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Tanz-Brevier. (Titelbild). Leipzig: Verlag von Otto Spamer.
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Vorwort.

Jch glaube, dem Tanzbrevier nur wenige
Worte vorausſchicken zu dürfen.

Der erſten Abtheilung deſſelben iſ
t

meine längſt

im Buchhandel vergriffene Geſchichte der Tanzkunſt

zu Grunde gelegt, die indeſſen eine vollſtändige

Umarbeitung und Erweiterung im praktiſchen Sinne

erfahren hat, ſo daß ſie, wie ein neues Werk, ſelbſt

den Beſitzern derſelben willkommen ſein wird. Zum

erſten Male ſind hier die Reſultate meiner Forſchungen

auf dem Gebiete der Orcheſtik dem größeren Publi
kum zugänglich gemacht, und dürfte damit der Weg

gezeigt ſein, wie man eine Disziplin wiſſenſchaftlich
behandelt, die uns auf der Bühne ſo häufig erfreut

und die wir im Salon Alle ſelbſt praktiſch ausüben.
Die zweite Abtheilung enthält eine Sammlung

moderner Figurentänze, wie ſi
e in gleicher Vollſtän

digkeit wol noch nicht veröffentlicht iſt.

Danzig, 28. September 1879.

Albert Czerwinski,
Tanzlehrer.
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Einleitung.
Noch ſtehen viele ſogenannte ſchöne Künſte in zu
hohem, andere ungleich mehr bildende, anſtändigere,

nutzbarere in zu geringem Anſehen; die Wage des Ur
theils iſ

t
in der Hand der Zeit; ſie, die ſich langſam

beſinnt und dann ſchnell entſcheidet, wird manche Ge
wichte ändern. Herder.

Sº

ie Tanzkunſt, d
.

h
.

nicht die Kunſt des Tanzens,

ſondern die Kunſt des Tanzes, wendet, wie die

Dramatik in der Poeſie, das höchſte Mittel zur Erreichung

ihres Zweckes an. Während die Muſik durch den Ton,

die Poeſie durch das Wort und die Plaſtik, die ihr hierin
am nächſten verwandt iſ
t,

durch die Materie bildet, hat ſie

Goldene Leyer Apollon's,
JDu, den dunkellockigen Kluſen
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Einſeilung.

den Menſchen ſelbſt als Material und ſie wirkt durch
die Bewegung auf die Phantaſie. Die Form iſ

t ihr
Inhalt und daher iſt ſie die anziehendſte der Künſte, da

ſie, ohne einen andern Vermittler als ſich ſelbſt, ſich auf

ihr Ziel, die Erregung des ſinnlichen Vergnügens, wendet.

Hierbei bedarf ſie der Hülfe ihrer drei Mitſchweſtern: der

Plaſtik entlehnt ſie die Geſtaltungskraft, der Muſik die Har.
monie, die Bewegung und die Regel ihrer Bildung, endlich

der Poeſie den Gedanken.

Die Bewegung iſ
t

der unwillkürliche Begleiter des
Affekts, und bevor man daran dachte, die Materie zu for
men, den Ton zu erzeugen und harmoniſch zu verbinden,

ja ehe man das Wort zu dem abbildlichen Ausdruck des

Gefühls verwandte, drückte man durch die Bewegung des
TKörpers die des Gemüths aus.

Der in ſolcher Bewegung a
n

ſich liegende Reiz entging

den Maturvölkern eben ſo wenig, ja weniger als der des

Cones – ſie tanzten und ſangen. Der Tanz iſt daher zu
nächſt der inſtinktive Ausdruck der Freude am Leben.
Jedes Volk auf den erſten Anſätzen zur Kultur, die

ſich immer d
a finden, wo die einzelnen Menſchen zur Ge

ſellſchaft zuſammentreten, erfreute ſich daher zuerſt am

Maturtanz – ſpäter a
n

der lyriſchen (Natur-)Poeſie,
am Volksliede.

So muß der heitere Tanz als die Baſis der Künſte
angeſehen werden; er iſ

t

die natürliche, der tragiſche (ſeriöſe)

Tanz aber die künſtliche Entwicklung der Bewegung.

Aus dem ſeriöſen Tanz erſt entſprang die Plaſtik, un
zweifelhaft die jüngſte der vier Schweſtern, die das Schöne
dem Menſchen vergegenwärtigen. Sie bildet das räumlich

Bugleich ein gemeinſam eigenes Gut!
JVeinen Akkorden horchet der Tanz, der Freudenfürſt;

2––- -- ------
++
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Einleitung.

Feſtgeſetzte, das Ruhende, gleichſam die Ruhe der Bewe
gung, und in ihr liegt, als letzter Hintergedanke, die Er
innerung an den Tod, die unlösbare Aufhebung der Be
wegung des menſchlichen Körpers, verborgen.

Die Tanzkunſt iſt in dieſem Betracht naiv, die Plaſtik
ſentimental.
Die Muſik war durch ih

r

Medium a
n

eine langſamere

Entwicklung gebunden. Sie bedurfte einer höheren Stufe

der Intelligenz, um aus dem erſten rohen Zuſtande ſich

nur zu jenem Rang im Syſtem der Künſte zu erheben, den

der Maturtanz und die Maturpoeſie ſogleich inne hatten.

Die Verbindung zwiſchen Tanz und Muſik war zwar ſchon
Anfangs nicht ohne Bedeutung, doch erſt auf den Höhen

ihrer Erfolge traten beide unzertrennlich zuſammen. Auf
der höchſten Stufe ſeiner Ausbildung ſuchte der Tanz ſich

auch mit der Poeſie zu verbinden. Er borgte von ihr den
Gedanken, d. h

.

e
r

erhob ſich zum Ballet.

Die Tanzkunſt trat wie keine der Künſte (ſelbſt nicht

die Poeſie) in das Leben ein, befähigt dazu durch den Um
ſtand, daß ſi

e in der bequemſten Vermittlung (der ſelbſt
thätigen, anſpruchsloſen Bewegung) ihren Zauber wirken

laſſen kann, und dadurch, daß ſi
e mehr als Poeſie, Muſik

und Plaſtik die Mitthätigkeit in Anſpruch nimmt, daß ſie

mehr als jene ſubjektiv iſt. Sie iſt für unſere Kultur eine
Mothwendigkeit, ſi

e ward einer ihrer Träger und Stützen.

Daß der Tanz als Kunſt heute indeſſen ſo wenig gepflegt

wird, iſt ein großer Fehler, denn er ſoll zu den Künſten
gezählt und als Kulturmittel betrachtet werden, während

e
r jetzt auf der Bühne wie im täglichen Leben nur eine

untergeordnete Stufe des Zeitvertreibs einnimmt.

Dir lauſchen die Sänger,
Wenn Reigenanführende Lieder

>

-



ſtehen verdient.

Du zu hallen beginnſt,

Einleitung.

Vorwärts ſchreitet überall der forſchbegierige Sinn des
Jahrhunderts; Wiſſenſchaften und Künſte ſtreben regſam
empor zur Vollkommenheit. Auch die Tanzkunſt muß der
allgemein herrſchende Geiſt ergreifen und dieſelbe auf eine

höhere Stufe ſo würdig neben ihre jüngeren Schweſtern
ſtellen, wie ſi

e

nach dem vielfach beigebrachten Zeugniß

achtungswerther Denker und Kunſtrichter lange ſchon zu

–– --- -- -- - -- ---

Von ſanftem Schlage berührt. Pindar.–
+



Erſte Unterhaltung.

Der Tanz im Alterthum.

Canzkunſt. – Die Tanzkunſt b
e
i

den Mömern.

dammen wollte?

der menſchlichen Natur.

