
Festivals in Europa. So waren das
Festival in leysin in der franzo-
sischsprachigen Schweiz Ende
der Siebziger Jahre und die dort
gemachte Bekanntschft mit dem
Musiker Adama Dramé ausschlag-
gebend fur die infensivere Ausein-
andersetzung mit der afrikani-
schen Kultur.
Aber nicht nur an Festivals lieflen
sich Anregungen holen. Der Musi-
ker Nana Twum Nketia beispiels-
weise grindete Ende der Siebzi-
ger Jahre in Liestal eine Tanz- und
Trommelschule, die sehr beliebt
und erfolgreich wurde. Als Nach-
bar sozusagen machte er die
Trommelbauer mit der reichhalti-
gen Musikkultur Ghanas bekannt,
und es kam zum Naochbau einiger
Trommeln aus der Kultur der
Ashanfi und der Ewe, manchmal
nur anhand eines Fotos und einer
mundlichen Beschreibung. Auf
diese Weise fanden Sogo, Kan-
ang, Kidi, Atsimewu, Fonfom-
?rom, Tamalin, Gomé, Blekete,
Sara und Oprente Eingang in die
Liestaler Werkstatt. Mit ihrer Arbeit
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Stimmer bei der Arbeit mit Tuner

spannenden Reise durch die
reiche Blechlandschaft fand die
PANATt ihr Blech. Es ist eine Art
Verbundwerkstoff, der viele Figen-
schaffen in sich vereint:

Die hohe Streckgrenze gibt dem
Pangnstrument eine gute Stimm-
haltung und Intonafion. Das ge-
schichtete Blech hat die nétige
Dampfung, um perkussive Melo-
dieinstrumente herzustellen. Die
hohe Festigkeit des Materials er
méglicht die differenzierte Form-
gebung und Stimmung. Wesent-
licher Faktor ist die Dicke des
Blechs. Sie ist gleichmafig und
ergibt somit symmetrische Schalen
mit ausgewogenem Klang.

Im Jahr 1787 machte der deut-
sche Physiker Emst F. Chladni Ver-
suche mit frei schwingenden Plat-
ten. Er bestreute sie mit Sand und
zeigte, dass einige Bereiche der
Platten wehrend des Schwingens
in Ruhe blieben. Diese bewe-
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gungslosen Bereiche heiben
Knotenlinien. lhre Verteilung be-
schreibt die Schwingungsformen —
die Moden -, in denen ein Kér-
per schwingen kann. Jede Figen-
schwingung {Mode) besitzt eine
charakteristische Schwingungsfre-
quenz. Kérper schwingen gleich-
zeitig in verschiedenen Moden.

Das Phanomen der Figenmoden
hat seither viele Akusti%er faszi-
niert. Die eingespannten Platten
und Schalen interessierten dann
vor allem Raumfahrtspezialisten,
deren umfangreiche Studien der
PANATrt geholfen haben, ihre Ins-
frumente besser zu verstehen. Die
empirische Forschung und die en-
ge Zusammenarbeit mit Akustikern
haben die Komplexitat der neuen
Klangerzeugung weitgehend ge-
klart.

Dies fihrte zu einer neuen Geo-
metrie der Schalen. Im Zentrum
der Schale wird eine ellipfische

Kuppel Uber eine Gegenform tief-
gezogen, anschlieend die vier
Versteifungssicken eingeschlagen.
Damit sind die Steifigkeitsverhalt-
nisse fur einen harmonischen
Klang schon weitgehend gege-
ben. Diese vorgepragte Schale
wird nun mit dem Hammer so
sanft wie maglich eingespannt.

Der Stimmer oder die Stimmerin
folgt im Aufbau diesem Gedicht:

Ans Meer!
Pflanze den Baum.
Offne das Herz!

Setze den Stein.
Kathedrale.

Jede Zeile dieses Gedichtes ent-
spricht dem Finbau eines Teilto-
nes: In die entspannte Schale {Ans
Meerl] wird die Oktave mit Wur-
zelschlégen eingestimmt (Pflanze
den Baum). Mit Herzschlagen
wird anschliebend der Grundton
ins richtige Verhdltnis zur Oktave















Rhythmus und die Neue Musik
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Am Anfang war der Rhythmus
Prof. Peter Sadlo

Perkussionssolist,

Lehrstuhl fir Schlaginstrumente,
Hochschule fir Musik und
Theater, Miinchen

Carl Orf, Modell fiir Dirigierimprovisation,
thythmische Strukturen

aus: Carl Orff und sein Werk,
Dokumentation Hil. Schubwerk, Tuizing 1976

Rhythmus gehért zu der urspriing-
lichsten Form, sich musikalisch
auszudriicken. Von Herz- und Puls-
schlag animiert, wurden unsere
Vorfahren insfinktiv dazu geleitet,
diesen Urthythmus akustisch umzu-
sefzen und in die damalige le-
bensform zu integrieren. Anfangs
geschah dies, um Rituale zu be-
gleiten oder sich, wie bei man-
chen Urvalkern iblich, auch nur
von einem zum anderen Ort zu
versiandigen. So gehorte jede Art
thythmischer Gerausche — egal
ob mit Hilfe ausgehshlier Baum-
stamme oder mit Tierfell bespann-
ter Trommeln in verschiedensten
Ausfihrungen — zum festen Be-
standteil der musikalischen Aus-
drucksformen, gepaart mit den Ur-
lauten der menschlichen Stimme,
die man zu der urspringlichsten
kinstlerischen Darstellung in der
Menschheitsgeschichte zahlen
muss.

Bis zum heutigen Tage, dem Be-
ginn eines neuen Jahrtausends,
besitzt Rhythmik oder Rhythmus im
Bewusstsein des Menschen eine
essentielle Bedeutung, noch weit
vor Melodie oder Harmonie ran-
gierend. Rhythmus demonsiriert
die Einteilung der Zeit in kleinere
oder gréBere Einheiten, somit im-
mer wiederkehrende Symptome
im biologischen System des
menschlichen Kérpers als erfass-
bar, sogar fihlbar akustisch um-
gesetzt,

Rhythmus stellt in verschiedenen
Kulturbereichen frotz seiner Man-
nigfaltigkeit immer wieder das
Wesentliche, das Unabdingbare
dar. Ohne Rhythmus ware in der
Musik keine Deklaration von Zeit
abfolgen kleiner logischer Zusam-
menhange von /\/\e?odik und Har-
monik deutbar. Ob in Bezug auf
die sprechenden Trommeln der
Einwohner Schwarzafrikas, die
Komplexitat der indischen Tablas,
die mitreibenden Klange der bro-
silianischen Sambabands oder
sogar die bayerische Blasmusik
mit Marsch und Walzer ist Musik
ohne Rhythmus, das bedeutet
ohne zeitliche Einteilung, nicht
vorstellbar.

Unsere gegenwdarfige Zeit mit all
ihren Medien hat den ausiben-
den Musiker genauso wie den
Horer hinsichtlich seines Verstand-
nisses fur Rhythmik und damit
auch fur Prazision gepragt. So ist
etwa ein Schlagzeuger einer Jazz
oder Rockband fur ein perfekt
auszufthrendes Timing, d. h. Zeit-
mal3, verantwortlich. Die gleiche
Herausforderung trifft den Pauker
oder Schlagzeuger eines Sympho-
nieorchesters. Dies gilt genauso
fur Strawinskys Le sacre du prin-
femps, in dem der Pauker in Be-
zug auf Rhythmus als Rickgraf des
Orchesters die Garantie fur eine
perfekie Ausfihrung geben muss,
wie auch fur den schon fast
stupide unabanderlichen, stets
gleichen Rhythmus der Kleinen
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Trommel in Ravels Bolero. Stets
setzt der Rhythmus und damit sein
Austihrender als erster Pate die
Prioritat.

Im Laufe zahlreicher Entwicklungs-
stufen evolutionierte sich der
Rhythmus wahrend vieler Jahrhun-
derte, ja Jahrtausende. Noch heu-
te existieren Grundformen, die fast
unverandert in der Musik einiger
Kulturkreise zu finden sind. Diese
Urformen haben sich in der Pop-,
Rock- oder Jazzmusik ebenso
emanzipiert. Man denke dabei
nur an die Anfange der Beatles,
die Musik von Jimmy Hendrix und
des Bigband-leaders und Jazz-
drummers Buddy Rich bis hin zu
der Arbeit von Frank Zappa oder
im klassischen Bereich an Kompo-
nisten wie Ludwig van Beethoven,
Igor Strawinsky, Carl Orff oder
Wolfgang Rihm, um nur exempla-
risch einige zu nennen. Diese kon-
finvierliche Weiterentwicklung be-
deutet eine bestandige Suche
nach vielerlei Ausdrucksformen,
die sich beeinflusst von Geschich-
te, Gesellschaft und Umwelt in
den niemals ruhenden Anspriichen
der individuellen kinstlerischen
Kreativitat niederschlagt.

Als Konsequenz aus dieser Suche
kénnen wir auf eine Vielfaltigkeit
in der rhythmischen Sprache der
Musik am Ende des 20. Jahrhun-
derts zuriickblicken, die sich so
zahlreich und farbig prasentiert
wie noch nie. Liegende ruhige

rhythmische Klangmalereien wie
etwa in der Musik Gysrgy Ligetis,
die minimalistische, fast meditafi-
ve Tonsprache Steve Reichs bis
hin zur Eomplizierten Rhythmik,
wie sie bei Pierre Boulez oder Jo-
sef Anton Ried| zu finden ist, sind
beispielhatt fir die Evolution des
Rhythmus.

Nicht selten wurden die Grenzen
der Ausfuhrbarkeit, der Notations-
moglichkeiten oder der Metro-
nom-Einheiten aufgebrochen und
neu definiert. So findet man Ge-
schwindigkeitsangaben von Tem-
po 30 = eine Vierfelnote bis hin
zu Tempo 408 = eine Sechzehn-
telnote. Jegliche Formen von Takt-
arfen wie zum Beispiel ein freies,
aliaforisches Zeitmal in Sekun-
deneinheiten oder kontrar dazu
e Takle, %22 Rhythmen oder ein
3 15 Takt, sie alle und noch vieles
mehr sind maglich geworden, um
Zeit und damit Rhyﬁmus neu fest-
zulegen.

Dennoch ist stets trotz aller exire-
men Ausfihrungen der Grund-
impuls unseres Herzschlags die
Crundlage geblieben, der uns
erst befd%igf, derartige Mikro-
einheiten erfassbar zu machen.
Somit schlieft sich immer wieder
der Kreis, beginnend bei den
Urspringen von Rhythmus.

Diese Evolution hinsichtlich der
Anspriche, die damit an die Infer-
prefen gestellt werden, wirkt sich

selbstverstandlich auch auf die
technische Entwicklung des Instru-
mentariums und die Bauweise
aus. So haben sich zum Beispiel
KorpusgroPen bei den Trommeln
una Pauken im Laufe der Jahre
ebenso verdndert wie der Tonum-
fang von Stabspielinstrumenten,
Dampfungsmechanismen beim
Clockenspiel und Vibraphon.
Dies ermoglicht eine wesentlich
artifiziellere Artikulation cuf den
Instrumenten und erlaubt eine
zusdizliche rhythmische Prasenz.

Schlaginstrumente in
Kompositionen von Varése
und Hartmann

Die Vielfalt der Instrumente eines
modernen Schlagzeugorchesters
werden in der Exemp?o 2000 in
einer Aufstellung zu den Komposi-
fionen lonisation von Edgar Vare-
se und Scherzo fir Schlagzeug-
ensemble von Karl Amadeus Hart-
mann veranschaulicht.

Der aus Frankreich stammende
und ab 1915 vor allem in New
York t&tige Komponist Edgar Vare-
se [1883-1965] gilt als einer der
wichtigsten Cestalter der moder-
nen Musik. Eine seiner bedeutend-
sten Kompositionen fragt den Titel
lonisation, die 1931 von ihm in
Paris fertiggestelli wurde. Nach
dem Werk Ritmicas von Amadeo
Roldan aus dem Jahr 1930 war
das die zweite Komposition in der
westlichen Musikiradition, die spe-
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Rhythmus und die Neue Musik

Das Studium zum
Perkussionisten an der Hoch-
schule fir Musik und Theater
Miinchen

Die Hochschule fir Musik und
Theater Miinchen biefet im Be-
reich des klassischen Schlaginstru-
mentariums eines der umfassends-
ten Studienangebote weltweit.
Das Angebot %einhohef die Aus-
bildung im Bereich des Orchester-
paukens und Orchesferschlag:
zeugspielens ebenso wie die Aus-
bildung im pddagogischen Be-
reich, Kammermusik jeglicher For-
mation und Art bis hin zur Spezia-
lisierung zum Marimbasolisten
oder Soloperkussionisten. Zur
Ausbildung im Bereich der klassi-
schen Schlogzeuginstrumente
gehoren vier Hauptgruppen, die
Pauke, die kleine Trommel, Stab-
spiele und Setup, eine Kombi-
nation verschiedener Schlag-
instrumente.

Den traditionellsten Bereich stellt
dabei die Arbeit an den Kessel-
pauken dar. Bedingt durch die
literatur hat die Pauke die wich-
tigste Funktion in der Geschichie
der Orchesterschlaginstrumente.
Hier gehoren der Einsatz von
Barockpauken fur die Literatur von
Bach, Handel oder Mozart ge-
nauso zum Studium wie der von
modermen Maschinenpauken, de-
ren Beherrschung als wesentlicher
Bereich der klassischen Ausbil-

dung auf dem Orchesterinstrumen-

talsektor anzusehen ist.

Ebenso nimmt die kleine Trommel
einen wichtigen Platz im Studium
der Schlaginstrumente ein. Das
klassische Reperfoire des Grund-
studiums (z. B. Orchesterstudien

oder Interpretation von Konzertett-

den) setzt es voraus, sich mit dem
Spiel der kleinen Trommel ausein-

anderzusetzen. Die Rudiment-Tech-

nik — eine virtuose Trommelspiel-
technik amerikanischer Herkunft,
bei der eine rhythmische Grund-
strukiur durch Verzierungen ver-

fremdet wird — genauso wie de-

ren europdische Variante, die Bas-

ler Trommeltechnik, stellen weitere
Punkte im Studium der kleinen
Trommel dar.

Die starkste Eniwicklung speziell
im solistischen Bereich hat der
Stabspielbereich erfahren. Zu
diesem Sektor zahlen neben
Xylophon, Glockenspiel, Rohren-
gT/ocken und Crotfales auch das
Vibraphon, das seine Funktion im
Jazzbereich findet, aber auch im-
mer stérker in der zeitgendssi-
schen Musik vorhanden ist. Das
wichtigste Instrument ist hier aber
das Marimbaphon, das nicht nur
hinsichtlich der Spieltechnik her
vorzuheben ist, sondern vor allem
auch durch die zahlreiche litera-

tur, die dem Marimbasolisten eine

groPe Auswahl in den verschie-
densten Stilrichtungen biefet.

Der letzte Bereich innerhalb des
klassischen Schlagzeugstudiums
stellr die Maglichkeit offen, all

diese verschiedenen Schlaginstru-
mente in einem geschlossenen In-
strumentenaufoau zu kombinieren,
um so die literatur zeitgendssi-
scher Komponisten zu interpretie-
ren. Dies ist aber erst den @rt e
schrittenen Studenten vorbehoﬁen.
Hier wird in héchsiem Maf Sensi-
bilitat des Anschlags und stilsiche-
rer Umgang mit der Interprefation
verlangt.
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Die Entwicklung des modernen
Schlagzeugs

Ein Gesprach mit dem Perkussio-
nisten Edgar Guggeis

Fdgar Guggeis ist einer der inno-
vativsten und vielseitigsten Perkus-
sionisten der heutigen internatio-
nalen Musikszene. Er bereichert
den Exempla-Abend mit einer sei-
ner experimentellen musikalischen
Auffihrungen.

Herr Guggeis, wie sehen Sie
als Perkussionist die Entwicklung
des Schlagzeugs im 20. Jahr-
hundert?

Perkussionsinsirumente stellen das
innovativste Instrumentarium des
20. Jahrhunderts dar. Das hangt
damit zusammen, dass das
Schlagzeug erst im letzten Jahr-
hundert als Soloinstrument von
den Komponisten entdeckt wurde.
In den vorhergehenden Musik-
epochen wurce das Schlagzeug,
wenn man die Pauken gesondert
betrachtet, vor allem als Effektin-
strument verwendet. In der Kom-
position ,Geschichle des Solda-
ten”, 1918, von Igor Strawinsky
wird das Schlagzeug zum ersten-
mal als adequates Soloinstrument
eingeseizt. Darius Milhaud schrieb
1930 das erste Konzert fur Per-
kussion und Orchester. Edgar

Varése komponierte 1931, lonisa-

fion” fur 3/ Schlagzeuginstrumen-

ie und 13 Spieler. Es hat sich seit-
dem eine GuBBerst anspruchsvolle
Literatur entwickelt, die Instrumente
aus allen Kulturkreisen einbezieht
und neue Spieltechniken fordert.
Cerade im Bereich der klassi-
schen Musik wird das durch mo-
derne Kompositionen besfdfigt.
Der Schlagzeuger muss heute
Uber Klangsensibilitat, Virtuositat
und vor allem Flexibilitat verfigen,
um die groBe Anzahl der Rhyﬂqﬁ-
mus- und Melodieinsfrumente des
Schlagzeugs zu beherrschen.