Altägyptiſche Cänze. – Die Tänze d
e
r

Juden. – Altgriechiſche
Was aber könnte wol unbilliger ſein, als wenn man
um der ſchlechten Tänzer willen die Tanzkunſt ſelbſt ver

a
s

Gefallen a
n dem, was unter den verſchieden

2 artigſten Modifikationen „Tanz“ genannt wurde, iſt

uralt und tief in der menſchlichen Matur begründet. Alle
Völker und alle Zeiten kannten den Tanz und überall hat

e
r

ſich eigenthümlich, dem Lande, dem Charakter des Volkes,

dem Klima, den Vorſtellungen und Umgebungen der Menſchen

ZDer Tanz hat gleich dem Geſange ſeinen Urſprung in den Tiefen



Der Tanz im Alterthun.

gemäß ausgebildet. Schon in den früheſten Zeiten und bei

den Völkern des Alterthums war der Tanz ein Erforder
niß bei allen religiöſen und weltlichen Darſtellungen.
Altägyptiſche Tänze. In Aegypten tanzte man nicht

nur bei den Feſtlichkeiten, die zu Ehren des Apis ver
anſtaltet wurden, und bei ſonſtigen mit dem religiöſen

Kultus zuſammenhängenden Veranlaſſungen, ſondern man
betrachtete den Tanz wie bei den Griechen als eine körper

liche Uebung und als ein nothwendiges Requiſit guter Er
ziehung. Die ägyptiſchen Prieſter ſtellten in ihren Tänzen
den Lauf der Geſtirne und mythologiſche Scenen aus der
Geſchichte des Oſiris und der Iſis dar, die während meh
rerer Tage an den Ufern des Mils aufgeführt wurden.
Bei den tollen Feſtfeiern zu Bubaſtis war Geſang und
Canz ein Haupterforderniß und bei Leichenbegängniſſen

waren Trauerreigen und Todtentänze ſeit uralten Zeiten
im Gebrauch. Daß man es in dieſer Kunſt ſchon im grauen

Alterthum zu einer bedeutenden Höhe gebracht haben muß,

erſehen wir aus den Abbildungen altägyptiſcher Tänzer,
von denen man z. B. eine Gruppe von fünf tanzenden
Figuren, welche verſchiedenartige Pas machen und Stel
lungen einnehmen, in der Grabesgrotte Amenoph's II

.
zu

Cheben antrifft, der bereits im 15. Jahrhundert vor unſerer
Zeitrechnung lebte. Man findet auf den alten Denkmälern
eine große Anzahl ähnlicher tanzender Gruppen, ſowie von
einzelnen Individuen, die ſich bald frei, bald Inſtrumente
ſpielend in mannichfaltigen Stellungen, jedoch ſtets mit einem
gewiſſen Anſtand, bewegen. Aus allen dieſen Darſtellungen

des altägyptiſchen Tanzes ſpricht eine große Eurhythmie

bei allen Bewegungen der Tänzer. Sie ſind nämlich dem
Zuſtande des gebildeten Menſchen ganz angemeſſen, und
ſämmtliche hierbei handelnde Figuren verrathen in ihren
mannichfaltigen Geberden große körperliche Fertigkeit und

Ich höre das Geſchrei eines Siugetanzes.

Moſes.r-–
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Altägyptiſche Tänze.

Biegſamkeit und ſprechen, inſofern der Tanz den unwill
kürlichen Ausdruck des Gemüthszuſtandes anzudeuten pflegt,

innere Ruhe und eine Stimmung aus, die große Sanft
muth und Selbſtzufriedenheit verräth. Der altägyptiſche

Tanz drückt daher in ſeinen verſchiedenen Modalitäten nicht
eine bloße wilde und ungebundene Freude, wie bei den

Tänzen der meiſten unkultivirten Völkerſchaften, oder Ge
fühle der roheſten Sinnlichkeit, wie dies noch heutigen
Tages bei den gegenwärtigen Bewohnern Aegyptens der

Aegyptiſche Tänze und Canzſtellungen,

Fall iſt, ſondern freudige, mit Ernſt und Würde gepaarte
Gefühle aus. Wenn der Engländer Cane in ſeinem Werk:
„Ueber die Sitten und Gebräuche der alten Aegypter“ be
hauptet, daß man auf den alten Denkmälern Frauen im
vollkommenſten Stande der Unſchuld vor Männern tanzend
abgebildet finde, ſo hat er ſich wahrſcheinlich durch den

Umſtand täuſchen laſſen, daß man bei den Frauen meiſten
theils die Contouren des ganzen Körpers durch das nur
leicht angedeutete Gewand durchſchimmern ſieht. Merk

IHeilig iſ
t

dem geweihten Sänger der Pſalmen der Tanzchor, den e
r

dem heiligſten zu Ehren ſelbſt anführt in der Wonne ſeines Herzens.

+
+––



Der Tanz im Aſlerhum.

+ –
würdig iſt die Darſtellung des einen Tänzers, der mit dem
vertikal in die Höhe gehobenen Fuß eine Pirouette
macht. Die alten Aegypter kannten alſo bereits in frühe
ſter Vorzeit die Pirouette, die mit Unrecht für eine Erfin
dung der ſpäteren italieniſchen oder franzöſiſchen Tanzkunſt
gilt. Uebrigens war der Tanz in Aegypten nach gewiſſen

unveränderlichen Regeln und Geſetzen gebildet, von denen

keine Abweichung ſtattfinden durfte, wie überhaupt in allen
Künſten, die auf die Sitten einen Einfluß hatten und die
mit der Religion in Verbindung ſtanden, jede Neuerung

auf das Strengſte verboten war.
Tänze der Juden. Es iſt wahrſcheinlich, daß die

Juden die religiöſen Tänze der Aegypter in ihren Gottes
dienſt mit aufnahmen und ſi

e bei allen freudigen Gelegen

heiten in Ausführung brachten. So wurde nach dem Durch
zuge durch das Rothe Meer ein feſtlicher Tanz angeordnet,

und „Mirjam, die Prophetin, Aaron's Schweſter, nahm
eine Pauke in ihre Hand, und alle Weiber folgten ihr nach
mit Pauken am Reigen, und Mirjam ſang ihnen vor: Laſſet
uns dem Herrn ſingen.“ Der Tanz um das goldene Kalb
war eine Machahmung der ägyptiſchen Apis-Feierlichkeiten,

und wenn auch Moſes in ſeinem Eifer die abgöttiſchen
Reigen ſtörte, ſo ging doch deren Gebrauch unmerklich über

in den Gottesdienſt der Juden. Aus der Beſchreibung jenes
berühmten Tanzes, den David vor der Bundeslade „mit
aller Macht“ aufführte, erſehen wir auch, daß die heiligen
Tänze der Juden nicht aus einem feierlichen, wohlgeordneten
Schreiten beſtanden, wie etwa die Umzüge bei Prozeſſions
feierlichkeiten der katholiſchen Kirche, ſondern wirkliche,

vielleicht nur pathetiſche und langſamere Bewegungen eines
wahrhaften Tanzes darſtellten. Von jährlichen Feſten, bei
denen getanzt wurde, finden ſich ebenfalls Beiſpiele. So
erkennen wir in den Pſalmen auch viele Spuren von der

.

Nirgend beinahe erſcheint die griechiſche Poeſie ohne Geſang, und
dieſer wiederum forderte überall auf zu ſchwebendem Reigen.



Cänze der Juden.