Welche Anspriche stellen Sie an
die Instrumente, die Sie spielen?

Mein wichtigster Anspruch ist die
Vielfalt der Instrumente. Ich moch-
fe mich in meinem Instrumentarium
nie beschranken. Zum einen ver-
wende ich qualitatvollste Insiru-
mente mit hochstem klanglichen
und technischen Niveau, zum an-
deren experimentiere ich mit unter-
schiedlichsten Klangerzeugern,
um neue Klangwelten zu ent-
decken. Die Perkussion eignet
sich bestens fir die experimentelle
Musik, da alles bespielt werden
kann. Es steht ihr eine grof3e Viel
falt an ,Instrumenten” zur Verfi-
gung, ob Tople, Claser, Sagen,
Bremstrommeln. Diese Lust der
Schlagzeuger am Klangexperi-
ment hat bereits Tradition, wenn
wir an die Instrumente von John
Cage denken, die teilweise vom
Schroftplatz stammten. Seine
wichtigen Schlagzeugkomposi-

tionen entstanden in den Jahren
zwischen 1935 bis 1943. Er ver-
wendete ein sehr ausgefallenes
Instrumentarium, das aber konkret
notiert wurde.

Komponieren Sie auch selbst?

Ich nenne meine Arbeiten organi-
sierfe Improvisationen, die ici
zum Teil auf selbst erfundenen In-
strumenten spiele. In dem Stick,
das ich am Exempla-Abend spie-
len werde, verwende ich einen
Militarspint, der als Resonanzkér
per umfzug|eich Klangerzeuger
dient. Der Performancekinstler
Zoro Babel préparierte den Spint
mit Klaviersaiten, Klangschalen
und diversen Matericlien. Musik
lasst sich mit verschiedenen An-
schlagmitteln auf den Spintwan-
den, den Liftungsschlitzen, den
Saiten und Schalen erzeugen. Bei
dieser Auffihrung ist als zusatzli-
ches Instrument eine speziell aus:
gerusiete Schubkarre eingesetzt,
deren Kloppel elekirisch gestevert
in gewissen Zeitabstanden im In-
neren gegen die Wand federn.

Wie reagiert das Publikum auf
lhre Musikexperimente?

Mein Anspruch ist es, in Konzer-
ten das Publikum wirklich zu errei-
chen. Ein Konzert ist gelungen,
wenn zwischen mir als Musiker
und dem Publikum eine Art Ener-
giebogen entsteht. Das ist mit Per-
kussion relativ leicht, da rhythmi-
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Rock und Pop aufgenommen.
Auberdem wurden Perkussions-
Instrumente aus dem Bereich der
experimentellen Musik hinzuge-
nommen. Aber nicht alle der jetzt
notwendigen Instrumente konnten
in die immer virtuoser und kompli-
zierter werdenden motorischen
Spielabldufe eines Drummers ein-
bezogen werden, weshalb heute
die Rhythm Section teilweise von
zwei bis vier Perkussionisten ge-
ffielt wird. Da die Geschichte
es Drum-Sefs immer auch eine
Geschichte des Jazz und damit
der Jazzmusiker war und sein
wird, seien hier einige der wichti-
gen stilbildenden Drummer stellver-
trefend fUr viele genannt: so
spannt sich der Bogen von Baby
Dodds iber Dave Tough, Cene
Krupa, Max Roach, Luis Bellson
bis zu Billy Cobham und Jack De-

Johnette.

Schlagzeuge der Firma Sonor

Die Firma Sonor zahlt heute zu
den fiihrenden Instrumenten-
herstellern der Welt. Die Firmen-
grindung geht auf Johannes link
(1847-1914), einen gelernten
Drechsler und Weibgerber, zu-
rick, der 1875 in Weif3enfels an
der Saale mit der Herstellung

von Trommeln und Naturfellen be-
gann. 1888 produzierte er be-
reits auch Pauken, Konzerttrom-
meln, Xylophone, Glockenspiele,
Cymbeln, Triangeln, Schellentrom-
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meln und andere kleine Schlag-
instrumente. Das Markenzeichen
Sonor wurde 1907 am Kaiser-
lichen Patentamt in Miinchen
eingetragen. 1914 tbernahm
der Sohn Otto Link [1884-1914)
die Firma. Das Sortiment wurde
immer umfangreicher, und 1917
wurde ein Zweigwerk in Mark-
neukirchen eréffnet. 1925 be-
schafigle das Unternehmen insge-
samt 145 Mitarbeiter. Die Ara
des Jazz war angebrochen, und
neue Insirumente wurden verlangt.
in diese Zeit fallt das Erscheinen
des ersten kompletten SonorDrum-
Sets, das BassDrums mit FuBma-
schinen, Snare Drums mit verstell-
barer Saitenspannung, Tom-Toms,
freihéingende Becken und zusatzli-
che Perkussionseffekte vorsah.

In der Zeit nach dem zweiten
Weltkrieg begann die Regierung
der DDR mit der Zwangsenteig-
nung von Privatbesitz. Der drohen-
den Festnahme entging die Fami-
lie link durch eine dramatische
Flucht nach VWestdeutschland.
Obwoh! man keine Ausristung,
qualifizierte Fachkrafte oder Geld
hatte, begann man mit einfachs-
fen Mitteln im weslf@lischen Ave
einen kleinen Betrieb einzurichten.
1955 ibermahm Horst Link in der
dritten Generation die Leitung der
Firma und baute den Betrieb in
der Folgezeit zu einem modernen
Unternehmen aus. Der 1956
erschienene Kaialog fuhrte bereits
wieder ein komplettes Angebot an

Schlagzeuggarnituren, Konzert
und Marschtrommeln und Orff-
Instrumenten. Grofe JazzStars
jener Zeit wie Kenny Clarke,
Connie Kay und Lionel Hampton .
?Iehen Sonor, einige besuchten
as Werk in Aue und trugen mit
ihren Ideen zur Eniwicklung neuer
Produkte bei. 1991 schloss sich
Sonor dem HohnerKonzern an,
um den weltweiten Vertrieb zu ver-
bessern und Investionen in zu-
kunfisweisende Verfahren und
Entwicklungsprojekte zu ermog-
lichen. Sonor beschdftigt heute-
ungefdhr 100 Mitarbeiter.

Die Firma Sonor entwickelt die
Instrumente nach musikalischen
und technischen Erkennissen
standig weiter, wobei die Zusam-
menarbeit mit Musikern wichtig
ist. AuPerdem wird gemeinsam
mit der Physikalischen Technischen
Bundesansialt in Braunschweig an
wissenschaftlichen Forschungspro-
grammen gearbeitet, die sich mit
der Bewertung von Tonqualitat,
Material und Design b(jossen;

Der Klang einer Trommel entsteht
durch eine Reihe komplizierter
akustischer Vorgange: Zuerst wird
das Schlagfell angeschlagen, dar
authin beginnen Sie Felle, in den
meisten Fallen zwei, das Schlag-
fell und das Resonanzfell, zu
schwingen. Dabei gibt es vier
Hauptarten der Fellschwingung,
die nach gleichphasiger und ge-
genphasiger Schwingung unter-






linke Seite:
Das Stimmen einer kleinen Tromme!

Die vier Hauptarten der Fellschwingung

eigener Produkfion hergestellt.
Die Trommelherstellung beginnt
mit der Auswahl entsprechender
Halzer. Nur hochwertiges Birken-,
Ahorn- und Pappelholz wird ge-
kauft und dann lufigefrocknet. Die
Holzschichten werden zugeschnit
fen, mit einer dinnen lage Kleb-
stoff beschichtet und dann in einer
Presse unter Hitze- und Druckein-
fluss zu Kesseln geformt. Nach
dem Formen werden die Kessel
mal3geschnitten und innen und
auPen geschliffen. Das Formen
der Kesselrander ist die letzte und
kritischste Phase in der Herstellung
des Kessels: sie werden mit einer
Abschrégung von 45° versehen
Wissensc%oft iche Unfersuchungen
ergaben, dass dieses Maf die
beste Fellschwingung erlaubt. Da-
nach werden die Naturholzkessel
mit fransparentem Lack bespriht
und poliert. Die farbliche Gestal-
iung geschieht durch Aufiragen
von finf Lackschichten, wobei
jede Llage sorgfaltig poliert und
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abgeschliffen wird und man auf
diese Weise ein sattes, brillantes
und widerstandsféhiges Lackfinish
erreicht.

In der Sonor Metallverarbeitung
werden die verschiedenen Metall
teile aus Stahl gestanzt, poliert,
geschliffen und galvanisiert. Alle
Halbteile werden vom eigenen
Werkzeugbau entworfen und her-
gestellt. Die Mefallteile werden
dreifach galvanisiert, zuerst mit
Kupfer, dann mit Nickel und
zuletzt mit Chrom, und erhalten
dadurch eine schéne und wider-
standsfahige Oberflache.

Die Kessel und Spannreifen fir
Snare-Drums sind nicht aus ge-
stanziem Stahl gebogen und dann
zusammengeschweilt, sondem
aus FerroMangan-Stahl gezogen.
Die auf diese VWeise nahtlos her-
gestellren Kessel und Reifen sind
mafgenauer als die geschweif-
fen und erlauben eine genauere
Stimmung. Die Beschlagteile wer-
den mit kleinen Gummieinsaizen

am Kessel montiert, so dass sie
keine Vibrationsenergie absor-
bieren.

Sonor entwickelte im laufe der
Jahre verschied=ne Drum-Serien
fur professione - Musiker. Seit
1994 wird die Designer-Serie
produziert. Der /\/\usi%er kann hier
selbst bestimmen wie die Kombi-
nation seines Schlagzeugs ausse-
hen, wie die Male, die Holzart,
die Wandstérke und iefe des
Trommelkessels und die Art der
Spannstiitzen beschaffen sein soll.
Viel Wert wird auf die Formge-
bung der Schlagzeuge gelegt,
die Funktion und Asthetik ver%in—
det und zugleich auf das Wesent-
liche reduziert ist.

Die Exempla 2000 stellt ein
SonorDesignerSchlagzeug mit
einem neuartigen , Tulip“Finish
vor sowie eine Reihe dlterer Instru-
mente, die den Entwicklungsweg
des Schlagzeugs in den letzfen
Jahrzehnten veranschaulichen.






konnte in den 50er Jahren wieder
ein grofes Programm an Trom-
meln, Pauken, Becken, Rhythmus-
instrumenten und Orffnstrumenten
hergestellt werden. Die ange-
spannte wirtschaftliche lage und
cﬁ—)r wachsende politische Druck
in der damaligen DDR stellten den
Privatbetrieb jedoch vor immer
grébere Schwierigkeiten; funf
Monate vor dem Bau der Berliner
Maver entschloss man sich des-
halb for die Flucht in den Westen.
Im oberpf@lzischen Cham begann
der Wiederaufbau der Firma un-
fer hartesten Bedingungen und
Entbehrungen.

Durch die Heirat von Karl-Heinz
Aehnelt und Kathe Fischer fusio-
nierten quasi auch die beiden Be-
friebe in idealer VWeise. Man war
nun in der lage, die fur immer an-
spruchsvoller werdende Schlagin-
strumente bendtigten Maschinen
und Werkzeuge selbst herzustel-
len. KarkHeinz Aehnelt (1926-
1997) und Curt Fischer leiteten
die leberecht Fischer KG, und be-
reits 1962 war man in der Lage,
ein kleines Programm auf der
Frankfurter Musik-Messe vorzustel-
len, auf der Lefima Percussion ab
diesem Zeitpunkt standig verfreten
war. Ab 1967 wurden wieder
Werkzeuge und Maschinen fur
den Geigen-, Gitarren- und Holz-
blasinstrumentenbau gefertigt.

In Zusammenarbeit mit Prof. Sieg-
fried Fink von der Hochschule fir
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Musik in Wirzburg entstand die
,PercussioAntiqua“Linie, eine Rei-
he originalgetreuer Nachbouten
historischer Schlaginstrumente. In
den darauffolgenden Jahren wur-

den die Bereiche Marsch- und Or-

chesterinstrumente ausgebaut. Zu
der Produkipalette zahlen heute
Trommeln und MalletInstrumente
zu Marsch-, Blasmusik und Kon-
zert, fir die Musiktherapie und
frihmusikalische Erziehung, die
Percussio Anfiqua” sowie Trom-
mein und Pauken fur Sinfonieor
chester. Seit 1997 fihrt das
Familienunternehmen Stefan
Aehnelt in der funften Generation.

GroBBe Orchestertrommeln

Die Pedalpauken und die Grolen
Trommeln gehdren zu den wich-
figsten Sch%oginsfrumemen sowohl
in der klassischen wie auch in der
modernen Orchesterliteratur.

Zylindertrommeln mit Leinenspan-
nung sind schon im alten Agypten
nachweisbar, sie kamen aber erst
mit den Kreuzzigen nach Europa.
Im 15. und 16. Jahrhundert
wurde die Landsknechttrommel,
ein bis zu einem Meter hohes
Instrument in abendldndischen
Heeren zur Querpfeife gespielt.

Lefima baut groBe Orchestertrom-
meln in Durchmessern zwischen

28 und 60 Zoll mit genau abge-
stimmien Resonanztiefen. Als Kes-
sel dient ein Zylinder aus Holz. Er

entsteht durch das Ubereinander-
legen einzelner Fumierlagen, die
unter Hitze und Druck absolut
rund und spannungsfrei gepresst
werden. In der Regel kommt hier
Birkenholz zum Einsatz, welches
hervorragende Toneigenschaften
besitzt und fir einen fiefen Klang
verantwortlich ist. Die Maserung
des Holzes wird mit einer Spezial-
beize hervorgehoben und an-
schlieBend die Oberflache der
Zylinder in einem komplizierten
14 Stunden umfassenden Lackier-
verfahren hochglénzend veredelt.
Samiliche Beschlage sind hand-
poliert und mit Liebe zum Detail
geferﬂgf.

Konzert-Pedalpauken

Die grofe Kesselpauke ist in
Deutschland etwa seit dem 16.
Jahrhundert bekannt. Sie ent
wickelte sich aus den paarweise
gespielten ,kleinen Pauken', auch
Nacaires, Naggara oder Nakers
genannt, die aus dem Vorderen
Orient von den Mauren und durch
die Kreuzzige in Europa einge-
fohrt wurden. Johann Sebastian
Bach verwendete sie in seiner
Musik, und auch am Hofe ludwig
XIV. von Frankreich hatten sie
ihren Platz in zeitgendssischen
Kompositionen. Nachdem die
umstandliche Schraubenspannung
von einer Kurbelmechanik ab-
gelost wurde, die ein schnelleres
Umstimmen des Instruments er-
maglichte, wurde auch die Litera-















Trommel- und Paukenschléagel

Seite 106:
Historische Schicgel

Seite 107:
Schigel von Claus WeiBarth

dieser Zeit zu erhalten. Pauken
und Trommeln waren zundchst
ausschlieBlich die Schlaginstru-
mente des Militars. Mit der Ent
wicklung der Musik an den furstli-
chen Hofen der Renaissance wur-
den sie auch Teil des héfischen
Orchesters.

Ab der Zeit des Barock sind so-
wohl schriftliche als auch bildliche
Quellen tberliefert, die eine ge-
navere Darstellung der Entwick-
lung des Schlagels erlauben, was
hier am Beispiel des Paukenschla-
gels aufgezeigt wird.

Zur Zeit des Barock war der Pau-
kenschléigel aus einem Stiick Holz
gedrechselt. Der Stiel des Barock-
schlagels war im Bereich des
Griffs wellenformig oder ornamen-
tal gedrechselt und verjingte sich
dann am Schalft bis zum Kopfteil,
der meist kugel- oder scheibenfor-
mig mit grofem Durchmesser aus-
ge%t]hrt war. Eine Gesamtldnge
von etwa 30 bis 35 cm mit einem
Griffdurchmesser von ca. 2 cm
und einer Kopfgrobe von 3 bis 4
cm bei etwa 60 g dirften die
ublichen Dimensionen gewesen
sein. Diese Schlagel waren wohl
dazu ausgelegt, grofe lautsidrken
zu produzieren, wolir auch die
der Zeit entsprechende Verwen-
dung der Pauke als militarisches
Signalinsirument spricht. laut Jo-
hann Ernst Altenburg konnte der
Schlagelkopf mit leder, Tuch und
dergleichen umwunden sein, um

bei Trauermusik einen gedampften
Klang zu erzeugen. Es ist anzu-
nehmen, dass gie Schlagel, die
im héfischen Orchester gespielt
wurden, ahnlich gedémpft oder
gepolstert waren.

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts
verlor die Pauke ihre Bedeutung
als Feld- und Signalinstrument. Sie
war bereits fester Bestandteil des
Orchesters und entwickelte sich
nun in der klassischen Musik auch
zum eigenstandigen Instrument.
Entsprechend den musikalischen
Ansprichen dnderten sich auch
die Anforderungen an das Schlé-
gelmaterial. Aut der Suche nach
groberen klanglichen Gestaltungs-
moglichkeiten wurde etwa um
1800 der Flanellschlagel ein-
gefihrt. Zuerst wurden wohl die
Sc igelkopfe aus Holz mit meh-
reren Schichten Tuch umwunden,
spater wurde Flanell in runde
Scheiben geschnitten, gelocht,
auf einen Holzzapfen am Kopf
des Stiels geschoEen und mit
diesem von vorne verschraubt.

Eine bedeutende Neuerung
gelang dem franzésischen Kom-
ponislen Hector Berlioz {1803~
1869), der den sog. Schwamm-
schlagel in seine Instrumentation
oufno%m. Dieser Paukenschlagel
war vermutlich vom damaligen
Pauker der Opéra de Paris erfun-
den worden und wurde folgender-
maBen hergestelll: ,Man Uber
ziehe den Kopf nicht wie friher

mit Tuch, sondern mit gutem, we'-
chem Wasch- oder To%e|-
schwamm, und suche sich dazu
breite Lappen heraus, welche
man bequem dariberlegen
kann.” (Avgerinos). Nach Karl
Peinkofers Beschreibung war der
Schwamm auberdem mit Tuch
iberzogen. Berlioz unterscheidet
in seiner Instrumentationslehre
Holzschlagel, mit leder bezogene
Schldgel und Schwammschlagel.

Mitre des 19. Jahrhunderts dirften
die Schlagel folgendes Aussehen
gehabt haben: Die Stiele waren
aus Holz gedrechself, jedoch in
glatter Form, und besaBen weni-
ger Gewicht als die Barockschlé-
gel. Sie hatten meist eine Gesamt-
lange von ca. 33 bis 35 cm, ei-
nen Griffdurchmesser von 1,5 cm
und einen, je nach Arf des ver-
wendeten Materials, 3 bis 5 cm
grofen Kopf.

Aut der standigen Suche nach
dem idealen Schldgel und dem
Streben nach einem schénen,
d.h. weichen Paukenklang, der
sich gut mit dem Orchesferklang
mischt, erprobte man andere
Materialien, wobei sich vor allem
Klavierdémpferfilz als hervorra-
gend geeignet erwies. Der Schig-
gelkopf aus Holz oder Kork wur-
de anstatt mit Schwamm nun mit
diesem Filz bezogen. Zum ersten
Mal verwendete man den sog.
Weichfilz-Paukenschlagel wohl
im letzten Quartal des 19. Jahr



hunderts. Er verdrangte sehr bald
den Schwammschlagel.

Anfang des 20. Jahrhunderts hatte
der Pauker folgende Schlagel im
Gebrauch: Weichfilzschlagel in
zwei bis drei Harten und Grofen,
Flanellscheibenschlagel in zwei
bis drei GrofBen, Holzschlagel und
eventuell Korkschlagel, Schwamm-
schlagel und manchmal Hartfilz-
schlagel. Die Stiele dieser Schlg-
gel waren entweder aus Holz
gedrechselt oder aus Tonkin-Rohr.
Die Képfe wurden exira montiert.
Die Gesamtléinge der Schlagel
pefrug 30 bis 35 cm, die Giiff-
durchmesser 1,2 bis 1,5 ¢m und

die Kopfgrobe 2,5 bis 4 cm.

Fir die modernen Paukenschlagel
werden nach wie vor gedrechsel
te Stiele aus Holz, meist Weifbu-
che oder Ahom, und aus Tonkin
verwendet. Da Tonkin zwei we-
seniliche Vorzige vereint, leichtes
Gewicht bei maximaler Stabilitar,
ist es bis heute der bevorzugte
Werkstoff fir Paukenschlagelstiele.
Den gréBten Unferschied zu frihe-
ren Paukenschlageln weisen heute
die Kerne der Filzschlagelkapfe
auf. Sie werden nicht mehr nur
aus Holz oder Kork gearbeitet,
sondern auch aus Materialien wie
Harifilz in verschiedenen Hérte-
graden oder Textilbandern. Sehr
interessant ist eine Kombination
aus Kork und Harffilz, wobei um
den Kermn zundchst ein Polster und
dann der Spielbezug zu einem

scheiben- oder kugelférmigen
Kopf geformt werden.

Auch Weichfilz dient weiterhin als
Material fur die Anfertigung von
Paukenschlageln. Weichfilz be-
steht aus bester Merinowolle und
ist nur sehr leicht verfestigh. Seine
geringe Dichte von nur 0,10
g/cm?® erzeugt das geringste An-
schlaggerdusch. Der Schlcgel
kann mit mehr oder weniger spur-
barem Kern oder nahezu kernE)s
gebaut werden. Die Crében der
Kopfe liegen zwischen 2,5 und 5
cm. Dieser Schlageltyp bietef eine
enorme Vielfalt von Klangmaglich-
keiten: hart bis weich, hell bis
dunkel, leicht bis schwer oder
frocken klingend. Die Weichfilz-
schlagel ho%en die alten
Schwammschlagel véllig erseizt.

Der Flanellschlagel wird auch heu-

fe noch gerne gespieh. Der aus
Tuchscheiben bestehende, 2,5 bis
4 cm groBe Kopf wird heute wie
damals iberwiegend auf einen
gedrechselten Holzstiel gearbei-
tet, da die Montage auf Tonkin-
rohr GuBerst aufwendig und
dennoch wenig haltbar ist. Sein
Klang st sfefs frocken und von
préziser thythmischer Deutlichkeit.
Das Anschlaggerdusch ist je nach
Flanellhéarte mehr oder weniger

horbar.

Holz- und Korkschlagel mit und
ohne lederbezug werden heute
meist nur noch auf besondere An-

weisung des Komponisten oder
des Dirigenten gespielt. Enfspre-
chend den Holzschlageln werden
Harffilzschlagel in verschiedenen
Harten eingesetzi, um weitere
Klangdifferenzierungen zu erhal-
fen. Diese Schlagelképfe, die als
Kugel oder ovale Scheibe von
2,5 bis 3,5 cm Durchmesser
hergestellt werden, haben einen
deutlich hérbaren Anschlag. Auch
Barockschlagel werden nach
alten Abbildungen angefertigt.

Die heute Ublichen Filz- und
Flanellschlagel geben einen siets
resonanten Ton ohne besondere
Schérfe und Harte. Durch ihren
elastisch nachgebenden Anschlag
regen sie das Paukenfell zu
gleichmaBigen Schwingungen an.
Dagegen bringen die Holz- und
Hartfilzschlagel ein explosiv kia-
chendes Klanggeréusch. Die Re-
sonanzschwingungen im Pauken-
kessel werden nicht nachgiebig
angeregt, sondern durch den un-
gedampften Anschlag knallartig
erzeugl. Den ,schonsten” Pauken-
klang erzeugt der Weichfilz-
schlagel.

Mein Weg zum ,Schlagelbauer”

Auf meinem Weg zum professio-
nellen Pauker war die klangliche
und spieltechnische Entwicklung
eng verbunden mit der Suche
nach dem ,richtigen” Schlage!.
Schon wéhrend meines Stugiums
zum Schlagzeuger arbeitete ich
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alte Schlagel um oder bezog sie
mit neuem Filz. Das entsprach
meiner alten Bastelleidenschaft
und dem gewohnten Arbeiten mit
Holz. Die ereten Trommelstdcke
fir mich ste 3 ich auf einer ein-
fachen Drechseleinrichtung, die
man auf eine Bohrmaschine auf-
sefzte, her. Das war vor 22 Jahren.

Von meinem lehrer wusste ich,
dass efliche Pauker und Schlag-
zeuger in Deutschland Schlégel
herstellen. Dies ist eine alte Trad-
tion, die besonders in Ostdeutsch-
land noch weit verbreitet ist. Eini-
ge solcher Schiagel erwarb ich,
da diese aber als handwerkliche
Einzelanfertigung sehr teuer sind,
war ich als Student darauf ange-
wiesen, auch industriell gefertigte
im Musikgeschaft zu kauten. Die
grébte Schwierigkeit fir mich war
damals, einen Schlagel, an den
ich mich gewshnt hatte, so wie-
der zu be%ommen‘ Oft hatte der
neve Schlagel einen ganz ande-
ren Klang und ein vélﬂg neues
Spielgefthl. Diese Grinde und
wiederholte Anfragen von Freun-
den, fir sie einen %estimmfen
Schlagel zu baven, waren die
letztlic% ausschlaggebenden Punk-
te, die bis dohin%etriebene Baste-
lei konsequent auszubauen, mich
enfsprechend einzurichten und no-
figes Wissen dazu zu erwerben.

Um Schlagel, die meinen Que-
liigisanforderungen enisprachen,
bauen zu kénnen, fehlte mir zu-

néchst das handwerkliche Kén-
nen. Das erwarb ich mir bereits
wdhrend meines Musikstudiums
bei Drechslermeister Klaus Lietzau
in Augsburg. In dessen Werkstatt
habe ich Uber mehr als vier Jahre
mitgeholfen, ihm ,iber die Schul-
ter geschaut” und drechseln ge-
lernt. Er fihrte damals fir meine
Aufirége die groPeren Drechsel-
arbeiten wie Stiele und Trommel-
stocke aus.

Noch heute lasse ich viele einzel
ne Teile in Drechslereien oder ent-
sprechenden Werkstatten nach
meinen Vorstellungen anfertigen.
Meine Arbeit ist es, die Kompo-
nenfen zusammenzubauen, auch
hin und wieder einen besonderen
Schlagel selbst zu fertigen oder
Prototypen herzustellen. Pauken-
schlégel dagegen stelle ich in
allen Teilen selbst her.

In der Exempla 2000 werden
Schlagel fur Pauke, Trommeln,
Becken, Gongs und Stabspiele
gezeigt. Erganzt wird die Aus-
stellung mit ,historischen”, sich in
meinem Besitz befindenden Schla-
geln von ehemaligen Mitgliedern
des Bayerischen Staatsorchesters:
Lludwig Porth und Richard Lider,
beide Pauker in den 20er bis
6Qer Jahren, sowie von Prof. Karl
Peinkofer, der in den 40er bis
8Qer Jahren Erster Schlagzeuger
war.
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Handwerkliche Herstellung
von Trommelfellen
Altenburger Pergament &
Trommeltell GmbH

Marianne Kerbs
Die Qualitat einer Trommel wird

wesentlich bestimmt durch das
Fell, mit dem sie bespannt ist. Die

Altenburger Pergament & Trommel-

fell GmbH ist ein handwerklicher
Spezialbetrieb in Thiringen, der
den Instrumentenbau mit qualitat-
vollsten Fellen beliefert. Im Laufe

der wechselvollen Firmenﬁgeschich-

te haben sich immer wieder die

Schwerpunkte der Produktion ver-
andert, heute ist die Qualitat vor-
rangigstes Prinzip der Herstellung.

Die Grindung der Altenburger
Pergament & Trommelfellfabrik
geht auf das Jahr 1882 zuriick.
Der Gerbergeselle August Conrad
hatte damit in der Garnisionsstadt
Altenburg die erste und einzige
Trommelfellfabrik, die es damals
in Deutschland gab, ins Leben ge-
rufen. Nachdem 1905 die Sohne
Ernst und Paul Conrad den Be-
frieb Ubernommen hatten, begann
schon bald der weltweite Export
der Felle. Beispielsweise waren
die Wiener Philharmoniker und
die Metropolitan Opera in New
York Abnehmer. Nach dem Zwei-
ten Weltkrieg waren alle Verbin-
dungen abgerissen. In den funfzi-
ger Jahren gab es bereits wieder

eine breite Produkipalette und Ex-
porigeschdfte. 1960 tbernahm
die dritte Generation der Familie
mit Karl und Rudolf Conrad die
Firmenleitung. 1972 wurde der
Betrieb Volkseigentum, nach der
Wende 1990 der Treuhand Ber-
lin unterstellt und drei Jahre spater
an Privat verkauft. Die Tradition
dieses Betriebes wird seitdem auf-
rechterhalien. Neue Maschinen
erleichtern die Herstellung hoch-
wertfiger Paukenfelle. Der Kunden-
kreis erweiterte sich, was mit der
Entwicklung im Perkussionsbe-
reich, aber beispielsweise auch
mit dem relativ neuen Bereich der
Musiktherapie in Zusammenhang
steht.

Die Qualitat eines Trommelfells
wird vor allem von der Gleich-
maBigkeit der Stérke des Fells
bestimmt. Fur den Musiker ist es
wichtig, dass die Starke nicht
mehr als zwei Hundertstel Zenti-
meter Uber die gesamte Flache
der Bespannung abweicht. Bei
den verschiedenen Instrumenten
kénnen die Anforderungen an die
Dicke der Membran jedoch sehr
unterschiedlich sein. Das reicht
von hauchdinnen Resonanzfellen
bis zu brettartigen Bongofellen.
GleichmaBigkeit meint auPerdem,
dass der Ricken des Tieres in der
Mitte des aufgespannten Trommel-
felles zu erkennen ist.

Um die Trommel- oder Paukenfelle
qualitatvoll fertigen zu konnen, ist

die wichtigste Voraussetzung der
richtige Einkauf der Rohware. Alle
Schéden, die eine Haut aufwei-
sen kann, wie Schnitte durch den
Abzug, parasitare Beschadigung,
Salz- oder Faulnisflecke, die durch
schlechte Konservierung enfstan-
den sind, werden durch die Bear-
beitung sichtbar und beeintréchti-
gen die GleichmaBigkeit des
Fells. Auch die Herkunft der Tiere,
die Witterungsbedingungen,
denen sie ausgesetzt waren, die
Freiland- oder Stallhaltung sowie
die Art des verabreichien Futters
spiegeln sich in der Strukiur der
Haut wider. Unsere Anspriiche
missen den Zulieferern deshalb
genau bekannt sein.

Um ein Tierfell als Trommelfell nut-
zen zu kénnen, sind verschiedene
Arbeitsschritte nehvendig. Natur-
felle werden sei  ihrtausenden
zum Bespannen von Trommeln
verwendet, und man bediente
sich friher sehr einfacher Metho-
den. Die Haute wurden den
geschlachteten Tieren nur abge-
zogen, an der Luft getrocknet, evt.
noch das Hoork|eidgentfernt und
auf Trommeln mit den verschie-
densten Techniken befestigt. Diese
Methode ist in den afrikanischen
Landern noch heute Ublich, fihrt
aber oftmals dazu, dass in der
Haut eingelagerte Maden irgend-
wann zu leben beginnen. Das
vermeidet man heute natirlich
durch einen genau festgelegten
Arbeitsprozess, der aber immer
noch zu Q0 % Handarbeit ist.






aus diesen Hauten hergestellt
werden. Pauken mit einem Durch-
messer von 65 bis 130 cm wer-
den mit normalen Kalbshauten
oder kleinen Rindshauten, die
aber eine grofle Cleichmabigkeit
in der Hautstarke besitzen mis-

sen, bespannt. Um die gewinsch-

te Starke von ca. 0,18 mm Uber
eine Flache von ca. Q0 cm im
Durchmesser zu erreichen, ist hier
die maschinelle Starkenbearbei-
tung des Felles notwendig.

Die Auswahl, welche Tierfelle fir
welche Instrumente verwendet
werden, geschieht nach den
musikalischen Vorstellungen der
Perkussionisten. Die Vieﬁoh der
Tierhautarten, die Starke der ver-
schiedenen Felle sowie die Unter-
schiedlichkeit der Struktur der
Haut ermoglicht es den Musikern,
das Trommelfell in Verbindung mit
den verschiedenen Resonanzkér-
pern als Membran und damit als
Klangerzeuger gezielt einzuset-
zen. Die Art der Trommel, der
Trommelkorpus, die Holzart und
die Tradition der Bespannung
ffie|en auferdem eine Rolle bei
er Wahl des Fells. Die Meinun-
gen gehen hierbei sehr weit aus-
einander, trotzdem gibt es einige

Grundregeln, die sich aus der Un-
terschiedlichkeit der Felle ergeben.

Beispielsweise ist die Dicke der
Felle unterschiedlich. Mit einer
dinneren Membran kann man
héhere Oberféne erzeugen, was
for Jazz- und Konzerttrommeln ge-

nuizt wird. Dickere Felle verwen-
det man dagegen fir Tamburin
oder Trommel. AuBerdem kommt
es darauf an, wie das Instrument
geschlagen wird, ob mit der Hand
am Rand, mit Schlageln in der
Mitte oder wie bei den Pauken
ca. 10 cm von der Mitte entfernt.

Fir die Grobe und Spannung des
Trommelfells ist die Belostbor%eif
der Tierhaut wichtig. Das unfer-
schiedliche Fasergefige macht
ein Kalbfell belastbarer als ein
Ziegenfell, noch belastbarer sind
die Rinderfelle. Bei vielen Trom-
meln und Klangkérpern kann das
kostenginstigere Ziegenfell je-
doch das Kalbfell ersetzen. Aus-
nahmen besfatigen auch hier die
Regel, denn eine Basler Trommel,
die traditionell immer mit weifen
Kalbfellen bespannt wurde, ist mit
einem Ziegentell nicht denkbar.