Einführung der Chöre von Sängern und Tänzern beim
Gottesdienſt. In den Tempeln von Jeruſalem, auf Ga
rizim und in Alexandrien waren eigene Chöre, auf denen
zu Lob- und Dankliedern die heiligen Tänze mit großem
Pomp getanzt wurden. In ſpäteren Zeiten, unter der Re
gierung Herodes des Großen (um das Jahr 5924; er re
gierte von 40–4 v. Chr.), wurde ſogar zum großen Ver
druß desjenigen Theils der Nation, der an den alten Sitten
feſthielt, ein Theater im römiſchen Stil in Jeruſalem erbaut,
auf dem ſich auch Tänzer produzirten. Joſephus, der dies
berichtet, erzählt nicht, ob es einheimiſche oder fremde Künſt
ler waren; jedenfalls iſt aber das Letztere der Fall, und He
rodes ließ, um ſich ſeinem hohen Gönner, dem römiſchen
Kaiſer Auguſtus, verbindlich zu zeigen, dieſe Aufführungen

im römiſchen Geſchmack auch von römiſchen Künſtlern
ausführen.
TAltgriechiſche Tanzkunſt. Kein Volk aber behandelte

die körperliche Bildung ernſthafter, wichtiger und ſyſte

matiſcher als die alten Griechen. Bei ihnen machte die
Tanzkunſt den wichtigſten Cheil der Jugenderziehung aus
und galt als eine dem Körper heilſame Disziplin, der
man ſich ſelbſt noch in ſpäteren Jahren unterwarf. Sie
ſtand in ſo hohem Anſehen bei ihnen, daß man Götter
und Göttinnen als Tänzer und Tanz-Erfinder bezeichnete
und die berühmteſten Heroen als Anordner feſtlicher
Reigen betrachtet wurden. Machten doch die in den von
Orpheus und Muſäos eingeſetzten Myſterien vorkommenden
Tänze ein ſo weſentliches Stück dieſer geheimnißvollen

Feierlichkeiten aus, daß man von Jemand, der die Myſterien
ausgeplaudert hatte, zu ſagen pflegte, er habe den Tanz
verrathen. Wahrſcheinlich nahmen die Griechen dieſe heiligen

Tänze mit dem ihnen aus Aegypten und Kleinaſien zugeführten

Kultus auf, indem ſie, wie Strabo ſagt, ſolche für beſonders

Chor der Greiſe: Jünglinge waren einſt wir,
Rüſtig und tapfer im Kampf.
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Der Tanz im Allerlhum.

geeignet hielten, die Seelen der Menſchen mit der Gottheit

zu vereinigen. Vornehmlich ſind hier die zur Verehrung

Apollon's beſtimmten Hyporchemata zu erwähnen, wo
runter man eigenthümliche Lieder verſtand, die unter Be
gleitung der Cither oder Flöte abgeſungen wurden, und

nach denen man um den Altar und in ſpäteren Zeiten
ſogar um den ganzen Tempel herumtanzte. Athenäos
glaubt, daß das Hyporchema ein komiſcher Tanz geweſen

ſe
i

und mit dem Cordar Aehnlichkeit gehabt habe, er

widerſpricht ſich aber, indem e
r

ausdrücklich ſagt, daß die

Dichter der hierzu gebräuchlichen Tanzlieder e
s

nicht ge

ſtatteten, ſich bei der Ausführung dieſes Tanzes in Stellungen

und Geberden von dem edlen und männlichen Charakter

zu entfernen, der ihrer Beſtimmung nach in dem Hypor

chema herrſchen ſollte. Auch Bürette iſ
t

der Meinung, daß

e
s ein Tanz ernſthafter Art geweſen ſein müſſe, weil es

zur Verehrung Apollon's beſtimmt war, und, während das
Opfer brannte, um den Altar getanzt wurde. Zu einem
ſolchen Zweck würde ein komiſcher Tanz allerdings nicht
geeignet geweſen ſein. Nach Plutarch wurden übrigens die
Hyporchemata nicht mit der Flöte begleitet, wie die komi

ſchen und ſatyriſchen Tänze, ſondern allein nach dem Klange

der Cither ausgeführt. Die erſten Erfinder dieſer Tänze
ſollen nach Einigen die Kureten geweſen ſein, die nach
Lucian Prieſter der Cybele, nach Strabo aber phrygiſche
Flötenſpieler waren. Plutarch bezeichnet Xenodamos als

einen vorzüglichen Komponiſten derſelben. Uebrigens

werden dieſe Hyporchemata gerade eine ſolche Art von
heiligen Tänzen geweſen ſein, wie ſi

e

auch bei den Aegyp

tern und Hebräern bekannt waren. Als David um die
Bundeslade tanzte, führte e

r

nach hebräiſcher, vielleicht ſehr
wenig verſchiedener Art ein Hyporchema aus; und ſo

wie überhaupt von den alten jüdiſchen und heidniſchen

Chor der Jünglinge: Juſtig! wir ſind e
s

noch heut,

ſtlöchten e
s zeigen durch That.–..

12
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Altgriechiſche Tanzkunſ.

Ceremonien viele in die neueren chriſtlichen Religionsge

bräuche übergegangen ſind, ſo ſcheinen insbeſondere Spuren

der alten Hyporchemata in den Prozeſſionen der katholiſchen
Kirche um den Altar, bei Austheilung des Abendmahls,
gewiſſermaßen noch vorhanden zu ſein; man muß ſich aber

unter den religiöſen Tänzen der alten Griechen nicht bloß
Ergüſſe kindlicher Freude, ſondern ſchon vollkommen aus
gebildete pantomimiſche Darſtellungen denken.

Dieſes beweiſen die alten Denkmäler, auf denen ſolche Tänze
abgebildet ſind, und Pollux' Beſchreibung der aus Pantomime
und Tanz beſtehenden Aufführung, die den Sieg des Apollon

über den Drachen Python in fünf beſonderen Handlungen

oder Akten nachahmte. In dieſem uralten heiligen Ballet
wurde der Anfang gemacht mit Vorbereitungen zum Kampfe

und zugleich mit Erforſchung des Ungeheuers, ob daſſelbe

in ſeiner Größe und Kraft eines Gottes wol würdig ſei.
Hierauf folgte die Herausforderung; dann der Kampf;

darauf die Erlegung und endlich das Siegesfeſt, welches
durch fröhliche Tänze gefeiert wurde. Flöten, Kitharen und
Trompeten begleiteten die bedeutſame Handlung mit cha

rakteriſtiſchem Ausdruck, der ſo weit getrieben wurde, daß
man das Zähneknirſchen des verwundeten Thieres durch

Chor der Knaben: Wir auch werden es ſein!
Euch daun entſchwindet der Ruhm.
Dreichöriges ſpartaniſches Tanzlied aus Plutarch.
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Der Tanz im Alterthum.

eigenthümlichen Trompetenſchall nachzuahmen ſuchte. Thierſch

(Pindar. Einl.) ſagt von dieſer pantomimiſchen Darſtellung:
„Offenbar erſchien dabei ein geübter Tänzer als Apollon,
begleitet von einem Chor Delphiern; und wahrſcheinlich er
regte ein ſolcher mimiſcher Künſtler, bei Darſtellung des
Augenblicks, wo der zürnende Gott den Pfeil abſendet, die
Phantaſie jenes großen Bildhauers, der in dem vatikaniſchen
Apollon ihn in dieſem Augenblicke und in der ganzen Be
wegtheit, die eine ſolche mimiſche Darſtellung herbeiführte,

gebildet hat.“ In jener frühen Zeit, wo der Tanz, durch
die Religion geheiligt, mit Leben und Kunſt auf das Innigſte
zuſammenhing, waren die großen Dichter auch die eigent

lichen Meiſter dieſer Kunſt. Thespis, Phrynichos, Pratinas
u. A. haben die Tanzkunſt gelehrt; Arion und Tyrtäos
ſind Erfinder berühmter Tänze, und der große Dichter
Aeſchylos hat ſich um die Erweiterung der Geberdenkunſt,

ſowie um die Veredlung des ſceniſchen Tanzes überhaupt

ſehr verdient gemacht.

Während in den älteſten Zeiten des Homer und Heſiod
die Tänze nur als Gegenſtände der Erholung bei Gaſt
mählern und Hochzeiten genannt werden, wurden ſi

e ſpäter

auch ein nothwendiger Theil der theatraliſchen Aufführungen.

Als ſolche waren ſi
e

noch in den Zeiten, wo die griechiſche

Bühne den höchſten Gipfel ihrer Vollendung erreicht hatte,
allgemein beliebt. Platon führte mit einem Chor tanzender
Knaben koſtbare cykliſche Reigentänze auf, und Alcibiades
ergötzte das Volk häufig durch theatraliſche Darſtellungen

und Tänze, deren Glanz den Meid ſeiner Mitbürger erregte.

Daß ein ſo großer Werth auf dieſe Tanzſpiele und Tanzfeſte
gelegt wurde, iſ

t

nicht zu verwundern, d
a

die größten
Männer, Dichter, Feldherren und Weltweiſe, ſich ſelbſt ſehr
ernſthaft mit der Tanzkunſt beſchäftigten. Sophokles war
ein berühmter Tänzer und Reigenführer, der ſchon als

AYo ſind mir die Roſen? Wo die Violen?
Wo grünet mir lieblicher Eppich ?