Kalbs- und Rindshdute unterschei-
den sich vor cllem in threr GréBe

und in der Fellstarke. Es sind grob-

porige Haute, wobei Ademn oft
auf Aas- und Narbenseite, also
auf Innen- und Aubenseite der
Haut zu erkennen sind. Kalbtrom-
melfelle in glasiger und weiber
Ausfihrung eignen sich hervorra-
gend fur Kindertrommeln, Banjos,
Tambourins, Marschirommeln,
Jugendtrommeln, Tom-oms und
das gesamie OrfHnstrumentarium.
Bei Paukenfellen geht die Mei-
nung ein wenig auseinander, ca.
95 % der Pauker spielen auf trans:

arenten Kalbfellen, 5 % bespie-
En weifle Kalbfelle: die Barock-
pauke ist hier wieder die Ausnah-
me, da sie fast auschlieBlich mit
weiben Ziegenfellen bespannt ist.

Ziegenfelle kénnen bis auf weni-
ge Ausnahmen auf alle Instrumen-
te gespannt werden, die im Durch-
messer unter Q0 cm liegen.

Schaffelle &hneln im Narben den
Ziegenfellen, sind aber als Trom-
melfelle weniger geeignet, da sie
oftmals ein Feﬁpo?sfer aufweisen.

Fine besonders grobe Struktur und
eine Starke bis 5 mm weisen
Bullenhdute auf. Congas, die mit
der Hand geschlagen werden,
bespnnt man mit diesen oder mit
Buff  auten.

Eine Alternative, aber nie ein
Ersatz zum Naturtrommelfell, ist
das Plastikirommelfell, welches fir
Musiker, die oft im Freien spielen,
Vorteile bringt. Naturtrommelfelle
sind hydrolytisch, sie nehmen
Feuchtigkeit auf und sind damit
groPen Schwankungen unter-
worfen. Kunsfstofffeﬁe miissen nie
nachgestimmt werden, aber sie
haben einen anderen Ton und
Klang.

In der Exempla 2000 wird eine
breite Palefte von Fellen fir die
verschiedensten Instrumente und
unterschiedliche Bearbeitungs-
zustande der Felle gezeigt.





















Das Schlagwerkorchester

Werke ausgeliehen werden kon-
nen. Diese Maglichkeit bedeutet
einen groflen Gewinn und isf un-
bedingt empfehlenswert.

Bass-Xylophon

Mit der Entwicklung im Marimba-
Bau steht heute mit dem gréfren
Typus dieses Instruments ein Ton-
umfang von fiinf Oktaven zur Ver-
figung. Somit eribrigt es sich, ein
eigenes Bass-Xylophon zu bauen,
wie es friher z. B. fir Puccinis
Turandot erforderlich war. Allerna-
tiv fur das Bass-Xylophon werden
Marimbas mit unterschiediichen
Tonumféngen eingesetzt {c bis
c4).

Metallophon

Das urspringliche Modell des als
Mefallophon bezeichneten Instru-
ments wurde damals mit einem
Cesamt-Tonumfang von vier Okta-
ven {fO bis £3) fur das Orft-Schul-
werk in drei Versionen, zundchst
in Sopran- und Altlage, dann
auch in Basslage, gebaut.

Vibraphon

Fir die Orchesterpraxis biefet sich
das Vibraphon mit einem Tonum-
fang von vier Oktaven (c bis c4)
an. Bei diesem Instrument, das
seit ca. 1916 in Amerika ent
wickelt worden war, werden die
Tonschwingungen der Metallplat-
fen durch Luftbewegung in den
Resonatoren des Instruments mit-
fels eines Elektormotors zum Vi-
brieren gebracht. Das Vibraphon

war vorwiegend im Jazz be-
heimatet, wurde aber von vielen
Komponisten in den Orchester-
bereich Ubernommen.

Steinspiel

In der Oper Die Kluge (1943)
besetzte Orff erstmals das Stein-
spiel, dessen Klangplatten in Dis-
kusform aus Sollnhofener Schicht-
stein hergestellt wurden. Wie auch
in Die Bernauerin {194/} sind in
der Partitur nur einzelne Platten un-
bestimmter Tonhohe notiert. Heute
wahlt man sich auch fir diese
Stiicke aus dem damals fir die
Anfigonae neu konzipierten chro-
matischen Steinspiel die passen-
den Tone aus. Der Tonumfang des
Steinspiels befragt klingend zwel-

einhalb Oktaven (a3 bis c5).

Glaserspiel (Glasharmonika)
Orff sefzt in seinem Schlagwerk-
Orchester auch bis zu elf gestimm-
te Claser ein. Diese werden in ei-
nigen Fallen aus der vorhandenen
Clasharmonika-Stimme heraus-
gezogen und eniweder einzeln
oder in Kombination von Schlag-
zeugem gespielt. Je nach Partitur-
Vorschrift werden die Glaser am
Rand angerieben bzw. mif einem
sehr leichten Holzschlagel ange-
schlagen.

Ratsche

Orff verwendet in der Ménchs-
Szene aus Die Bernauerin unfer
der Bezeichnung Ratsche grofe
Kirchen- bzw. Handkurbelratr

schen. In katholischen Gegenden
findet sich oft ein grofes Instru-
ment, auf Holzblock montiert und
mittels Handkurbel betrieben. Es
fritt in der Karwoche an die Stelle
der in dieser Zeit schweigenden
Kirchenglocken.

,Timpanetti con tavola di legno”
Um Holzklange in der Art des Si-
manterions, des Schlagbretts, zu
erreichen, besetzte Orff in Prome-
theus und in De temporum fine
comoedia HolzplattenTrommeln,
benannt ,fimpanetti con tavola di
legno”. Im Typus gebaut wie Tim-
bales, besTeKT die Zarge aus
Holz. Ebenso ist die Anschlag-
flache statt einer Fellbespannung
aus einer sfdrkeren Holzplatte
gefertigt. In De femporum fine
comoedia ist ein Satz mit vier ver-
schieden klingenden timpanetti
vorgeschrieben. Aufer in den
oben beschriebenen Stiicken sind
diese Instrumente in keinem weite-

ren Werk von Carl Orff besetzt.

Seinen Ursprung findet der Instru-
mententyp ,favola di legno” im
femésﬂicﬁen Schlagbrett und im
Loponischen Holzfass, dem Sake-
ass, dessen holzerne Dauben
durch Naturfaserflechten ohne
leim und Nagel zusammengehal-
ten sind. Der etwas dunkel geton-
te Klang des ca. 60 cm hohen
Holzfasses wird auf dessen Bo-
den bzw. Deckel produziert und
ist nicht vergleichbar mit dem
Klang eines hierzulande ge-






Das Schlagwerkorchester

SEITE INSTRUMENT NOTIERUNG KONTRAOKTAVE GROSSE OKTAVE KLEINE OKTAVE
34 Pauken Pauken
45 Xylophon 1 Oktave tiefer
P Xylo-Marimba B
148 Marimbaphon
49 BaBxylophon BaBxylophon
50 Trogxylophon - Sopran - 1 Oktave tiefer
50 Trogxylophon - Tenor -
55 Glockenspie! 2 (1) Oktaven tiefer
57 Klaviaturglockenspiel 1 Oktave tiefer
57 Celesta 1 Oktave tiefer
58, 60 _Vibraphon und Metallophon
61 Lithophon (Steinspiel) 1 (2) Oktave tiefer
62 Zimbeln 2 Oktaven tiefer
64 Gong ; Gong
69 GroBe Glocken GroBe Glocken
73 Plattengldck;n Plattenglocken
75 Roéhrenglocken
|77 Tubuscampanophon 2 Oktaven tiefer
78 ) Gli'a's;rsrpiél T 1 Oktave hoher
79 -Bouteillophon (Flaschenspiel) 1 Oktave tiefer
80 Flexaton und Singende Sage (Spielsage)
84 Lotosflote
? Klaviersaiten
Wirklicher Klang der
Schlaginstrumente
mit bestimmter Tonhéhe ) ——
ny (1
e s

stimmten Tonh&hen eingesetzt. Es
bot sich also an, auch in weiteren
Werken die unbestimmten Zim-
beln mit harmonisch passenden
aus dem Zimbelspiel zu ersetzen.

O-Daiko

Die O-Daiko ist eine groBe japa-
nische Fasstrommel, gie u.a. in
den buddhistischen Tempeln zu
finden ist. lhre starken Felle, die
auf den Holzkorpus genagelt
sind, produzieren einen volumine-
sen und pragnanten Klang. Als
Anschlagmittel dienen ein Paar
kraftige Holzstébe. Der charakie-
risﬂsc%e Klang einer O-Daiko ist
durch kein vergleichbares Instru-
ment zu ersetzen.

Taiko

Ebenfalls ein japanisches Instru-
ment ist die Taiko mit GroPenver-
haltnissen dhnlich unserer kleinen
Trommel und der massiven Bauart
der O-Daiko. Sie erbringt einen
hellen, durchdringenden Klang,

wie eine hochgespannte Conga.
lhre enorme Fellspannung erhalt
sie durch eine starke Sei%/er-
schniirung. Angeschlagen wird sie
mit starken Rundholzstdben.

Carl Orff setzte beide Instrumente
ausschlieBlich im Prometheus ein.

Gong

Gongs in bestimmten Tonhéhen,
auch Buckel oder Kuppen-Gongs,
gab es schon vereinzelt im Or
chester des 19. Jahrhunderts, bei-
spielsweise bei Saint-Saens und
Mascagni. Puccini besetzte in
Turandot und Madame Butterfly
bis zu 15 gestimmte Gongs,
Richard Strauss in Frau ohne
Schatten fiinf Gongs, darunter
das grofie Des. Wahrend Puccini
Gongs vorwiegend in der lage
der eingestrichenen Okiave ein-
setzte, sind in Orffs Griechendra-
men mehrere tiefe Gongs in der
kleinen und grofen Okiave erfor-
derlich. In Auffihrungen der Anti-

gonae, die noch unter der persén-

lichen Agide Carl Orffs_standen,
wurden von ihm selbst Anderun-
gen vorgenommen. So besetzfe
er an vielen Stellen, an denen die
Partitur ein Tamtam vorschreibt,
gestimmte Gongs, die er den
entsprechenden Tonarten nach
auswdahlte.

Dobaci

Die Bronze-Standglocke Dobaci
oder Kin stammt aus dem Bereich
iapanischer Tempelinstrumente.
Ahnlich einer Schalenglocke aus
Glas, produziert sie eine sehr
schone und weiche Tongebung.

Hyoshigi

In Oedipus der Tyrann spielt das
grofie Klappholz eine wichtige
Rolle. Anstatt einer Peitsche bieten
sich hierfir Gegenschlagblécke
aus klangvollem Hartholz an, die
in Jopan Hyoshigi genannt wer-
den. Im Prometheus ist das Instru-
ment unter dieser Bezeichnung
eingesefzt.
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INGESTRICHENE OKTAVE
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Bin-Sasara
Die japanische Reihenklapper

Bin-Sasara besteht aus ca. 90 auf

gereihten kleinen Brettchen. Diese
werden mittels der an den Enden
befindlichen Handgriffe schnell
bewegt und erzeugen so ein
kurzes knatterndes Gerdéusch,

das ahnlich dem der Rafsche ist.
Fingesetzt ist dieses Instrument
ausschlieBlich im Prometheus.

Angklung

Das japanische Rasselinstrument
Angklung ist aus Bambusrohren
ge?erﬂgf und produziert beim
Rasseln einen gut definierbaren
Grundton, der je nach Grofle im
Tonumfang ca. zwischen hO und
d3 liegt. Neben den Bambusroh-
ren, die den jeweiligen Grundton
erzeugen, sind jeder Angklung
noch zusatzliche Rohre beigege-

ben, die den Ton der zugendrigen

oberen Okfave entstehen lassen.

Carl Orff setzte das Angklung ur-

springlich 1943 in Catulli Carmi-
na ein. Spater hat er ersatzweise
hierfur ein Tremolo auf der groben
Trommel in Verbindung mit dem
Rasseln von Maracas akzeptiert
und in die Partitur eingebracht,
um dadurch Auffihrungen dieses
Stickes fir die damalige Zeit zu
erleichtern. Im Prometheus erschei-
nen wieder Angklungs, gestimmt
ingund b, wa renc?sie in De
temporum fine comoedia nur

im Zusammenspiel mit weiteren
Schlaginstrumenten als Rassel
instrument fungieren.

Die in der Exempla 2000
ausgestellten Insfrumente aus
dem Nachlass des Komponisten
stellren die Carl-Orff-Stiftung und
das Orff-Zentrum Minchen

freundlicherweise zur Verfigung.

Tonumfangiabelle

Karl Peinkofer, Handbuch des Schlagzeugs.
Abdruck mii freundlicher Genehmigung des
Verlages Schatt Musik Internafional, Mainz
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Das Orffsche Schulwerk

gar nicht gemerkt, wie das Horen,
aas Aufeinanderhéren und -rea-
gieren, das Klafschen und Spre-
chen uns bewegt hat, wie schnell
Rhythmisches nachgemacht, ver-
dndert, selbst erfunden wurde,
wie in der Bewegung, in der
Sprache und in unserem Patschen,
Klatschen und Stampfen Rhythmus
lebendig geworden ist. \/ieﬁeicht
fallt einem dieser Kinder 20 Jahre
spdter der Spruch wieder ein,
wenn seine Kinder in einer Tonart
reagieren, die bei ehilicher Besin-
nung als die eigene erkannt wird.
Denn: ,Wie man ins Holz schreit,
schreit es zuriick.”

Es kommt eine Zeit, in der Jugend-
liche gern trommeln und tanzen.
Solche, die nicht Klavier oder
Geige gelernt haben, deren Eltern
nicht rechizeitig die Voraussetzun-
gen geschaffen haben, um in
dem Kind den Wounsch zu siar-
ken, ein Instrument zu lemen, alle
diese jungen Menschen finden
mit den Schlaginstrumenten einen
Weg, sich auszudriicken. Mit
Worten ist es oft sehr schwer, sich
auszudriicken. Mit Rasseln, Bon-
gos, Pauken, Trommeln aller Art,
Becken, aber auch mit den Xylo-
phonen und Glockenspielen, kann
man laut und leise, grob oder
zartlich, schnell oder langsam mu-
sizieren, man kann Solo oder im
Tutti spielen, man kann ein gleich-
bleibendes rhythmisches Muster,
einen Ostinato, wiederholen oder
frei improvisieren. Jedesmal neu

wird eine Spielregel vereinbart.

Und wieder ist der ganze Mensch
beteiligt mit seinen Spielbewegun-
gen, im Tanz mit allen Sinnen und
mit Aufmerksamkeit auf die Regel,
die Form, die Ubereinstimmung in

der Gruppe.

In der hochsten Stufe musikali-
scher Ubung, im Selbsterfinden
von Musik, beim Improvisieren
und Komponieren, ist wieder der
Rhythmus das auslésende, Imagi-
nafion und Fantasie stimulierende
Element. Uber einen Grundrhyth-
mus, eine einfache klangliche Fol-
ge, Uber den Sicherheit und Ge-
borgenheit vermitielnden Ostinato,
der ffnet und gleichzeitig die
Person verschlieBt — nicht umsonst
wird in vielen Kulturen die Musik
als hypnotisches, Trance ausldsen-
des Stimulans verwendet — Uber
einen solchen Ostinato ist es
leicht, eine Melodie zu summen,
zu singen, auf einem Instrument zu
spielen. Klang und Rhythmus tra-
gen die M «die, die Bewegung
der Melodielinie ist die innen ver-
spurte Bewegung, die Emotion.

Das Orff-Schulwerk ist zwischen
1950 und 1954 erschienen. Vie-
le der Grundideen sind bis heute
nicht ausgelotet und in die Praxis
musikalischer Erziehung eingegan-
gen. Sicher liegt es auch daran,
dass es keine ,Methode” ist, die
Seite fir Seite ,durchgenommen”
werden kann, sondern dass nur
behutsam die Kinder beobachten-

de, mit ihnen spielende, kinstle-
risch anregende Personlichkeiten
mit den Inaohen der ,Musik fur
Kinder” sinnvoll die kleinen, mittle-
ren und erwachsenen Menschen
erreichen werden. Das Schulwerk
schafft Zugange. Es &ffnet Wege
in die Welt der Musik. Und Musik
ist mehr als Rhythmus. Rhythmus
ist aber eine der Grundlagen,

die aus Schwung und Schlag,
aus Schritt und Drehung, aus
Herzschlag, unserem Sprechen
und Trommeln entsteht. Rhythmus
ist sicher kein Abstraktum, er flief3t
nicht nur — wie Etymologen die
Herkunft des Wortes erklaren —
sondern ist die Ordnung der
Bewegung (Platon], oder in der
Musik: ein pragnantes Gefige
von Impulsen, die sich im
ZeitgerUst des Takies ereignen.

Das Schulwerk von Carl Orff und
Gunild Keetman hat bei uns und
in vielen Teilen der Welt die tra-
dierte Schulmusik verandert. Der
Rhythmus, das kraftvoll beleben-
de, aber durch sein diszipliniert
geordnetes, das Chaos verhin-
dernde Element, wurde Grund-
lage der Musikerziehung. In den
50 Jahren der praktischen Erpro-
bung hat sich erwiesen, dass
manche dieser padagogischen
und kinstlerischen Impulse nicht
nur die ,Musik fir Kinder” beein-
flusst, sondern auch ihre Wirkung
bei der Arbeit mit Erwachsenen,
mit gesunden und kranken Men-
schen hat.



Rhythmus und Therapie

Das Orff-Instrumentarium
in der Musiktherapie und
Heilpédagogik

Prof. Dr. Karin Schumacher
Hochschule der Kiinste Berlin,
Lehrstuhl fir Musiktherapie

Menschen, die unfer einer korper-
lich-seelischen oder geistigen Be-
hinderung oder Stérung leiden,
leiden in gewisser VWeise immer
unter ihrer Unfahigkeit sich ent-
sprechend auszudricken und sich
anderen Menschen mitzuteilen.
Aus dieser Nof enfstehen eine
Reihe von Symptomen, wie 7. B.
Aggressivitat, die auch den Mir-
menschen ganz besondere
Schwierigkeiten machen. Bei Aus-
drucksnot und Stérungen der zwi-
schenmenschlichen Verstandigung
suchen wir nach Wegen, Men-
schen, die in ihren Aftekten zu er-
sticken drohen, auch ohne die
verbale Sprache Ausdrucksmég-
lichkeiten zu schaffen. Das Spie-
len aul Musikinstrumenten ist ein
Weg, der nicht nur das Selbstge-
fuhl eines Menschen widerspie-
geln kann, sondern auch eine
Chance biefet, im Zusammenspie!
den Mitmenschen wahrzunehmen.
Stitzende Klange, ordnende
rhythmische Motive und eine
dynamische Begleitung kénnen
ihn aufrichten und beleben.

Welche Figenschaften sollie ein
therapeutisch verwendbares Instru-

mentarium haben? Ein Kennzei-
chen ,elementarer Instrumente”,
zu denen wir das OrfHnstrumenta-
rium z&hlen, ist, dass der Vorgang
der Tonerzeugung leicht zu beob-
achten ist. ,Der Spieler kann se-
hen und fihlen und gleichzeitig
horen, welche Ar und Infensitat
der Bewegung zu welchem
Klangereignis fuhrt. Uber die di-
rekte kérperliche Beziehung soll
sich die innere Beziehung zum
Instrument, zum selbstproduzierfen
Klang, zur Musik entwickeln.”
Diese Feststellung von Hermann
Regner veranschaulicht, dass der
Spieler von OrffHnstrumenten eine
Erfahrung seiner eigenen Kraft,
seiner Lautstarke oger auch seiner
Schwéche, seiner Emotion oder
Emotionslosigkeit, seiner Flexibi-
litat oder Starrheit macht. Da die-
se direkte Rickmeldung des eige-
nen Zustandes nicht nur ,positiv”
sein muss, bedarf es eines Mit
menschen, hier eines Therapeu-
ten, der diesen instrumentalen
Ausdruck akzeplieren und integrie-
ren hilft. Der Spieler soll zu sei-
nem instrumentalen Spiel eine Be-
ziehung herstellen, um sich seines
seelischen Zustandes bewusst zu
werden und ihn dadurch veran-
dern zu kénnen. Neben dieser
,SelbstErfahrung” ist aber die be-
sondere Eigenschaft der Orffn-
strumente, dass sie als Solo- und
Cruppeninstrument verwendbar
sind, wobei ein hierarchieloses
Zusammenspiel enfstehen kann.
Dies ermoglicht die Erfahrung,

dass zwei Menschen eine gleich-
werlige Beziehung eingehen kén-
nen, die als Basis seelischer Ein-
flussnahme angesehen wird. Die
besondere emotionale Néhe, die
durch das Zusammenspiel einire-
ten kann, gilt es durch die VWah
eines enfsprechenden Instrumentes
auszubalancieren. Mit welchen
Klangen bette ich den Ton eines
Xylophons ein, wie mache ich
einen stereotypen Trommelschlag
lebendig, wie infegriere ich ein
unrhythmisches Spiel in einen
Cruppenklang?

Es soll die Erfahrung ,ich hére
mich, ich hére mich und den An-
deren, ich hore uns” entwickelt
werden, wodurch Kontakt und
Beziehung entwickelt wird. Diese
Verfrauensbasis gibt die Maglich-
keit, Musik als Darstellungsmitte!
und Mitte! der Auseinonc?erser
zung mit eigenen seelischen und
gruppendynamischen Problemen
zu verwenden.

Die therapeutische Funktion
von OrffInstrumenten

Aus meiner Erfahrung mit Kindern,
die an tiefgreifenden Entwick-
lungsstérungen und einer damit
verbundenen extremen Kontakt
storung leiden, bedeutet das
Verbinden-Kénnen von horbaren,
sicht- und spUrbaren Reizen, wie
sie durch das kérpernahe Orff-
Instrumentarium maglich ist, das
Wiedererlangen der Beziehungs:
fahigkeit zu sich selbst und zur
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Umwelt. Die Erfahrungen ,ich ho-
re mich", wie sie durch den musi-
kalischen, den instrumentalen und
siimmlichen, Ausdruck gemacht
wird, ,ich spire und sehe mich”,
wie dies in der Bewegung beim
Tanzen erfohrbar wird, sind fir
schwer gestorte Kinder grundle-
gend nachzuholen bzw. wieder
zuerlangen. Die Idee Orffs, Instru-
mente padagogisch zu nutzen
und Musik o?s ein multisensori-
sches Phanomen erlebbar zu mo-
chen, ist fir die therapeufische Ar
beit von besonderem Wert. Das
vielsinnliche Erleben und Gestal-
fen und das spielerische Lemnen,
wie sie ein gut verstandener Um-
gang mit OrfHnstrumenten impli-
zieren, sind fir die Behandlung
gestorter Wahmehmungs- und Er-
lebnisfahigkeit sowie bei Verlust
der spielerischen Fahigkeiten, die
als Basis des lernens, des sich
Aneignens der Welt gesehen wer-
den missen, von wesenilicher Be-
deutung. Dass das Spielen-Kén-
nen mit Kontak- und Beziehungs-
fahigkeit zu tun hat, erféhrt man
am deutlichsten im Umgang mit
so schwer gestorten Menschen
wie autistischen Kindern.

Die wesentlichen Forderungen an
Instrumente, die in der Therapie
verwendet werden, sind vor al-
lem, dass sie alle Sinne in Hand-
habung und Wirkung anspre-
chen, technisch relativ leicht und
kérpernah spielbar, als Solo- und
Gruppeninstrumente und fir die

Improvisation geeignet sind. Be-
sondere therapeutische Funktionen
sind dabei, sich unmittelbar musi-
kalisch mitteilen und ausdriicken,
mit anderen zusammenspielen
und Klangphantasien entwickeln
zu kénnen.

Das spieltechnisch relativ einfach
zu spielende Instrumentarium [Gsst
nicht nur die Verbindung von
Musik, Bewegung und Sprache
durch das rhythmische Element zu,
sondem ermaglicht, vor allem das
improvisatorische Prinzip. Ein vom
Kind ausgehendes, den eigenen
Ausdruck forderndes Handeln und
das Schaffen eines entsprechen-
den Spielraums.

Abschliefend machte ich auf spe-
zifische Erfahrungen verweisen,
die in verschiedenen weiteren An-
wendungsbereichen gemacht wur
den. Karl Hofmarksrichter, Min-
chen, arbeiteie schon vor Jahr
zehnten mit Orffnstrumenten in
Taubstummeninstituten und stellte
fest, dass Instrumente mit einem
Anschlagseffekt, eine Vibrations-
empfindung auslésen und daher
von Hérgeschadigten und Gehor-
losen wahrgenommen werden
kénnen. Da Horgeschadigte den
freischwingenden Ton nicht, aber
den Anschiag einer Stimmgabel
in der Ndahe des Ohres horen,
beobachiete er, dass z. B. Hand-
tfrommel, Holzblockirommel, Pau-
ke, Glockenspiel, Xylophon und
Metallophon in ihrer Wirkung auf

diesem Anschlagseffekt beruhen.
So kénnen sie von allen Tauben
und hochgradig Schwerharigen
wahrgenommen werden, wobei
unterschiedliche Tonhéhen durch
die verschiedenen Vibrationserleb-
nisse unterschieden werden kon-
nen. Sie werden in verschiedenen
Teilen das Kérpers lokalisiert —
hohe Téne im Kopf, tiefe in Brust
und Bauch — und die Erfahrung
zeigt, dass sich z. B. die mono-
fone Sprache und die Bewegung
Horgeschadigter durch diese
Klangerfahrung modulieren |@sst.
Immer wird dabei die Heilkraft
des aktiven Tuns hervorgehoben,
die das Haren von Musik ergan-
zen soll.

Erfahrungen mit dem Orffnstru-
mentarium in Kérperbehinderten-
schulen zeigen, dass folgende
Figenschaften besonders wertvoll
sind: Man braucht sie nicht zu
halten und kann sie auch mit einer
Hand spielen. Auberdem ist der
Ton immer rein gestimmt, die
Stébe kénnen ausgewechselt wer-
den, um in mehreren Tonarfen zu
musizieren und eine Mehrstimmig-
keit ist im Zusammenspiel mog-
lich. Fur die Arbeit mit hirnorga-
nisch geschadigten Kindern wird
die leichte Spielbarkeit, reine
Stimmung und farbenfrohe Klang-
schénheit hervorgehoben. Die In-
sfrumente aklivieren korpereigene
Krafie, vermitieln geistige
Ordnung und fbrgem zwischen-
menschliche Beziehungen.



Musikinstrumente fungieren als
Mittler zwischen Innen- und
AuBenwelt und geben der Thera-
pie ein Gerist der Sicherheit.
Durch das homogene Zusammen
spiel wird das Kind in die soziale
leistung hineingefthrt, es , ragt
nicht mehr die Last der Isolierun
mit sich”, es ist einbezogen in dgos
klingende Wechselspiel.

Die Instrumente besitzen Aufforde-
rungscharakter und kommen einer

inneren Disposition entgegen. Die-

ser Aufforderung kann das Kind
nicht widerstehen. Beim Selbstmu-
sizieren verandert sich auch das
innere Bild vegetativer Reaktio-
nen. Der Klangcharakter der In-
strumente beruht auf einer Struktur,
einer mathematischen Schwin-
gungsordnung. Diese Schwingun-
gen verwandeln sich in impulse,
die das Him zahlend registrier.
Schon in den 70Oer Jahren berich-
tet dies Editha Koffer-Ulrich, Mu-
siktherapeutin in Wien Uber ihre
Arbeit mit Kindern mit frohkindli-
cher Hirnschadigung.

Gertrud Orff, Miinchen, nennt als
spezifische Heilkomponente fur ih-
re Arbeit mit mehrfachbehinderten
Kindem, dass die Instrumente
auch befihlt (kalt — warm, grof -
klein), optisch und akustisch unter-
sucht werden kénnen und dass sie
die Koordination schulen. Ent
scheidend sei aber der improvisa-
forische Umgang mit dem Insiru-
mentarium, der, ausgehend von

der Spielfchigkeit des Kindes, Vor-
stellung und Phantasie, das Mittun
und Ansprechen der Kreativitat
des Kindes ermégliche. Letzflich
seien Spielstimmungen, u. a. auch
Humor, fur ihre Wirkung verant-
worllich. Wilhelm Keller, Salzburg,
der Uber jchrzehntelange Frfoh-
rung mit dem Orffnstrumentarium
in der Arbeit mit behinderten und
nicht behinderten Menschen be-
richten kann, hebt die Maglichkeit
hervor, dass das produktive und
reprodukiive Musizieren mit Grup-
pen aller Begabungs- und Behin-
dertengrade moglich ist. Das
Zusammenspiel in sogenannten
integrierten Gruppen meint hier
nicht nur das Zusammenspiel von
behinderten und nichtbehinderten
Menschen, sondern auch das
Zusammenspiel von Menschen
mehrerer Generationen.

Diesen Erfahrungen sei hinzuge-
fugt, dass in der therapeutischen
Arpeit das OrffInstrumentarium
heute — ganz im Sinne Carl Orffs
— im Zusammenklang mit einer
grofien Anzahl auBereuropdischer
Instrumente angewandt wird und
dies eine neue Klangwelt ergibt.
Xylophon und Monochord, Metal-
lophon und Klangschalen oder
Chimes, Pauken im Zusammen-
spiel mit Rihr und Zupfirommeln,
sowie Block- mit ZugFEjTen erge-
ben einen klanglichen Reichium,
den es wieder neu und differen-
ziert in seiner Wirkung zu
erforschen gilt.









Instrumentenbau nach Orff

es den Kindern anfénglich, den
richtigen Ton anzuspielen.

Klaus BeckerEhmck baute an-
fangs vor allem die leicht spielba-
ren Instrumente, die Orff fir das
Schulwerk bendtigte. Das waren
Stabspiele wie Clockenspiele,
Xy|opEone, Metallophone sowie
Fell- und Rhythmusinstrumente. Seit
dem Jahr 1961 ferfigt Studio 49
auch die Instrumente des Orff-
schen Orchesterwerks an. Es han-
delt sich hierbei um professionelle
Orchesterinstrumente wie Vibra-
ohon, Marimba, Konzertxylophon
und Réhrenglocken, daneben
Schlaginstrumente mit unbestimm-
ter Tonhéhe wie Konzerttriangeln,
Woodblocks, Kastagnetten, Holz-
plattentrommeln, Schellenringe
und Konzerttamburins.

Im Laufe der Jahrzehnte hat sich
die Instrumentenpalette von Studio
49 so immens erweitert. Das war
ein wesenilicher Anspruch von
Carl Orff und Klaus Becker
Ehmck. Orff war immer offen fur
Anregungen, er hat die Auswah!
der Instrumente nie als endgiltig
angesehen. Fir ihn war es selbst-
verstandlich, dass, als das Schul-
werk sich international verbreitete,
in jedem Land auch andere, nam-
lich die regional typischen, volks-

tumlichen Instrumente in das Schul-

werk infegriert wurden. Das hat
wiederum Auswirkungen auf die
Arbeit von Studio 49 gehabt, in-
dem auBereuropaische Rhythmus-

E

instrumente wie mexikanische
Maracas, Schittelrohre und Guiro
oder koreanische Tempelblocks,
die heute auch geme bei uns ver-
wendet werden, in das Programm
von Studio 49 aufgenommen
wurden.

Carl Orff hat sehr viel experi-
mentiert, um Qualitat uncr
farbe der Instrumente zu verbes-
sern. Was waren oder sind
wichtige Qualitatsanspriiche im
Orffsc%en [nstrumentarium?

Das Orffsche Schulwerk ist ge-
pragt von dem Anspruch der
Ceharbildung, was ein wichtiges
Element der Musikpadagogik von
Carl Orffist. So kam es auch zur
Weiterentwicklung der Instrumen-
te. Wir bauen heute beispiels-
weise Pauken und Trommeln als
stimmbare Instrumente. Die ein-
fache Stimmbarkeit oder die ein-
deutige Tonlage eines Instruments
ist ein sehr wichtiger Qualitatsan-
spruch von Studio 49. Das hangt
natirlich auch mit den verwende-
ten Materialien zusammen. Schon
bei der Beschaffung und Vorberei-

tung des Materials muss sehr sorg-

faltig vorgegangen werden. Wir
verwenden als Klangholz fir Xylo-
ohonstabe nur Edelndlzer, zumeist
Tropenhdlzer. Diese unterliegen
aber klimatisch bedingten
Schwankungen, die im Extremfall
Tonverdnderungen hervorrufen
konnen. Deshalb stellle man Uber-

legqungen an, mit welchem Materi-

Klang-

al das Klangholz ersetzt werden
kénnte. In einer langen Entwick-
lungsarbeit haben wir heute ein
Material zur Verfigung, ein Glas-
faserWerkstoff, der volkommen
unempfindlich gegen Temparatur-
und Luftfeuchtigkeitsschwankungen
ist und Uber eine sehr gute Ton-
qualitét und konstante Stimmhal-
tung verfugt. Xylophone mit Klang-
staben aus diesem Glasfaser-
Werkstoff eignen sich deshalb for
Regionen mif klimatischen Beson-
derheiten oder haufig wechseln-
der Luftfeuchtigkeit oder aber fir
das Spielen im Freien.

Um unsere Instrumente weiterzu-
entwickeln, zu verbessern oder
neuen musikalischen Vorstellungen
anzupassen, arbeiten wir sehr
eng mit Musikern zusammen.
Grundlegend fir die Qualitat der
Instrumente ist naturlich vor allem
auch eine besonders hochwertige
Herstellung und Verarbeitung, die
unirennbar mit handwerklicher
Arbeit verbunden ist.