Volksreigen aus Athenäos.

>

– – – – –––+
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Altgriechiſche Tanzkunſt.

Knabe nach der Schlacht bei Salamis, nach Einigen nackend,

nach Anderen aber bekleidet, um die Trophäen getanzt haben
ſoll; Epaminondas wurde als ſehr geſchickt im Tanze gerühmt,

und Sokrates bekräftigte ſeine feurige Lob- und Schutzrede
auf die Tanzkunſt am beſten durch die That, indem er
den Tanz nicht nur erlernte, ſondern, weit entfernt, etwas
Unanſtändiges für einen Mann in ſeinen Jahren darin zu
finden, ihn auch fleißig übte.

Corybantentanz,

nach einem griech. Basrelief im Vatikan.

Er zählte das Tanzen unter die ſchweren und wich
tigen Disziplinen, und betrachtete es als eine der wich
tigſten ſchönen Künſte, weil es im Aeußern und zugleich

auch im Innern Ebenmaß und Menſur, Anſtand und
muſikaliſche Schönheit erzeuge, worauf e

r,

wie ſein ganzes
Zeitalter, einen überaus hohen Werth legte. Plato, der
das Tanzen eine liebliche und freudige Gabe der Götter
nennt, bezeichnet jene, die keine Luſt dafür bezeigen, ge
radezu als grobe und unartige Tölpel (Lib. II
.
d
e Legibus).

ZM unter ihr Kinder!
Vorwärts den Fuß,
Tanzet mit zierlichem Schritt. Tanzlied aus Lucian. |–– – I-
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Der Tanz im Aſterlhum.

Es iſt natürlich, daß die Griechen bei ihrem feinen
Auge für körperlichen Anſtand in Gang, Haltung und
Bewegung dieſe bei uns leider zu oft als bloße Aeußerlich
keiten betrachteten Dinge ſehr ſchätzten und werth hielten.
Sie gingen hierin ſo weit, daß ſi

e von der Bewegung und

dem Gange einer Perſon auf deren Charakter ſchließen

zu können glaubten. Bei ihnen herrſchte die größte Sitt
ſamkeit, im Geſichte ſowol als in allen ihren Bewegungen;

ſchon das ſchnelle Gehen war ihrem Begriff des Anſtän
digen entgegen. Daher tadelt Demoſthenes den Micobu
lus, daß er auf dieſe Art einhergehe, und ſtellt in ſeiner
Rede ausdrücklich das freche Sprechen und das ſchnelle

Gehen zuſammen. Dieſe Sittſamkeit beobachteten die alten

Künſtler ſelbſt bei den Statuen der Tänzer und Tänzerinnen,

mit Ausnahme der Bacchantinnen, und Athenäos ſagt, daß
jede Stellung dieſer Figuren nach dem Mumerus abgemeſſen
wurde, und daß in den ſpäteren Zeiten ihre Statuen wieder

den Tänzern zum Muſter gedient hätten, um ſich in den
Grenzen des Anſtandes und der Sittſamkeit zu erhalten.

Von dieſer gefälligen Wohlbewegung ſpricht auch Platon,

wenn e
r von einigen mit ihrem Lehrer Protagoras luſt

wandelnden Schülern ſagt: „Dieſen Chor aufmerkſam be
trachtend, ergötzte ic

h

mich beſonders daran, wie artig ſi
e

ſich in Acht nahmen, niemals dem Protagoras vorn im
Wege zu ſein, ſondern, wenn e

r

mit ſeinen Begleitern um
wendet, wie ordentlich und geſchickt dieſe Hörer zu beiden

Seiten ſich theilten und ſich dann im Kreiſe herumſchwenkten,

um fein artig immer hinten zu bleiben.“

So viel nun auch über die alten griechiſchen Tänze ge
ſchrieben iſ

t,

und ſo ſehr man ſich zu einer Zeit Mühe gab,

über ſi
e gelehrte Forſchungen anzuſtellen, ſo können wir

uns von ihnen doch kaum mehr als eine ſkizzenhafte Vor
ſtellung machen, d
a

das Alterthum von denſelben als von

Weitgeprieſener Held Alkinoos, mächtigſter König,
Siehe, dn rühmſt dich der trefflichſten Tänzer anf Erden,
Und d

u behaupteſt den Ruhm, mit Staunen erfüllt mich der Anblick.-- - –

-



Altgriechiſche Canzkunſt.

einem Alltäglichen uns nur ſpärliche, bruchſtückartige Berichte
hinterlaſſen hat. Wenn indeß der gelehrte Scaliger den
pyrrhichiſchen Tanz in vollſtändiger Rüſtung vor Kaiſer
Maximilian I. aufführte, und der ſteife Profeſſor Meibom zur
allgemeinen Erheiterung Angeſichts des ſchwediſchen Hofes
unter der Königin Chriſtine nach einer altgriechiſchen Arie
altgriechiſch zu tanzen verſuchte, ſo waren dies eben nichts

weiter als Charlatanerien, an die Beide vielleicht ſelbſt
glaubten, die aber von der Kritik zurückgewieſen werden
müſſen, da ſelbſt Meurſius, der über dieſe Tänze ein beſonderes
Werk verfaßt hat, in welchem man 189 derſelben aufgeführt
findet, von vielen wenig mehr als den Namen zu berichten weiß.
Waffentänze. Unter dieſer großen Anzahl griechiſcher Tänze

ſteht der pyrrhichiſche Waffentanz obenan. Er war
ein lebhafter, feuriger Tanz, der in allen ſeinen Gängen und
Schritten geregelt, in ſeinen Stellungen ſtudirt und in ſeinen
Bewegungen vollkommen rhythmiſch war, und der als Vor
übung zur geſchickten Waffenführung dienen ſollte, indem
man alle Bewegungen nachahmte, die im Kriege vorkamen.

Einen ſolchen Tanz, an dem auch Tänzerinnen Theil nehmen
durften, beſchreibt Xenophon (Anabasis lib. VI): „Jetzt
erſchien ein Myſier mit einem runden Schilde in jeder Hand,

und tanzte bald ſo, daß er mit Zweien zugleich zu fechten
ſchien, bald ſo

,

als ſtritte er nur gegen Einen; bald machte

e
r viele Wendungen und ſtürzte über den Kopf, wobei er

immer die runden Schilde behielt. Zuletzt tanzte e
r

wie

ein Perſer, wobei er die Schilde zuſammenſchlug, auf die
WKniee fiel und wieder aufſtand; und alles Dieſes that e

r

nach dem Takte einer Flöte. Als der Myſier ſah, daß die
Geſandten der Paphlagonier dieſes anſtaunten, ſo beredete

e
r einen Arkadier, der eine Tänzerin hatte, dieſelbe, auf

das Prächtigſte bewaffnet und einen leichten Schild haltend,

vorzuführen. Dieſe tanzte den Pyrrhichos ſehr geſchickt

So geht es in der herrlichen Athene zu:
Kaum ſteigt der Duft des Weines in die Uüſtern,

So fängt, was Füße hat, zu tanzen an. Athenäos.- - –

H

– ----- - - - - - - ----
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Der Tanz im Allerlhum.

und erhielt laut klatſchenden Beifall. Auch zwei Thraker
traten auf und hielten einen Waffentanz nach der Flöte;

ſi
e thaten dabei leichte und hohe Sprünge und ſchwangen

die Schwerter. Zuletzt hieb Einer auf den Andern zu, ſo

daß Alle glaubten, er habe ihn todt geſchlagen. Er hatte
aber den Hieb mit Kunſt angebracht. Hierüber erhoben
die Paphlagonier ein lautes Beifallsgeſchrei. Nachdem nun
der Sieger den Andern der Waffen beraubt hatte, verließ

e
r mit Geſang das Gefecht, und man trug den Ueber

wundenen als todt hinweg; er aber hatte keinen Schaden
bekommen.“ Uebrigens kannte man ſehr viele Arten dieſer
Waffentänze, die alle mit dem Gattungsnamen des Pyr
rhichos bezeichnet wurden. Athenäos beſchreibt einen dem
Bacchus geweihten pyrrhichiſchen Tanz, in welchem die Siege

dieſes Gottes über die Indier und die Geſchichte der Penthea
dargeſtellt wurden, und wobei die handelnden Perſonen
ſtatt der Waffen Thyrſusſtäbe und Fackeln trugen.