Welche Handwerke sind in

lhrem Betrieb vertreten?

Meistens kommen unsere Mitar-
beiter aus einem holz- oder metall-
verarbeitendem Handwerk. Sie
haben eine handwerkliche Aus-
bildung abgeschlossen, meistens
auch bereits Berufserfahrung. Um
aber den Anforderungen des Mu-
sikinstrumentenbaus entsprechen
zu kénnen, werden sie hier im Be-



trieb weitergebildet. Jeder einzel
ne muss naturlich ein hohes Infer-
esse fur Genavigkeit und prazises
Arbeiten mitbringen. Genavigkeit
meint hier im Bereich Holzverar-
beitung, z. B. beim Bou der Re-
sonzkorper, eine MaBgenauigkeit
von zwei Zehntel Millimeter.
Grobere Abweichungen vom
Mab kénnen unter Umstanden
den Klang eines Instruments verdn-
dem, una das widersprdche dem
Qualitatsanspruch unserer Instru-
mente. Vieles lasst sich nur durch
langjahrige Erfahrung lernen,
beispielsweise das Stimmen der
Klangstébe aus den verschiede-
nen Matericlien. lange Befriebs-
zugehdrigkeit ist deshalb sehr
wichfig fir uns. Manche unserer
Fachleute gehdren seit zwei oder
drei Jahrzehnten zum Miarbeiter-
stamm von Studio 49.

In der Exempla 2000 présentiert
Studio 49 neben Instrumenten
des professionellen Orchesterbe-
reichs vor allem Schlaginstru-
mente, die in der Musikerzie-
hung und Musiktherapie verwen-
det werden.

Die Instrumente des Orffschen
Schulwerks sind allgemein sehr
bekannt, da viele Kindergarten,
Schulen und natirlich die Musik-
schulen heute Uber ein Orffsches
Instrumentarium verfugen. Gerade
die musikalische Friherziehung ist
ohne diese Instrumente kaum vor-
stellbar. Die Kinder werden hier

spielerisch an die Musik herange-
fihrt, da die Instrumente des Orff-
schen Schulwerks leicht spielbar
sind und das Musizieren mit ihnen
leicht erlernbar ist. Gehérbildung
und Rhythmusgefihl werden ne-
ben der Freude an der Musik und
am gemeinsamen Musizieren auf
diese Weise vermittelr.

Das sind auch Aspekte, die den
Finsatz dieser Instrumente in der
Musiktherapie, im Unterricht und
in der Behandlung von behinder
ten Kindern sinnvoll und wichtig
machen. Beispielsweise ermagi-
chen groPvolumige Bass- oder
Kontrabass-Klangbausteine hor-
behinderten Kindern, Téne zu er
fhlen und eine thnen sonst ver-
schlossene Welt wahrzunehmen.
Die Klangbausteine stellen wir seit
Ende der 1960er Jchre her. Sie
eignen sich hervorragend fir die
Sonderpadagogik.



Rhythmus der Metronome

136






Rhythmus der Metronome

Wann begann die Firma Wittner
mit dem Metronombau?

Gustav Witiner grindete 1895
einen feinmechanischen Betrieb in
Schwenningen im Schwarzwald
und spezio%isierte sich kurz darauf
auf die Herstellung von Metrone-
men. Er hatte das Uhrmacher
handwerk gelernt und verstand
sich auf ein GuBerst exakies Arbei-
ten. Sein Sonhn Rudolf Witner, der
ab 1921 die Firma leitete und
wesentlich vergroferte, exportierte
bereits Mefronome in alle evropdi-
schen Lander und nach Japan.
Nach dem zweiten Weltkrieg
konnte man erst ab 1949 wieder
mit dem Metronombau beginnen.
1952 erfolgte der Umzug nach Is-
ny auf ein groBeres Befriebsgelan-
de. Gemeinsam mit meinem Bru-
der, Hartmut Witiner, leite ich nun
seit 1976 in der dritten Genera-

tion die Firma.

Wir produzieren heute iber hun-
dert verschiedene Variationen von
Metronomen, wobei das System
Mélzel und die Taktell Metronome
am bekanntesten sind. Daneben
stellen wir Saitenstimmer fir Violi-
ne, Viola und Cello, Saitenhalter
mit Feinstimmern, Stimmgabeln
und anderes musikalisches

Zubehor her.

Welche Qualitatsanspriche
sind im Metronombau beson-
ders hervorzuheben?

Ein Metronom muss ahnlich einem
Uhrwerk absolut prézise funkfio-
nieren, was sowohl von der Tech-
nik als auch von den verwendeten
Materialien und ihrer Verarbeitung
bestimmt wird. Erfahrung und
Tradition spielen dabei eine
grof3e Rolle. Genauso wichfig ist
aber auch die fortwdhrende Wei-
terentwicklung, beispielsweise im
Bereich neuer Werkstoffe und der
Funktions- oder Konstruktionsteile.
Viele unserer Erfindungen sind
patentiert, inzwischen verfigen
wir weltweit Uber sechzig Patente.
Eines der neuesten Patente ist die
Clockenradwalze beim Metro-
nom.

Welche Funktion hat diese
Glockenradwalze?

Es gibt grundsatzlich zwei Arten
von Metronomen, diejenigen mit
und diejenigen ohne Glocke. Das
Metronom chne Glocke tickt
gleichmaBig gemah der Einstel-
lung auf der Pendelstange. Die
Metronome mit Glocke ?woben
den Vorteil, die Taktarten 2%, %4,
“/aund %% mit Hilfe eines sepcraten
Glockenschlages anzuzeigen
bzw. zu betonen.

Vor unserer Entwicklung der
Clockenradwalze wurden vier
Glockenrader mit jeweils einer
anderen Anzahl von Zahnen ge-
stanzt, und die einzelnen Z&hne
mussten jeweils verrundet, roliiert,
werden. Bei der Montage war es
GuBerst wichtig, dass gewisse

Zahne, bezogen auf die vier
Zahnrader, in einer Flucht ausge-
richtet wurden. Bei der Glocken-
radwalze werden die vier Mes:
singrader in einer Einheit aus
hochwertigem, fechnischem Kunst-
stoff gespritzi. Damit erreichen wir
wesentlich weniger Ferfigungs-
und /\/\onfogeou%/ond und eine
sichere, bestandige Genauigkeit,
da die verschiedenen Rader bzw.
Zahne immer gleich zueinander
stehen. AuBerdem ist der techni-
sche Kunststoff dem Werkstoff
Messing Uberlegen. Ein Abbre-
chen von Z&hnen, wie das beim
Messingrad friher passieren
konnte, erfolgt nicht mehr.

Was hat sich im Bereich der
Materialien verdndert?

Neben den traditionell verwende-
ten Werkstoffen Holz, Stahl und
Messing wurden auch hochwer-
fige technische Kunststoffe einge-
fihrt. Da unsere Metronome welr
welt exportiert werden, mussen
die jeweiligen klimatischen
Verhdltnisse des Llandes bei der
Wahl der Materialien und Verar
beitungstechniken beriicksichtigt
werden. In Versuchslabors stellen
wir die entsprechende Klimasitua-
tion nach und treffen danach die
Entscheidung tber die Materialien
und die Oberflachenbehandlung.
So kénnen wir Materialschwan-
kungen verhindern, die sich auf
die Qualitat der Metronome aus-
wirken kénnten.









vor das Publikum in den Saal tritt.
So wird das Publikum nur mit den
fickenden Instrumenten konfron-
tiert, und der mechanische, auto-
matische Charakter der Musik ist
gewdhrleistet.

Der Verlauf des Stiickes bestent
aus einem einzigen grofen Bo-
gen, einem rhythmischen Diminu-
endo. Zu Beginn ficken so viele
Mefronome gurcheinonder, dass
der resultierende Cesamtklang
kontinuierlich zu sein scheint. Mit
dem Stehenbleiben der ersten Me-
tronome verdinnt sich der statfisch
gleichmabige Klang, allmahlich
schalen sich komplexe Rhythmen
aus dem gemeinsamen Klang-
band heraus. Diese rhythmischen
Strukturen werden mit dem allmah-
lichen Ausbleiben von immer mehr
Instrumenten deutlicher: mit der
Abnahme der Komplexitat wachst
die rhythmische Difterenziertheit.
Gegen Ende des Stickes, bei nur
noc% wenigen tickenden Instru-
menten, nimmt die Differenziert-
heit wieder ab; das rhythmische
Muster wird immer regelmabiger.
Wenn nur noch ein Mefronom
tickt, ist das Muster vollkommen
periodisch.

Der Formgedanke des Stickes
basiert auf dem Wechselspiel
zwischen individuellen determi-
nierten periodischen Rhythmen
und einer zusammengesetzfen,
polyrhythmischen Gesamtstrukiur.
Zwar ist diese thythmische Ge-

Auszug aus der Partitur Pogme Symphonique
fir 100 Metronome” von Gyorgy liget,
Abdruck des Textes und des Fotos mit freund-
licher Genehmigung des Verlags Schott Musik
International GmbH & Co. KG, Mainz

samistrukiur auf einer mittleren
Ebene indeterminiert — das lokale
Ergebnis der Addition der ver-
schieden langen Einzelperioden
ist zufdllig — doch ist sie auf einer
hoheren Ebene wiederum determi-
niert, namlich auf der Ebene der
zeiflichen Entfaltung der Gesamt-
form. Diese Gesamtform besteht
aus drei Phasen: Cleichmabigkeit
— allmahliche Strukturiertheit —
Cleichmé&Bigkeit, wobei die an-
fangliche CleichmaBigkeir Resultat
einer kollekfiven Verwischung ist,
die Gleichmabigkeit des Schlus-
ses sich aber aus der Periodizitat
des Tickens des einzig tbrigge-
bliebenen Mefronoms ergibt. Die
drei Phasen sind nicht voneinan-
der abgegrenzt, sondern das thy-
thmische Geschehen geht von ei-
ner Phase allmahlich und weich in
eine andere (ber. Dies ist schein-
bar ein kontinuierlicher Vorgang,
doch besteht er im einzelnen aus
diskontinuierlichen Momenten, da
die einzelnen Metronome pidtz:
lich aussetzen. In der verdiinnten
Phase, wenn nur noch wenige In-
strumente ticken, wird die Diskonti-
nuitat horbar, am krassesten beim
Verstummen des letzien Metro-
noms.

,Poéme Symphonigue fir 100
Metronome” verlangt nach gedul-
digem, sich viel Zeit nehmendem
Horen, nach dem allméhlichen
Sich-Einleben in den Vorgang der
graduellen rhythmischen Transfor-
mation.



Das Glasklangwerk

Das Glasklangwerk
von Josef Anton Ried|

Josef Anfon Ried! arrangierte fir
die Exempla 2000 — Rhythmus
eine Neuinterprefation seiner
Komposition ,wu-tkar; ssla ztastal-

wu-tkar; ssla ztastaltkarbu,

Josef Anton Ried|, lautgedicht 1995

schomm mm,
gil |

lupr r,

nulol
rotok-kofor-issgoss-uschipsstal

parnaz:

ssurginkimmas,
noltisch-ap-kisso,

ralns,

igni,

ponnUisso,

rpossutuo,
mmassmmamm,
mmammmmass,

irigalupirta,
ossokolorommorolokosso-
schakagakasch,

itsoschunna
itsoschunn,
itso,

ifs,

its,

itso,
itsoschunn,

itsoschunna,

an nu scho sti,

tkarbu,” deren aufsehenerregende
Erstauffihrung bei den Donau-
eschinger Musiktagen 1995 zu
sehen und zu héren war. Vorlaufer
dieser Komposition waren die
,glasspiele” beim Steirischen

Herbst in Graz 1977,

langsam

weniger langsam
langsam accelerando

sehr schnell

sehr langsam

accelerando

schnell
langsam

schnell

rifardando

bngsom

so schnell als méglich — flistern

Jede Zeile von etwa gleicher

Daver.

Tendenziell: wenig Text in der
Zeile = gedehnfer, langsamer,
mehr Text in der Zeile =

Die Exempla zeigt das Glasklang-
werk von Josef Anton Ried! in ef-
ner neuen Aufstellung unter dem
Titel ,uschipsstal ssuw,” die mit
neu komponierten Gercuschfol
gen bespielt wird.

rofok-kotor" fliistern,
ab ,issgoss-uschipsstal”
normal sprechen

flistern

normal sprechen

staccatissimo

gedrangter, schneller sprechen.
Jmm” 1 stimmhaft,

Angaben in kursiv gelten so
ange, bis sie von neuen abgelds
lange, b bgeldst
werden.

AN AN






Das Glasklangwerk

Der Musiker und Komponist
Josef Anton Riedl

Josef Anion Ried! ist in Minchen
geboren und begann seine Studi-
en bei Carl Orff und Hermann
Scherchen. Wichtige Anregungen
erhielt er von Pierre Schaefler. Mit
Herbert Barth, Reiner Bredemeyer
und Eckart Rohls rief er die Deut-
sche Sekiion der ,Jeunesses Musi-
cales” ins Leben, fir die er leitena
t&fig war und zahlreiche Veran-
stallungen durchfihrte. Er inititerte
die Grindung des Siemens-Studi-
os fur elekironische Musik, Min-
chen, und war lange Zeit dessen

kinstlerischer Leiter. Uber elektroni-

sche Musik europdischer Studios
erarbeitete er mit Stefan Meuschel
eine filmische Dokumentation.

Fir die Stadt Minchen Ubemahm
Josef Anton Ried! die Programm-
gestaltung und die Organisaiion
der Veransfaltungsreihen ,NEUE
MUSIK Minchen”, ,NEUER FILM
Minchen” und ,jazz" sowie
Neue Musik in der Schule” und
,Traditionelle aufereuropdische
Musik”. AuBerdem griindete und
leitete er das ,KULTUR FORUM"
der Stadt Bonn und konzipierte
und organisierte die ,Tage neuer
Musik” ebendort, fir die er auch
Sonderveranstaliungen durch-
fuhrte.

In der Zusammenarbeit mit Film-
und Theaterregisseuren, Malern
und Architekten [lencia, Kistl,

Reitz/Kluge; Kortner, Kroetz;
Haiek; Nestler, Ruhnau} entstan-
den mehrere Projekie wie ,die
Utopien”, , 100 Blatt Schreib-
block”, ,Kommunikation”,
,Geschwindigkeit” (Filmfestspiele
Cannes), ,Unendliche Fahrt”
{Infernationale Verkehrsausstellung
Minchen); ,Der Sturm”, ,Bavern
sterben”; , Spielstrafe” (Kunst-
programm Olympische Spiele
Minchen).

Josef Anton Ried! realisierte mit
der von ihm gegrindeten Gruppe
JSMUSIK/FILVY/DIA/LICHT-Gale-
rie” auf in- und auslandischen
Festivals Mulitmediakompositionen
[, KLANG/LICHT/DUFT-Spiele),
audiovisuelle Environments [, Me-
tallophonic RaumKlangwerksiatt”,
SKANGLEUCHTLABYRINTH -
Tropfenablaufe /Verspannung”,
JKLANGEXKURSION” fir in der
Natur vorgefundene Materialen)
und audiovisuelle ,Events” |,Dou-
ce-Ameére”), Konzerte {Schlag-
zeug- und elekiroakustische Mu-
sik, vokale und instrumentale Laut-
gedichte], Konzerte und Ausstel-
lungen mit selbstgebauten Instru-
mentarien {,Paper Music”, ,Paper
Music I, ,GlasSpiele”}, Ausstel
lungen mit ,Opfischen” und ,Aku-
stischen Lautgedichten”, Installatio-
nen (. A. Riedl — ,Multi Media”,
,Neue Instrumentarien”, ,Lautmu-
sik”, , Klangleuchtstrukiuren”), Pro-
iekte fur Kinder, Laien und Kérper-
Lehinderte.

Die musikalisch-kinstlerische Tatig-
keit Josef Anton Riedls wurde mit
vielen bedeutenden Auszeichnun-
gen und Preisen gewurdigt. Seine
Komposilionen sind Uberwiegend
bei den Verlagen Scholz,
Schwamm-Bagel und der Edition
Zank erschienen.

Zur Urauffihrung von ,wu-tkar;
ssla ztastal-tkarbu”

,-.. Die faszinierendste Kompositi-
on bei diesem Festival bezog ihre
klangliche Brisanz und Spannung
genau aus jenem Schnittpunkt
zwischen avancierter Klangerfin-
dung und adéquater Auffuarungs-
praxis: Josel Anfon Riedls audio-
visuelles Event mit dem unaus-
sprechlichen Titel ,wutkar; ssla
7tastaltkarbu’. Vorgefthrt wurde
von neun bewundernswert praszi
se agierenden Ausfihrenden
zugleich die Entstehung von Klan-
gen und deren Ergebnis Musik.
Die Instrumente auf der Bihne und
im Saal - sieben aus achterbahn-
artig verschlungenen Glasréhren
exira fir diese Komposition ge-
baute, Ubermannshohe futuristi-
sche Skulpturen, versehen mit Kon-
takimikrophonen, dazu Glasplat-
ten, -stébe und zahllose kugeln
verschiedenster Grofe — |ie%en
Klang zu einem auditiven und zu-
g|eic% visuellen Erlebnis werden.
Doch nicht allein die klangliche
Unverbrauchtheit dieses Rieselns,
Zerberstens, Knirschens, melodi-












Rhythmus der Tageszeiten

Tageszeiten —
eine Lichtinszenierung

Ein Gespréch mit dem
Lichtgestalter
Woltgang Frauendienst

Rhythmus und Zeit, wie veran-
schaulichen Sie dieses Thema in
lhrer Lichtinszenierung?