Ein ſehr alter Reihentanz war der Hormos, der
nach Lucian Aehnlichkeit mit einer Halsſchnur hatte, und
den einige Archäologen in dem von Dädalos erfundenen
Tanze erkennen wollen, den Homer, als auf dem Schilde
des Achill von Vulkan abgebildet, alſo beſchreibt:

Blühende Jünglinge dort, und viel gefeierte Jungfraun

Tanzten den Ringeltanz, an der Hand einander ſich haltend. –

Kreiſend hüpften ſi
e

bald mit ſchön gemeſſenen Tritten
Leicht herum, ſo wie oft die befeſtigte Scheibe der Töpfer

Sitzend mit prüfenden Händen herumdreht, o
b

ſi
e

auch laufe;
Bald dann hüpften ſi

e

wieder in Ordnungen gegen einander.

Fahlreich ſtand das Gedräng' um den lieblichen Reigen verſammelt,
Innig erfreut.

(Ilias XVIII. 595.)

Ein ähnlicher Figurentanz war der Geranos (Kranich),
den Theſeus erfunden hatte und in dem die Irrgänge des
Labyrinths dargeſtellt wurden.

Ioniſche Schwingnngen zu lernen,
Freut ſich die mannbare Inngfrau. fjora.

––i

>
»
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Allgriechiſche Tanzkunſ.

ßacchiſche Tänze. Der Cordar war ein berüchtigter ko
miſcher Tanz, indem trunkene Luſtigkeit und freche Geber
den herrſchten. Man findet ihn häufig auf alten Bildwerken
dargeſtellt, wo ihn trunkene Mänaden, die aber dabei ſelten
oder nie den Fuß bis über das Knie erhoben haben, in Ver
bindung mit Satyrn und Faunen tanzen, welche die ver
zerrteſten Bockſprünge machen und o

ft in unnatürliche Aus
brüche üppiger und zügelloſer Wildheit ausarten. Immer
aber ſind hier die Stellungen der Tanzenden von größter

Mannichfaltigkeit, überaus zierlich und einen gefälligen Kon
traſt zu einander bildend. Dieſer ſo wie andere komiſche
Tänze waren bei den Griechen beſonders den Satyrn und
Silenen zugetheilt, welche im Gefolge des Bacchus als
Luſtigmacher und leichtfertige Tänzer erſcheinen. Bei der
Feier der Dionyſien ſah man die Tänzer in eigenthümlichen
Stellungen und draſtiſchen Bewegungen dieſe fabelhaften

Weſen nachahmen.

In ſeiner eigentlichen Kunſtform ſcheint der Tanz
aber durchaus anſtändig und ſittig geweſen zu ſein, denn
auch der arglos heitere Anakreon verſchmähte e

s nicht, in

hohem Alter, den Silenus nachahmend, zu tanzen, und ſelbſt
der ſtrenge Plutarch erlaubt ohne Einſpruch beim Gaſt
mahle den Tanz des Satyrs. Longus verſinnlicht uns einen
bacchiſchen oder ſatyriſchen Tanz in folgender Schilderung:

Der Greiſe einer, berühmt im Tanze, küßte die Chloe und
Daphnis, und dieſe nunmehr ſtanden raſch auf und tanzten
die Mythe des Camon. Den Pan ſtellte Daphnis dar,
Chloe aber die Syrinx. Jener war in ſeinem ganzen Weſen
liebend und zärtlich überredend, dieſe jedoch zeigte nur ſpöt

tiſch lächelnde Mienen vernachläſſigender Geringſchätzung

und ſuchte endlich zu entfliehen. Er verfolgte ſi
e

und lief
dabei, den thieriſchen Fuß nachahmend, auf der äußerſten
Zehenſpitze; ſi
e aber malte nun in ihren Geberden die

Aerbinde mir Uyſſens und Knoſſens
Leichtfaßliche Tänze im Augenblick,

Denn ic
h

bin jetzt bemüht, ſi
e

zu tanzen. Sophokles.
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Erſchöpfung von raſcher Flucht. Endlich ſchien ſi
e

ſich in

Moor und Wald verborgen zu haben, als Daphnis rufend
einher lief, die Flöte nahm und, ſtets vergeblich umher
ſuchend, derſelben ſchmachtende Klagetöne der zärtlichſten

Sehnſucht entlockte.

Die häufig aufgeworfene Frage, o
b

den Griechen das
pantomimiſche Ballet als ſelbſtändiges Kunſtwerk bekannt
geweſen ſei, iſ

t

oft verneint worden. Cahuſac und Dubos
ſagen darüber nichts Beſtimmtes, und einige andere ge
lehrte Kunſtkenner behaupten, daß unſer Ballet eine neue,

von den Schautänzen der Alten weſentlich verſchiedene
Kunſtgattung ſei. Wir müſſen indeſſen dieſer Annahme
durchaus widerſprechen. Schon Wieland nennt in ſeinen
bekannten Anmerkungen zum Lucian die von Xenophon

beſchriebene Hochzeit des Bacchus geradezu ein panto

mimiſches Ballet, und wir können ihm hierin in jeder
Beziehung nur beiſtimmen.
Feſtlich geſchmückt ſitzt Ariadne, ihres hohen Gemahls

harrend, auf einem Throne, als die bacchiſchen Flöten er
tönen, und der Gott erſcheint. Hohe, ſelige Freude malt

dem Geliebten entgegenfliegen, doch die jungfräuliche Scheu

hält ſie auf ihrem Sitze gefeſſelt. Tanzend naht ſich, von
Allen bewundert, der Gott der verſchämten Braut, die end
lich, von ſeligen Gefühlen beſiegt, ſeine zärtlichen Lieb
koſungen erwiedert. Jetzt zieht Bacchus ſi

e ſanft empor,

und das ſüß beredetſte Pas des deur beginnt. Man glaubt

zu hören, wie Bacchus die holde Braut fragt, o
b

ſi
e ihn

liebe, und ſi
e mit Betheuerungen und Schwüren darauf ant

wortet. – Sehr anziehend beſchreibt Lucius Apulejus
eine zu Korinth aufgeführte Pantomime in einer Weiſe,

daß ſi
e mit unſerem heutigen großen Ballet die größte

Aehnlichkeit zeigt.

Daphne und Niobe – ſie beide tanzte der Mime:
Daphne verwandelt zum Baum, Uiobe aber zu Stein.

Auſonins.–-– – – - - - - ---

ſich in den Zügen der Braut, ſi
e

möchte aufſtehen und

–

+
+
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Altgriechiſche Canzkunſ.
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ZElter tanze! Wenn d
u tanzeſt,

Alter, ſo gefällſt du mir!



Der Tanz im Alterthum.

Ein hoher Berg von Holz war errichtet, der den berühm
ten, von Homer beſungenen Ida vorſtellte. Geſträuche und
wirkliche Bäume bedeckten die Seiten deſſelben, und von dem
Gipfel rann ein klarer künſtlicher Bach, an deſſen Ufer
einige Ziegen weideten. Ein Jüngling machte den Paris,
mit einem köſtlichen, von den Schultern herabfließenden
phrygiſchen Gewande angethan und mit einer goldenen

Binde geſchmückt. Nun trat ein ſchöner Knabe auf, dem
ein kurzer Mantel um die linke Schulter hing. Blondes
Haar, aus dem zwei goldene und durch ein goldenes Band
vereinigte Fittiche hervorſchimmerten, krönte ſeinen Scheitel

und wallte leicht auf den Macken hernieder. Der geflügelte
Schlangenſtab, den er trug, bezeichnete ihn als Merkur.
Tanzend ſchwebte er herbei, überreichte dem Paris den Apfel
und deutete ihm durch Geberden den Willen Jupiters an,
worauf er ſich behende zurückzog und wieder verſchwand.
Darauf erſchien ein Mädchen von hoher Geſtalt, die
Göttin Juno vorſtellend. Sie trug ein Scepter in der
Hand und ein weißes Diadem umwand ihre Stirn. Dieſer
folgte eine andere, in der man ſogleich die Minerva er
kannte. Sie hatte einen ſchimmernden, mit einem Oel
zweig umkränzten Helm auf, führte einen Schild und
ſchwang eine Lanze, wie d

ie Göttin, wenn ſi
e im Kampfe

erſcheint. Eine dritte folgte dieſen beiden. Unnennbare
Grazie war über ihr ganzes Weſen verbreitet, und die
Farbe der Liebe blühte auf ihrem Antlitz. Es war Venus,
aber die jungfräuliche Venus, wie ſi

e

dem Meere entſtiegen

iſt. Ihre zauberiſche Schönheit ward noch erhöht durch ein
Gewand, mit dem die Zephyre zu ſpielen ſchienen. Ihre
Hülle war weiß, um dadurch anzudeuten, daß ſi

e vom

Himmel abſtamme, und ihr Schleier grün, weil ſie dem
Meere entſproſſen. Jede dieſer drei Mädchen hatte ein
eigenes Gefolge. Mit der Juno kamen Kaſtor und Pollux,

Jüngling, tanze! Wenn d
u tanzeſt,

Iüngling, ſo gefällſt du mir!

–++
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Altgriechiſche Tanzkunſt.

dargeſtellt von zwei Schauſpielern, welche runde Helme
trugen, oben mit funkelnden Sternen geziert. Unter lieb
lichem Getön der Flöten ſchritt Juno mit ruhiger Majeſtät
einher und verſprach dem Hirten mit ungezwungener, ge

ziemender Geberde die Herrſchaft über ganz Aſien, wofern
er ihr den Preis der Schönheit zuerkenne. Minerva im
Waffenſchmuck begleiteten ihre gewöhnlichen Gefährten in den
Schlachten, Schrecken und Furcht, tanzend mit entblößten
Schwertern. Ein Pfeifer, der hinter ihnen herging, ſpielte

einen kriegeriſchen Marſch und ermunterte oder mäßigte ihren

leicht bewegten Tanzabwechſelnd, bald durch hohe ſchmetternde,

bald durch gedämpfte pathetiſche Töne. Die Göttin mit
unruhigem Haupte, drohendem Blicke, raſchem gebeugten
Gange, gab den Paris durch eine lebhafte Geberdenſprache

zu verſtehen: wofern er ſi
e

den Sieg der Schönheit davon
tragen laſſe, wolle ſi

e ihn durch Tapferkeit und durch e
r

fochtene Kriegstrophäen berühmt machen. Venus war von
einem ganzen Gefolge fröhlicher Amoretten umgeben. Süß
lächelnd ſtand ſi

e

mit dem ihr eigenen Liebreiz mitten unter
denſelben, zum allgemeinen Entzücken der Zuſchauer. Man
hätte die runden zarten Knaben alleſammt halten mögen für
wahre Liebesgötter, aus Himmel oder Meer herbeigeflattert,

ſo ſehr entſprachen ſi
e ihrer Rolle durch ihre kleinen Fit

tiche und Pfeile und überhaupt durch ihre niedliche Leibes
geſtalt. Sie trugen der Göttin flammende Fackeln vor, als
ginge ſi

e

zu einem Hochzeitsmahle. Auch die holden Gra
zien in jungfräulicher Schöne, und die reizenden Horen um
gaben die Göttin. Schalkhaft warfen ſi

e

dieſelbe mit
Sträußen und Blumen und ſchwebten in künſtlichem Reigen

einher, nachdem ſi
e alſo mit den Erſtlingen des Lenzes der

Göttin der Schönheit gehuldigt. Jetzt flüſterten die viel
löcherigen Flöten ſüße lydiſche Weiſen. Jegliches Herz

wallte vor Vergnügen, denn nun begann, lieblicher denn

Alter, tanze, trotz den Tahren!
Welche Freude, wenn e

s heißt:



Der Tanz im Allerhum.

alle Muſik, Venus ſelbſt ſich zu bewegen. Langſam er
hob ſich ihr Fuß, es ſchmiegte anmuthig ſich ihr Körper

mit ſanft auf die Seite gebogenem Haupte, jede reizende
Geberde in Harmonie mit dem weichen Getöne der Flöten.
Bald lächelte Huld und Milde auf ihrer Stirn, bald ſchreckte
drohender Ernſt; zuweilen ſchien ſi

e gleichſam nur mit den
Augen zu tanzen. Als ſi

e vor den Richter trat, ſchien die
Bewegung ihrer Arme demſelben zu verheißen, daß, wenn

e
r ihr vor den übrigen Göttinnen den Vorzug gebe, ſi
e

ihm eine Gattin zuführen würde, die a
n

Schönheit ihres

Gleichen nicht auf Erden fände und ihr ganz und gar

ähnlich ſein ſollte. Allſofort reichte ihr mit Freuden der
phrygiſche Jüngling den goldenen Apfel zum Zeichen des
Sieges. Nachdem nun Paris das Urtheil geſprochen, traten
Juno und Minerva unzufrieden und zornig von der Bühne
ab. Eine jede drückte auf eine eigenthümliche Art ihren Un
willen über ihre Verſchmähung durch Geberden aus; Venus
aber legte ihre Freude über den erhaltenen Sieg durch einen

heiteren Schlußtanz mit ihrem ganzen Gefolge a
n

den Tag.

Tanzkunſt bei den Römern. In Rom ſtand der
Tanz in nicht ſo hohem Anſehen als in Griechenland; e

s
erhoben ſich gewichtige Stimmen gegen ihn, die indeß
nicht verhindern konnten, daß e

r in den Augen der
Menge bald eine eben ſo große Bedeutung erhielt, als
alle jene Künſte, die von den Griechen zu den Römern
gekommen waren. Schon in den früheſten Zeiten, wo ſich
die Dichtkunſt aus dem urſprünglichen Feſtjubel heraus
bildete, in dem ſich Tanz, Spiel und Lied noch in unge

trennter Einheit durchdrangen, war der Tanz in Rom bei
religiöſen Darſtellungen und feierlichen Aufzügen unum
gängliches Erforderniß, und e

s iſ
t

dabei bemerkenswerth,

daß in den älteſten Religionsgebräuchen der Tanz und
demnächſt das Spiel weit entſchiedener hervortreten, als

Alter, du biſt alt an Haaren,
Blühend aber iſ

t

dein Geiſt!
Anakreon, überſ. v

. Leſſing.
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Die Tanzkunſt b
e
i

den Römern.

das Lied. Das alte Gewerbe der Tänzer, die ſich in ernſte
und luſtige unterſchieden, ſpielte bei allen Feierzügen und

Volksfeſten die vornehmſte Rolle. Ebenſo war die Ge
noſſenſchaft der zwölf „Springer“ (sali), die im März den
Waffentanz zu Ehren des Mars aufführte, die älteſte und
heiligſte von allen Prieſterverbindungen. Damals galt

noch der Tanz als eine ehrenvolle Verrichtung, das Spiel

als untergeordnete, aber nothwendige Thätigkeit, während
die Dichtung mehr als ein Zufälliges und gewiſſermaßen
Gleichgiltiges erſcheint, mochte ſi

e nun für ſich entſtehen
oder dem Tänzer zur Begleitung ſeiner Sprünge dienen.

Tanzende Gruppe. Nach einem Vaſengemälde.

Obgleich nun der Tanz in Rom bei religiöſen Dar
ſtellungen, feierlichen Aufzügen und ſpäter ſogar zur Unter
haltung der Gäſte bei Gaſtmählern verwandt wurde, ſo

betrachtete man ihn doch nie, wie in Griechenland, als
einen nothwendigen Theil guter Erziehung. Selbſt in der
Zeit, als ſich der Geſchmack a

n

Tänzen und theatraliſchen
Beluſtigungen bei den Römern immer allgemeiner verbreitete,

und griechiſche Tänze und muſikaliſche Aufführungen die
ſtehende Begleitung einer vornehmen Tafel waren, hörte
man nicht auf, dieſelben bei allen Gelegenheiten in Schrift

Tanzeſt d
u

den Mothon, *)

So brumm' ic
h dir die Melodie dazu. Ariſtophanes.