Die lichtinszenierung spiegelt die
Veranderungen des natirlichen
Lichts im Laufe eines Tages wider.
Licht benstigt immer eine Projek-
fionsfléche. In der Exempla ist das
der Olivenbaum, der kontrastrei-
che Schattenwirkungen erloubt
und auf den die lichtkonzeption
thematisch abgestimmt ist. Mit
Baum assoziieren wir Natur, mit
der Beleuchtung entsprechend
natirliches Licht, mit den Verande-
rungen des lichts nehmen wir den
Rhythmus der Zeit wahr.

Die Beleuchtung beginnf von links.
Die Sonne geht auf. Frih am Mor-
gen fifft goldenes Morgenlicht auf
den Stamm des Olivenbaumes.
Die Sonne wandert, das Licht
wird immer heller, bis mittags
hellstes Sonnenlicht die Baumkro-
ne ausleuchtet. Dann kommt das

Licht von der anderen Seite der
Bihne, die Sonne senkt sich all-
mahlich. Sanftes Abendlicht brei-
fet sich aus. langsam wird es dun-
kel bis der Mond mit seinem kal-
ten blauen Llicht die Szene erhellt.

Wie haben Sie dieses Licht-
konzept technisch realisiert2

Fir die unterschiedlichen Beleuch-
tungswinkel bendtigt man mehrere
Scheinwerfer, die an einem die
Bihne umspannenden Rohmenge-
stell befestigt sind. Auch die Farbe
des lichts verandert sich im Tages-
lauf. Deshalb haben die Projekto-
ren verschiedene Farbfilter. Im
Theater arbeitet man heute auch

s on mit Scheinwerfern, die mit
einem ferngesteverten Farbwechs-
ler ausgestattet sind — eine sehr
kostenintensive Ausstattung, die for
dieses Projekt nicht in Frage kam.
Anstelle dessen werden auf der
Exemplabihne relativ viele
Beleuchtungsgerdte mit festen
Farbfolien bendtigt; eine Losung,
die opfisch genauso wirksam ist.

Weitere lichtquellen sind hinter
dem sogenannten Buhnenhimmel
angebracht. Das ist eine Spezial-
folie, die wie eine mattie Scheibe
wirkt und die Lleuchtgerdate im
Hintergrund der Bihne verdeckt.
Mit diesen lichtgeraten wird die
Szene von rickwarts beleuchtet.
Auch dieses licht verdndert sich,
ein Projekfor lasst auberdem den
Mond erstrahlen.

Wie gelingt das Zusammenspiel
der verschiedenen Lichtquellen

Jedes Beleuchtungsgerét hat einen
eigenen Stromkreis, der an einen
Regler angeschlossen ist, um die
Helligkeiten verandern zu konnen.
Die Regler oder Dimmer, wie man
sie ouc%w nennt, sind an einem
Steverpult zusammengefasst und
von hier aus leicht zu bedienen.
Man kann nun jede lichtquelle
heller oder dunkler dimmen, Uber-
schneidungen erzeugen und da-
mit lichtibergdnge schaffen, also
den eigenﬂic%en Lichtrhythmus her-
stellen. Ist der lichtablauf festge-
legt, wird er im Computer gesper-
chert und ist damit jederzeit abruf-
bar. Ganz wichtig ist aber, dass
Unterbrechungen moglich sind,
der Beleuchter immer eingreifen
kann.

Wenn auch in kleinem MaBstab,
Sie haben bei dieser Lichtinszenie-
rung die moderne Beleuchtungs-
technik verwendet, dhnlich wie
sie auch in den Theaterhausern
eingesetzt wird. Was gehort
auflerdem zu einer Beleuchtungs-
ausstattung eines grofBen Hauses
wie der Bayerischen Staatsoper?

Nur zum Vergleich: in der Licht-
inszenierung der Exempla habe
ich 24 Stromkreise verwendet, in
der Staatsoper sind es bei einer
Auffihrung ungefahr 1000. Ein
Theaterraum hat keine Fenster,
deshalb muss alles, was der



Zuschaver sehen soll, mit kinstl-
chem Licht beleuchtet werden.
Dieses Llicht muss einerseits einen
gewissen Helligkeitsgrad errei-
chen, andererseits soll es bestimm-
fe Lichtstimmungen, Tageszeiten
oder Spielréume erzeugen und
gestalten. Eine Vielzah! verschie-
dener Spezialleuchten mit einer
leistung von 500 bis 10000
Watt werden verwendet. Das
sind Strahler und Fluter fir diffu-
ses, weiches Licht und Scheinwer
fer verschiedenster Bauart fir ge-
bindeltes Licht, das tber gréfere
Entfernungen, etwa aus dem Zu-
schaverraum oder von Beleuch-
tunfserCken und Galerien, noch
wirksam sein muss.

Da die eigentliche Lichileisiung
nur etwa 20 Prozent der elekirisch
zugelihrten Leistung erreicht — der
Rest ist Warme — ist fir eine helle
Sonnenscheinszene eine grofe
Anzahl Gerdte erforderlich, fir
eine Mondscheinszene braucht
man nicht viel weniger, da die vor
die Lleuchtsffnung gesteckten blau-
en Farbfilter ebenfalls viel Licht
absorbieren und in Wéarme umset-
zen. Hat man in einer Auffihrung
einen Ubergang von Tag zur
Nacht, bendtigt man zwei Grup-
en leuchigerdte. Werden zusdtz-
ﬁch noch Spezialeffekte ge-
wiinscht, efwa Verfolgungsschein-
werfer fir Darsteller, Projektionen
wie Wolken auf einem Himmel
oder eine Beleuchtung mit speziel-
lem Einfallswinkel wie Rucklicht,

das die Plastizitét und die Bihnen-
tiefe erhéht, so werden dafir
weitere Gerdte verwendet.

Die vielen Leuchtgerdte werden
heute mit Hilfe eines Computers
koordiniert. Wie geschah das
friher?

Crolere Anlagen wurden bis
etwa vor 30 Jahren iiber ein Stel-
werk bedient. Viele Stromkreisreg-
ler wurden Uber Drahtseile einze%n
zu Hebeln, die auf einer gemein-
samen Welle montiert waren,
gefuhrt und konnten einzeln oder
mit der Achse gekuppelt, bedient
werden. Technische Verfeinerun-
gen erlaubten eine gegenlaufige
Bewegung, so dass man helleres
und dunkleres Licht bei gleicher
Achsdrehung bewirken ionnte,
Ganz auler Acht gelassen war
hier der Zeitfakior. Es lag ganz im
Gefijhl des Beleuchters, das richti-
ge Zeitmal einzuhclten. Da diese
Stellwerke wegen der begrenzten
Seillangen immer in der Nahe der
Regler untergebracht werden
mussten, lagen sie meistens auf el-
ner Bihnenseite. Das erschwerte
die Sicht auf das Bilhnengesche-
hen. Auberdem wurden &giese An-
lagen mit den steigenden Forde-
rungen der Regie nicht mehr fer-
fig. Mehrere Personen mussten zu-
satzlich zur Achsbewegung viele
Einzelhebel bedienen. So wurde
die prazise Konfinuierlichkeit der
Auffinrungen immer ungenauer.

Mit der technischen Maglichkeit,
die Regler auf elekirischem Wege
zu stevern und damit die Drahtsei-
le und mechanischen Hebel nicht
mehr zu benétigen, konnten die
Stellwerke zu Stellpulten mit klei-
nen Schiebereglern reduziert wer-
den. Da die Verbindungsleitungen
beliebig lang sein konnten, wurde
nun hinter dem Zuschaverraum
der Arbeitsraum fir den Beleuch-
fer eingerichtet, so dass er das
CGeschehen auf der Buhne zentral
mitverfolgen konnte.

Heute leistet der Computer alle
Aufgaben wie Auswahl der Strom-
kreise, ihre Helligkeiten, ihre Ver
anderungszeiten, die Verbindung
vieler Stromkreise zu Lichtgruppen
und vieles andere mehr. Aus den
Hebeln und Schiebereglern wur-
den Tasfen, angeordnet in einem
Tastenfeld, (bersichtlich in der
Topografie der Bihne und auf
kleinstem Raum zusammengefasst.
Eine grofbe Anzahl von Lichtstim-
mungen, vereinigt zu einem Paket
einer ganzen Inszenierung, ver
sehen mit Texten, Anmerkungen,
Stichworten, Verénderungszeiten,
Farbwechslern, Femsteuerungen
werden auf Bildschirmen ange-
zeigt, auf Disketten gespeichert
un&gsfehen fur alle Vorstellungen
bereit. Man kann in Sekunden-
schnelle Lichistimmung nach Licht-
stimmung mit allen Details, die
ein einzelner Mensch nicht mehr
beherrschen kénnte, abrufen.
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Ubernimmt der Rechner heute
alle Aufgaben, oder was bleibt
in der Hand des Beleuchtungs-
meisters?

Dem menschlichem Auge im Blick
auf das Bihnengeschehen und
dem Ohr in der Wahrnehmung
von Wort und Musik bleibt es vor-
behalten, im richtigen Augenblick
die richtige lichtsimmung auf die
Bithne zu bringen. Zu viele Un-
wdgbarkeiten stehen einem auto-
matischen lichtablauf im Wege.
Ein Schauspieler andert seinen
Text, steht woanders als geprob,
ein Dirigent ist schneller oder
langsamer oder eine Verwand-
lung klappt nicht. Immer muss der
verantwortliche Bediener mit Blick
auf das Geschehen bereit sein, in
den Computerablauf eingreifen zu
kénnen, cer darauf eingerichtet
ist, Anderungen gleich welcher
Art fur den Augenblick, im Voraus,
fur die derzeitige Vorstellung oder
auch fur alle kommenden Auf-
fuhrungen entgegenzunehmen und
zu speichern, ohne den laufenden
Vorgang zu unterbrechen.

Wie kann man sich den Entwick-
lungsprozess eines Lichtkonzepts
fir eine AuffGhrung vorstellen?

Wird beispielsweise eine Oper
zur Nevinszenierung vorgesehen,
freffen sich bis zu zwei Jahre vor-
ner Dirigent, Regisseur, Buhnen-
bildner, Kostimbildner und Llicht

gestalier. Sind sich Regisseur und

Bihnenbildner einig, kann der
lichtgestalter schon etwas dazu-
fun. Mit der genauen Kenntnis al-
ler Moglichkeiten seiner Anlage
kann er Vorschlage for Lichtef?elde
lichtwechsel und Farbwirkungen
anbieten. Anhand der Grunc?risse
und Schnittzeichnungen — die
Originaldekoration ist zu diesem
Zeiipunkt noch nicht gebaut — ist
es prifbar, ob diese oder andere
Lichteinfallswinkel moglich sind,
wo Cerdate aufgestellt werden
konnen und ob Spezialgerdte
gebaut, geliehen oder gekauft
werden mUssen. So enfsieht ein
lichtkonzept fir das Werk.

An den technischen Einrichtungsfa-

gen, wenn die Dekorationen, das
Bihnenbild, ersimals aufgebaut
werden, missen die genauen
Positionen der leuchigerdte fixiert
werden. Bei den Beleuchtungs-
proben werden dann anhand des
lichtkonzepts die Einstellungen
ausgearbeitet. Lichtstatisten auf
der Buhne gehen die Positionen
der Darstelier ab, um die Lichtwir
kungen zu Uberprifen. Oft wer-
den die Kostume aus den Werk-
statien geholt, um die Wirkung
der For%en zu kontrollieren. Die
einzeln erarbeiteten lichtstim-
mungen werden dann dem Fort-
gang der Handlung entsprechend
zu lichtibergangen aneinander-
gereint. Von einem Beleuchtungs-
inspizienten werden die Lichtstim-
mungen mit Anfang und Ende im
Klavierauszug eingetragen und

Rechte Seite: Am lichiregiepult

bei den Auffihrungen angesagt,
damit das Zusammenspiel von
Musik, Regie und Buhnenbild mit
dem Buhnenlicht reibungslos
funktioniert.

Seit wann werden Theaterauf-
fihrungen mit kinstlicher Be-
leuchtung inszeniert?

Unsere Beleuchtung heute findet
ihre Urspringe in (?en Inszenierun-
gen des Barocktheaters. Vorher,
beispielsweise im antiken Theater,
spieﬁe man tagsiber und machte
sich den Wechsel des Sonnenlich-
fes bis zum Sonnenuntergang fur
den Ablauf der Handlung zunut-
ze. Fackeln halfen bei beginnen-
der Dunkelheit zum Erkennen der
Szene. lhr im Wind bewegtes
licht und die tanzenden Schatten
wurden in die Spiele miteinbezo-
gen. Die miﬂebﬁerhchen Mysteri-
enspiele, die Fasinachts- und
Meistersingerspiele, sie alle fan-
den bei Togesﬁch’r statt, wobei
durchaus schon Lichteffekte in
Form von pyrotechnischen Blitzen
oder Feuerfontanen eingesetzt
wurden. Aus dem Jahr 1545 gibt
es einen Bericht Uber die Verwen-
dung einer mit farbigem Wasser
gefillien Glaskugel, einer soge-
nannten Schusterkugel, die das
licht einer Ollampe bunt verstérk-
ie. Das Barocktheater entwickelte
dann die komplette kiinstliche
Bihnenbeleuchtung.

Uber einen langen Zeitraum blie-






lichtgestalter am Theater

werkliche Grundausbildung im
Theater zu absolvieren. Von der

Handwerkskammer gepriifte Meis-

ter bilden Elekiriker, Elektroniker,
Schlosser und Schreiner zu ,Ver
anstaliungstechnikern” aus. Friher
lernte man in einem theaterfrem-
den Betrieb, kam dann an das

Theater und lemte erst jetzt die be-

sonderen Anforderungen kennen,
die das Theater stellt. Nach vier
lahren konnte man die Prifung
zum staailich gepriften Beleuch-
tungsmeister ablegen. Auch ich
bin diesen Weg der Ausbildung
gegangen. Sehr wichfig ist es
dariiberhinaus, Erfahrungen an

verschiedenen Theatern unter meh-
reren Regisseuren und BUhnenbild-

nern zu sammeln. Das kann die
Arbeit unglaublich bereichern.
Seit kurzem gibt es eine neue
Weiterbildungsmoglichkeit zum
lichtgestalter an der Minchner
Theaterakademie.

Kénnen Sie uns zum Abschluss
noch einige Stationen lhres
beruflichen Werdegangs
erzdhlen?

lch war im Laufe meiner Berufs-
tatigkeit an neun Theatern be-
schaftigt. 1960 kam ich an das
Miinchner Prinzregententheater
unter Prof. Hartmann und konnte
drei Jahre spater die Beleuchtung
am Nationaltheater mitaufbauen.
Dann ging ich nach Stutigart, dar-
aufhin nach Hamburg, wo ich un-
ter August Everding arbeitete. Als

Prof. Everding nach Minchen
berufen wurde, nahm er mich so-
zusagen mit. Von 1977 bis zu
meiner Pensionierung 1992 war
ich Leiier der Beleuchtung an der
Staatsoper. Wir arbeiten hier in
einem grofen Team, das aus vier
Beleuchiungsmeistern und 25 Be-
leuchtern besteht. Bei einer Aul-
fihrung sind meistens 10 bis 15
leute beschaftigt, einer bedient
die lichtregie, die anderen sind
auf den einzelnen Stationen ver-
teilt, um bei Umbauten die Be-
leuchtungsgerdte neu einzurichten.
Beleuchter am Theater ist ein
hochinteressanter und sehr ab-
wechslungsreicher Beruf, da jedes
Stiick neve Anforderungen stellt.

Konstruktion des Olivenbaums mit
Styroporummantelung

Lichtgestalter am Theater -
ein Studiengang an der
Theaterakademie Miinchen

Seit 1998 gibt es an der Bayeri-
schen Theaterakademie im
Miinchner Prinzregententheater
den Studiengang lichtgestaltung.
Es ist ein zwei'd%riges weiter
fihrendes STUJium, das handwerk-
liches Konnen und Praxiserfahrung
am Theater voraussetzt. Vor allem
Beleuchtungsmeister und Veranstal-
Tungstechniﬁier pilden sich hier
weiter.