&

*) Ein leichtfertiger Tanz.

- P– -- - –––F
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Der Tanz im Allerhum.

ſ»

und Wort zu bekämpfen. Scipio Aemilianus ſchildert in einer
ſeiner Reden mit lebhaftem Unwillen eine Tanzſchule, in der
damals über fünfhundert Knaben und Mädchen, die Hefe
des Volkes und Kinder von Männern in Amt und Würden

durch einander, von einem Balletmeiſter Anweiſung erhielten
zu wenig ehrbaren Kaſtagnettentänzen, zu entſprechenden

Geſängen und zum Gebrauch der verrufenen griechiſchen

Saiteninſtrumente. Aber trotz der Abneigung, die faſt alle
berühmten Schriftſteller und Staatsmänner gegen den Tanz
an den Tag legten, ſtieg derſelbe doch immer mehr im An
ſehen der Vornehmen, denn nicht nur Tänzerinnen von Pro
feſſion waren e

s,

die bei Tafel und ſonſt auf Beſtellung ihre
Künſte produzirten, ſondern auch hochgeſtellten Damen und
ſelbſt Konſularen wird e

s vorgehalten, daß ſi
e im kleinen

Zirkel ſich mit Tanzvorſtellungen beluſtigten. Nach Ein
führung der ſogenannten „griechiſchen Spiele“, bei denen
für das römiſche Publikum Tanz und Muſik die Haupt

ſache geweſen zu ſein ſcheint, mag e
s in Rom kaum ein

einträglicheres Gewerbe gegeben haben, als das des Schau
ſpielers und der Tänzerin erſten Ranges. Roscius, der ge

feierte Zeitgenoſſe des Cicero, hat ſeine Jahreseinnahme auf
600,ooo Seſterzen (129,000 Mk.), und die Tänzerin Dionyſia

die ihrige auf 200,000 Seſterzen (42,000 Mk.) angeſchlagen.

Den höchſten Grad ihrer Vollendung erreichte die Tanz
kunſt bei den Römern in den drei erſten Jahrhunderten
unter den Kaiſern. Tänzer, Schauſpieler und Muſiker waren

im Ueberfluß vorhanden, und niemals waren die theatra
liſchen Aufführungen häufiger als in dieſer Periode. Nach
Ammian's Bericht befanden ſich in Rom allein dreitauſend
fremde Tänzerinnen, welche für ſo mothwendig gehalten
wurden, daß ſi

e in Rom bleiben durften, als man aus
Furcht vor einer Theuerung alle fremden Philoſophen,

Redner und öffentlichen Lehrer verbannte.

And wenn d
u

leichte Arme haſt, ſo tanz'.
Ovid.
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den Römern.

Mach Livius wurde der theatraliſche Tanz, ſowie über
haupt ſceniſche Vorſtellungen, im dreihundertſiebenundacht
zigſten Jahre nach Erbauung Roms bei den Römern ein
geführt, und zwar, wie er ſagt, um die Götter zu ver
ſöhnen, d

a eine ſchreckliche Peſt viele Menſchen hinweg
raffte, und alle übrigen Spiele, die den Göttern zu Ehren
angeſtellt waren, nichts helfen wollten. Man ließ etruriſche
Tänzer und Pfeifer kommen, die die Tanzkunſt in Rom
einführen mußten. Auch die von den Etruriern ihnen als
eine religiöſe Feſtlichkeit zugeführte Kunſt der Pantomime
wurde bei den Römern zur Vollkommenheit gebracht, wie
wir aus dem Enthuſiasmus erſehen, mit dem das Volk
dafür eingenommen war, und wie das Urtheil der alten
Schriftſteller beweiſt, die Alle darin übereinſtimmen, daß ſo

wol im Tragiſchen als Komiſchen dieſe Darſtellungen mit einer
bewundernswürdigen Geſchicklichkeit ausgeführt wurden.

Ihre höchſte Ausbildung erhielten dieſe zu den Zeiten des
Auguſtus, wo ſi

e

ſich durch die Mimen Pylades und Ba
thyllus zu einer beſonderen Kunſtgattung erhoben.
Darſtellungen der im Alterthum ſo viel geprieſenen

kunſtvollen mimiſchen Tänze befinden ſich unter den in
Pompeji aufgefundenen Wandmalereien. Es ſind dieſes
jene berühmten Tänzerinnen, welche dem Hauſe delle
danzatrici in Pompeji den Mamen gegeben haben, und die

zu dem Vorzüglichſten gehören, was die Malerei in den ver
ſchütteten Städten geleiſtet hat. Man hat für dieſe wunder
vollen Geſtalten auf mythologiſchem Gebiete Erklärungen
geſucht und einzelne derſelben als Bacchantinnen gedeutet;

nach neueren Forſchungen aber ſind e
s dramatiſche Tänze

rinnen, die bei den Griechen und Römern, namentlich in

der Zeit des Kaiſerreichs, bekanntlich mit den verdienſt
vollſten Staatsmännern die Ehre theilten, als Statuen oder

in Gemälden auf die Machwelt zu kommen.

Das Sonnenſtäubchen, wenn's erfüllt vom Glanz der Sonne,
Beginnt zu tanzen dann mit Schweigen ſeinen Reigen.

–
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Der Tanz im Allerlhum.

Als Marie Taglioni im Jahre 1812 Palladio's an
tikes Theater in Vicenza beſuchte und von der ſi

e beglei

tenden Geſellſchaft von Herren und Damen gefragt wurde,

o
b

ſi
e wol durch die That ein Verſtändniß von dem an

tiken Tanze zu geben vermöchte, kam ſi
e

dieſer Aufforde
derung ohne Weiteres nach und wußte ſich ſogleich mit der
Umgebung in Harmonie zu ſetzen. Sie nahm das Kleid
auf beiden Seiten mit den Händen zuſammen und hob e

s

ein wenig in die Höhe, wodurch ſi
e ſofort a
n

die bekannte

antike Statue einer Tänzerin erinnerte. Sie bildete keinen
ſtumpfen Winkel mit den Beinen, ſtand nicht auf einer
Zehe, wirbelte nicht ſinnverwirrend um die eigene Achſe,

blieb aber beinahe immer auf demſelben Flecke, während
die Füße ebenmäßig liebliche Bewegungen machten und
das Köpfchen ſich herüber und hinüber neigte, als horchte

ſi
e den Melodien der Euterpe-Pfeife, und die Falten ihres

Gewandes ſchmiegten ſich ſanft und nachgiebig um ihre
Glieder, wie gewebte Muſik. Theodor Mundt hätte da
mals ſeinen berühmt gewordenen Ausſpruch: „Die Taglioni

tanzt Goethe“, füglich in „ſie tanzt Sappho, Anakreon und
Catull“ umändern können.

Schließlich ſe
i

hier noch ein eigenthümlicher Gebrauch
erwähnt, den die Römer mit den Aegyptern und Griechen
theilten: wir meinen die Anwendung der Pantomime bei
den Leichenbegängniſſen. Ein Haupttänzer erſchien dabei

in der Maske und in den Kleidern des Verſtorbenen, und
ſtellte pantomimiſch die wichtigſten Handlungen deſſelben,

ja ſogar auch deſſen vorherrſchende Meigungen dar. So
zielte z. B

.

bei der Leichenfeier des Vespaſian der Archi
mimus, der die Perſon des Kaiſers darſtellte, auf den Zug

des Geizes im Charakter des Verſtorbenen.

–S/Y–

Q komm! dies iſt ein Bild der Liebe, Schems Tebriſt!
Burück bleibt in der Liebe, wer nicht tanzt den Reigen.

Perſiſcher Lobgeſang.

>
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Zweite Unterhaltung. -

Der Tanz nach Einführung des Chriſtenthums.