Der lichtgestalter arbeitet eng mit
Regisseur und Bihnenbildner zu-
sammen, um die Intentionen des
Autors, des Komponisfen und des
Regisseurs mit einer enfsprechen-
den Beleuchtung unferstitzend zur
Celtung zu bringen. Beleuchtung
im Theater ist immer mehr als
Technik, sie ist kiinstlerisches Ge-
staltungselement der Inszenierung.
Eine kreative und @sthefische Be-
gabung und fundierte Kennisse
in der Lichttechnik, der Optik und
der Farblehre sind deshalb we-
sentliche Voraussetzungen fir die
Arbeif des lichtgestalters.






Der Bihnenplastiker

Skizze der Konstruktion

genigt hatte. Deshalb entschlos-
sen wir uns, in unseren VWerk-
statten einen Baum moglichst
naturgefreu nachzubilden.

Wie sind Sie dabei vorgegan-
gen?

Zundchst musste ein geeignetes
Modell ausgesucht werden. Auf
der griechischen Insel Hydra wur-
den zwei Bdume dazu bestimmt,
zu einem grofen, ausladenden
kinstlichen Olivenbaum vereint zu
werden. Die Baume wurden ver
maft, foiografiert, gezeichnet und
im Modell 1:10 aus Plastillin ge-
formt. Dann entnahmen wir der
originalen Olivenbaumrinde Sili-
konabdriicke, die in der Werkstatt
in Minchen in latex nachgebildet
wurden.

In unserer Schlosserei wurde der
Stahlgittertrager fur den Baum-
stamm konstruiert. Dieses Gerijst
wurde mit Styropor ummantel,
nach dem Naturvorbild in die
entsprechende Form geschnitzt
und mit der Latexrinde verkleidet.
Verschieden starke Metallstangen
und -rohre sind zu finfzehn
groPen und sieben kleineren Ast-
bindeln verschweif3t. An die Aste
sind 48 000 Zweige angebun-
den! Die Blatter kamen aus Eng-
land, wurden im Malersaal mit
der fir die Blattunterseite charakte-
ristischen helleren Farben bemalt.
Der aus Baumstamm und Astwerk
zusammengesetzie Baum erreicht

eine Hohe von 7,50 Metern und
eine Breite von 8,50 Metern. Der
Baum kann immer wieder zerlegt,
und fir ein leichtes Manévrieren
auf Unterbauten mit Schwerlast-
rollen monfiert werden. Finf
Arbeitswochen haben die elf
Mitarbeiter der Theaterplastik an
dem Baum und der landschaft
gearbeitet. Dabei ist nicht nur die
Umsetzung der Idee der Inszenie-
rung wichtig, die Bauten mussen
ebenso den technischen Bedin-
gungen entsprechen.

Der Olivenbaum veranschaulicht
sehr eindrucksvoll das kreative
und handwerkliche Kénnen der
Buhnenplastiker. Welche Ausbil-
dung haben die Mitarbeiter der
Wer?(stijtte, welche Ausbildung
haben Sie selbst?

Die acht Mitarbeiter, die in der
bihnenplastischen Werkstatt der
Bayerischen Staatsoper arbeiten,
erhielten fast alle ihre Ausbildung
hier in der Werkstatt. Die Werk-
statt bietet zwei Ausbildungspldtze
fur Lehrlinge. Zudem arbeifen bei
uns Praktikanten, die sich einen
Einblick in die Theaterplastik ver-
schaffen wollen. Die Ausbildung
umfasst unter anderem Modellier-
Schnitz, Abguss- und Montage-
techniken, die weitestgehend be-
herrscht werden sollten. Naturlich
eniwickeln sich unter den Mitar-
beitern unferschiedliche Starken
und Vorlieben. Der eine ist zum
Beispiel sehr gut in der Darstellung

von Ornamenten, der andere wie-
derum hat ein gutes Proportionsge-
fuhl bei der An?erﬁgung von Grof>
skulpturen. Man kann jedoch sa-
gen, dass ein Buhnenplastiker nach
10jghriger Berufserfahrung Uber die
wichtigen Kenninisse verfugt.

"Bevor ich vor 18 Jahren an die

Werkstatt der Bayerischen Staats-
oper kam, habe ich die Holzbild-
hauerei in Oberammergau ge-
lernt, dann an der Akademie der
Bildenden Kunste Bildhauere! stu-
diert. Der Zufall fihrte mich ans
Theater. Ich erkannte, dass die
Theaterarbeit den Bildhauern ein
mogliches und zunehmendes
Betatigungsfeld sein kann. Die
domoﬁgen Darstellungsmethoden
eines Kascheurs, wie die frihere
Bezeichnung des Bihnenplastikers
lautete, Arbeiten mit Maschen-
draht und Papier, haben sich
weiterentwickelt. Die Erweiterung
und Spezialisierung der Techni-
ken, wie es nur mit Unterstitzung
eines so groben Hauses wie der
Bayerischen Staatsoper maglich
ist, ziehen den eigenstandigen
Status des Bihnenplastikers nach
sich, der vordem dem Malersadal
angegliedert war.

Was waren denn die wichtigen
Entwicklungsschritte, die vom
Kascheur zum Bihnenplastiker
fihrten?

In den 7QOer Jahren énderte sich
einiges im Bereich der Bihnenbil-



der. Eine neue lichttechnik erhellte
die Bihne. Auf einmal konnte
man sehen, dass die Bihnen-
bilder gemalt waren, also alles
zweidimensional dargestellt war.
Der gemalte Schatten blieb ste-
hen, das Licht aber wanderte
Uber die ganze Bihne. Die durch
Dunkelheit unterstitzte Vorstellungs-
kraft, beispielsweise in ein
Rokokozimmer zu blicken, flachte
ausgeleuchtet zu einem bemalten
Pappkarton ab. Regisseure und
BUEnenbildner waren unzufrieden
und verlangten das dreidimensio-
nale Bihnenbild. So erweiterfe
sich das Tatigkeitsfeld der Ka-
scheure bedeutend. Es wurden
bildhauerische Fahigkeiten ge-
fragt; die Aufgabenstellungen,
Materialien und Techniken ander-
fen sich von Grund auf. Als Mate-
rialien kamen zuerst Polystyrol,
Gummimilch und Llatex dazu,
dann alle maglichen Kunststoffe,
die zwar mit traditionellen Techni-
ken, wie z. B. Schnitzen und Mo
dellieren, aber auch zunehmend
mit thermoplastischen Verfahren
und neuen Abgusstechniken zu
verarbeiten sind. Neue Kennisse
in neuen Bereichen mussten erlernt
werden. Ein eigener Ausbildungs-
lehrgang wurde immer dringen-
der. Deshalb bemiihten wir uns in
vielen Jahren um die Einrichtung
eines neuen Ausbildungsberufes,
der nun erfreulicherweise realisiert
wird.

Bilhnenplastiker -
ein never Ausbildungsberuf

Peter Pfitzner,

Leiter der bihnenplastischen
Werkstatt an der Bayerischen
Staatsoper Miinchen

Keine illusionistisch bemalten Ku-
lissen, sondern ein mittig aufge-
stellter vollplastischer Baum ver-
sefzte die Zuschauer in dem Stick
Venus und Adonis nach Arkadien.
Plastisch gestaltete Buhnenbilder
sind bei neuen Inszenierungen im-
mer haufiger zu sehen. Dieser Ent-
wicklung Eonn die traditionelkillu-
sionistische Bihnenmalerei nicht
alleine entsprechen. Neue Anfor-
derungen werden an die Bihnen-
plastiker gestellt, fur die ab August
2000 ein eigener Ausbildungs-
beruf eingerichtet wird. An einer
entsprechenden Werkstatt eines
Theaters oder einer Film- und Fern-
sehanstalt kann dieser neue Beruf
erlernt werden. Die Berufsschule
fur das Holzbildhauerhandwerk in
der LuisenstraPe in Minchen wird
den schulischen Teil der dualen
Ausbildung Ubernehmen. Diese
Ausbildung kann chne Vorbildung
begonnen werden. Es soll ebenso
moglich werden, dass sich Inte-
ressierte aus anderen handwerk-
lichen Bereichen zum Bihnen-
plastiker weiterbilden.

Der Bihnenplastiker muss Uber ein
gutes Vorstellungs- und Einfoh-
lungsvermdgen, aber auch Gber

Kreativitat, plastischen Formensinn
und gestaltende Begabung verft-
gen, da er die Ideen und Vorgo-
ben des Regisseurs, des Bihnen-
bildners und des Kostimbildners
realisiert. Die plastische Umset-
zun% erfolgt zunachst Gber die
zeichnerische Umsefzung der
Idee, die Modellarbeit und
schlieBlich das Bauen von Archi-
tekturteilen, Reliefs, Ornamenten,
landschaftlichen Szenerien, aller
Arten von Pflanzen, Figuren,
Fantasiewesen, Requisiten und
manchmal auch Masken. Dabei
hat der Bihnenplastiker mit den
verschiedensten Materialien aus
den Bereichen Holz, Metall und
Kunststoff zu tun und muss die un-
terschiedlichen Techniken der Be-
arbeitung wie Abformen, Gielen,
Schnitzen, Modellieren, Kaschie-
ren, alle Arten der Oberfléichen-
bearbeitung und thermoplastische
Verfahren kennen.

Da sich Materialien und Techni-
ken fortwéhrend entwickeln und
verandern, jedes Bihnenbild neue
Aufgaben und Anspriiche stellt, ist
eine groDe Flexibilitat vom Buh-
nenplastiker gefragt. Die Vielfalt
des Tatigkeitsbereiches macht den
Bihnenplastiker zu einem inferes-
santen Beruf.






Ausstellerverzeichnis

Altenburger Pergament &
Trommelfell GmbH
Mozartstr. 8

04600 Altenburg

Tel. 03447/31401
Fax 03447/50419

o O

Architekturmuseum

der Technischen Universitat
Miinchen

Arcisstr. 21

80333 Miinchen

Tel. 089/2892 2493

Fax 089/2892 83 33

Mark Kofi Asamoah
Flanaganstr. 37

14195 Reilin

Tel./Fax 0 30/8 136057

Asian Sound K&ln
Venloer Str. 176
50823 Kéln

Tel. 0221/528775
Fax 0221/52 6483

Bayerische Staatsoper
Minchen, Werkstatten
Cruber Str. 76

85586 Poing

Tel. 08121/70855

Fax 08121/708 31

Neil Benitez

Av. 40 No. 55-98
Bloque 49 Apto. 544
Bello-Anfioquia
Kolumbien

Berchtold Trommelbau

& Perkussion GmbH
Lindenstr. 14

4410 Liestal

Tel. 0041-61/9213079
Fax 0041-61/9220801

Carl-Orff-Stiftung
Herzogstr. 57
80803 Minchen
Tel. 089/335033
Fax 089/335937

Centre for National Culture
Kwaku Anane Marfo

Atta Kofi, Bam Boadu

P.O. Box

3085 Kumasi, Ghana
WestAfrika

Tel. 0023351/21291
Fax 002 3351/25497

Die Neue Sammlung
Prinzregentenstr. 3
80538 Minchen

Tel. 089/22 7844
Fax 089/2202 82

Luis Fernando Franco Duque
Calle 55 N° 64BB
53 Bloque 35, Apto 401

Medellin
Kolumbien

Wolfgang Frauendienst
Hohenzollernstr. 46
80801 Minchen

Tel. 089/33019507

Chiaki Genba

Kamajima Shinden 200-10
Tsurajima-chd

712-8002 Kurashiki-shi

Japan

Kari Brovold Hagen
Fyrivogen

2150 Amos, Norwegen
Tel. 0047 /639024 64

Prof. Hans Richard Heitmann
Fachhochschule Augsburg
Henisiusstr. |

86152 Augsburg

Tel. 0821/5586417
Fax 0821/55864 22

Hochschule fir Musik
und Theater, Miinchen
Meiserstr. 8

80333 Minchen

Tel. 089/2892 7430
Fox 089/2892 7419

Eva Hopp
Alléen Bergen
5161 Bergen, Norwegen

Tel. 0047 /55941725

Istanbul Mehmet
Cevizlibag, Topkapi Ticaret
Merkezi,

2 Kisim, No. 164 Topkapi
Istanbul /Tirkei

Tel. 00Q0/2124819709
Fax 00Q0/21 24819708



Ausstellerverzeichnis

Wilmer Joel Ferran Jimenez
Edificio 1-J

Blogue 1, Apto 6

Micro Distrite Florida Camaguey
Kuba

Mine Kawakami
1160013 Tokio, Arakawa
Nishinippori, 1-45-4
Japan

Tel./Fox 00 81/3 38919592

Lefima Percussion
Leberecht Fischer KG
Barbaraweg 3
03413 Cham

Tel. 09971/32081
Fax 099 71/31122

Prof. Dieter Mack
Am Dreschschopf 24
79112 Freiburg

Tel. 07664/1578
Fax 076 64/37 47

Robert Maier GmbH
Sulkybau

Kunihostr. 1

81929 Minchen

Tel. 089/9368 27
Fax 089/9 3028 56

José de la Cruz Varona
Monteagudo

Calle Ciela # 235 e/n
Campo Santo y Mato Reparto
Priefo

Camagtiey/Kuba

Miinchner Stadtmuseum
Musikinstrumentenmuseum
St.-Jakobs-Platz 1

80331 Minchen

Tel. 089/23323809
Fax 089/23 323650

M & T Musik und Technik
Am Wall 19

35041 Marburg

Tel. 064 20/561

Ben Muthofer

Peisserstr. 5

85053 Ingolstadt

Tel. /Fax: 08 41 /9610007

Knut Natvik

Kolasveien 5

1555 Son, Norwegen
Tel. 0047/64 9561 02
Fax 0047 /22995585

Neon Harter GmbH & Co.
Holzstr. &

80469 Miinchen

Tel. 089/231 1360

Fax 089/2 608692

Orff-Zentrum Miinchen
Kaulbachstr. 16
80539 Miinchen

Tel. 089/288 1050
Fax 089/2803 56

PAISTE Trading Deutschland
GmbH

GorchFock-Str. 13

24790 Schacht-Audorf

Tel. 04331/947 90

Fax 04331/947932

PANArt

Steelpan-Manufaktur AG
Engeﬁoldengosse 131

3012 Bern, Schweiz

Tel./Fax 00 41-31/301 3332

Pianohaus

Karl Lang GmbH & Co. KG
Landsbergersir. 336

80687 Minchen

Tel. 089/5467970

Fax 089/54 6797 65

Josef Anton Ried!
Sandstr. 49

80335 Minchen

Tel. 089/528152
Fax 089/5503934

| Made Rindhi
JIn. Patih Jelantik 2A
80511 Gianyar

Bali, Indonesien

Prof. Peter Sadlo
Mittergasse 7

85376 Giggenhausen
Tel. 08165/87 71
Fax 08165/80263



Ann-Kathrin Samuelsen
Haugsasvegen 41

3712 Skien, Norwegen
Tel. 0047/3554 6591

Josef Schmitz
Glosblaserei

Gmunder Str. 37a
81379 Minchen

Tel. 089/78 588511
Fax O89/78588512

Gabriel Schneck
Planegger Str. 125
812471 Minchen

Tel. 089/8211343
Fax 089/821 1544

SONOR Johs. Link GmbH
Musikinstrumentenfabrik
Zum Heilbach 5

57319 Bad Berleburg-Aue
Tel. 027 59/79127

Fax 027 59/791 25

Stadtische Galerie

im Lenbachhaus
Luisenstr. 33

80333 Miinchen

Tel. 089/23332000
Fax 089/23 332003

Studio 49

lochhamer Schlag 2
82166 Grafelfing

Tel. 089/898 1650
Fax 089/8 545412

Andrés Varsanyi
Muihlenweg 1

82386 Huglfing

Tel./Fax 088 02/9065 78

Prof. Changshui Wang
Shandong Universitat

Jinan, Shandong
Volksrepublik China

Tel. 0086-531/856 32 66
Fax 00 86-531/69027 39

Claus Wei3erth
Haydnstr. 27

86368 Gersthofen
Tel. 0821/4993 37
Fax 08 21/47 3981

Wittner GmbH
Bihlbergstr. 56
88316 Isny

Tel. 07562/7040
Fax O7562/704 14

Abbildungsnachweis

Die Fotos und Zeichnungen
stammen, soweit nicht anders
genannt, von den Teilnehmern der
Sonderschau und den Autoren
des Katalogs. Fir die Bereitstel-
lung des Abbildungsmaierials sei
allen Ausstellern und Verfassemn
sowie folgenden Fotografen

und Institutionen gedankt:

Bauhaus-Archiv, Berlin
Bayerische Staatsoper Minchen
Reinhard Friedrich

Mine Kawakami, Tokio

George Meister, Miinchen
Neuve Sammlung Minchen

Carl OrftStiftung, Dieflen am
Ammersee

Orff-Zentrum, Minchen

Regner Studios, Minchen
Schott Musik International, Mainz
Stadtische Galerie im Lenbach-
haus, Miinchen

Stadtmuseum Minchen, Musik-
instrumentenmuseum, Palricia
Fliegauf, Kerstin Schuhbaum
VG Bild-Kunst, Bonn



EDITION
HANDWERK

ISBN 3-233363-07-1



	Exempla 2000