Kirchentänze. – Verfall der Tanzkunſt. – Wiederbelebung der
ſelben durch d

ie Italiener.

Sahet ihr wol je die menſchliche Natur lebendiger als
im ſeelenvollen Tanz?

Wirkt eine der ſogenannten ſchönen Künſte lebhafter als
dieſe auf das Herz der Jugend? Herder.

Neuere italieniſche Tänze.

nter den vielen Gebräuchen, die nach Einführung

- der chriſtlichen Religion aus dem Heidenthum in

die neue Kirche übergingen, wurden auch die heidniſchen
Aufzüge, Masken und Tänze in die Feierlichkeiten der
chriſtlichen Feſte herübergenommen, und ſi

e aſſimilirten ſich

dieſen allmählich dergeſtalt, daß ihr Urſprung nach und

Sie tanzt. Wie ſi
e das Leibchen wiegt!

Wie jedes Glied ſich zierlich biegt!



--- –– – –
Kirchenlanze.

nach vergeſſen wurde. In eigenthümlicher Deutung einiger
Ausſprüche des Apoſtel Paulus wurde das Tanzen beim
Gottesdienſt für erlaubt erklärt, durch Gregorius Thauma
turgos eingeführt, und beſonders, nachdem die Chriſten
verfolgungen aufgehört hatten, alle Freuden- und Friedens
feſte damit verherrlicht, während es bei anderen Gelegen
heiten, z. B. bei den Hochzeiten der Chriſten, verboten
war. Der Chor war in den alten chriſtlichen Tempeln,

wie noch heute in einigen der älteſten Kirchen Roms zu
ſehen iſt, eine Art von erhabenem Theater, das zu den
Feſttänzen diente, und worauf die Prieſter an jedem hohen
Feſttag und ſpäter ſogar alle Sonntage die heiligen Tänze
aufführten. Die alten Biſchöfe wurden eben als Anführer
der heiligen Reigen „Präſules“ genannt, welches nach Sca
linger urſprünglich nichts Anderes bedeutet als einen Vor
tänzer, der den übrigen Clericis mit ſeinem Beiſpiele vor
anging. Theodoſius meldet von den erſten Chriſten zu
Antiochia, daß ſi

e in der Kirche und bei den Gräbern der
Märtyrer tanzten, und alle Zeugniſſe aus jenen Tagen ſtim
men darin überein, daß jedes Feſt ſeine beſonderen Hymnen

und Tänze hatte. Die eifrigſten und tugendhafteſten Chriſten
verſammelten ſich des Machts vor den Kirchenthüren in den
Vigilien hoher Feſte, ſangen Lieder und tanzten. Selbſt
die Kirchenväter ertheilten dem Tanz in ihren Schriften
die größten Lobſprüche. Er wurde in ſeiner Erhabenheit
ſogar den Engeln als feierliche Handlung zugeſchrieben, von
denen der heilige Baſilius ſagt, daß er deren vornehmſte
Beſchäftigung im Himmel ſei, worauf er ſeine Leſer e

r

muntert, ihnen hierin nachzuahmen.
Vielleicht, daß auch die Nachfolger der Apoſtel und die

erſten Biſchöfe den Canz deshalb ſo begünſtigten, weil ſie

wußten, daß die Heiden auf ihre gottesdienſtlichen Tänze

ſo viel hielten und ſich ihrer beim Uebertritt in die neue

Das iſt ein Flattern und ein Schwingen,
Ulm wahrlich aus der jaut zu ſpringen.
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Verfall der Tanzkunſt.

Kirche kaum entwöhnen konnten. Dazu kam noch, daß

durch ein wunderbares Zuſammentreffen mehrere chriſtliche

Feſte mit denen der Heiden zuſammenfielen. So das Weih
nachtsfeſt mit den Saturnalien und anderen römiſchen
Feſten, bei denen ein allgemeiner Freudentaumel und viel
fach lärmende Vergnügungen ſtattfanden, die dann auch

viele Chriſten verleitet haben mögen, daran theilzunehmen.
So führte man ohne Bedenken den Tanz beim Gottesdienſte
auch in der neuen Kirche ein, um die jugendlichen Neu
bekehrten den Verluſt des Tanzes nicht allzu ſchmerzlich
empfinden zu laſſen.

Indeſſen bleiben dieſe chriſtlichen Tänze nicht lange

Beweiſe religiöſen Eifers. Da dieſelben am häufigſten des
Wachts angeſtellt wurden, ſo gaben ſi

e Anlaß zur Aus
übung der ärgſten Ausſchweifungen und Laſter. Daß dieſe
nicht gering geweſen ſein müſſen, beweiſt das nunmehrige

Verbot derſelben von Seiten der Kirche. Doch umſonſt
boten jetzt die Kirchenväter ihre ganze Beredſamkeit auf,

um vor ſolchen abgöttiſchen Luſtbarkeiten zu warnen; der
Unfug dauerte in dem Grade fort, daß er die Aufmerk
ſamkeit der Kirchenverſammlungen auf ſich zog, unter
denen ein Konzilienbeſchluß vom Jahre 692 inſofern wichtig
iſt, als er zeigt, welcher Art die Ueberreſte der heidniſchen
Feſtvergnügungen waren, die ſich damals noch erhalten
hatten. Es wird den Chriſten die Feier der Kalenden
(des Meujahrs), der Brumalien, der Vota und des Feſtes,

das am erſten März endet (Ueberbleibſel der Dionyſien,
die zu Ehren des Weingottes im Frühlinge gehalten wur
den und zum Entſtehen der chriſtlichen Karnevalsbeluſti
gungen Anlaß gaben), verboten. Mamentlich werden darin
die öffentlichen und anſtößigen Tänze der Weiber, die Tänze

und Feierlichkeiten zu Ehren der falſchen Götter u. ſ. w
.

erwähnt. Die entfeſſelte Luſt füllte die Kirchen und Kirch

Sie tanzt. Wenn ſi
e

ſich wirbelnd dreht
Anf einem Fuß, nnd ſtille ſteht.
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Verfall der Tanzkunſ.

>

höfe mit Tänzen, Mummereien und profanen Geſängen,

und mehrfach mußte das Tanzen in den Kirchen ausdrück
lich verboten werden. Die Päpſte Gregor III. und Zacha
rias II., Letzterer im Jahre 71, gaben Dekrete dagegen
heraus, und viele Kirchenlehrer und Biſchöfe eiferten in
ihren Schriften gegen die Tänze als ſchändliche Ruchloſig

keiten. Man erinnerte ſich allmählich, daß die Tanzkunſt
im Grunde doch allzuſehr an das alte Heidenthum mahne,

ſowol an den Tempeldienſt der römiſchen wie der germa

miſchen und keltiſchen Völker, deren Götter in jene elfen
haften Weſen übergingen, denen der Volksglaube ſpäter

eine wunderſame Tanzſucht zuſchrieb. Ueberhaupt ward
der böſe Feind ſchließlich als der eigentliche Schutzpatron des
Tanzes betrachtet, in deſſen frevelhafter Gemeinſchaft man
ſich die Heren und Herenmeiſter ihre nächtlichen Reigen

tanzend dachte. Der Tanz iſt verflucht, ſagt ein breto
miſches Volkslied, ſeit die Tochter der Herodias vor dem
argen Könige tanzte, der ihr zu Gefallen Johannem tödten
ließ. „Wenn d

u

tanzen ſiehſt“, fügt der fromme Sänger
hinzu, „ſo denke a

n

das blutige Haupt des Täufers auf
der Schüſſel, und das hölliſche Gelüſte wird deiner Seele
nichts anhaben können!“
Ebenſo geſchmacklos und roh wie die Kirchentänze

war im Mittelalter der weltliche Tanz. Indeſſen erſchienen
bei den Tänzen der Alten die Geſchlechter vollſtändig ge
trennt, und e

s tanzten entweder Männer allein und
Frauen allein, oder Beide zuſammen, aber jedes Geſchlecht
für ſich. Die Vereinigung beider Geſchlechter beim Tanz
gehört erſt dem Mittelalter an, welches a

n

die Stelle der
religiöſen Bedeutung des Tanzes ein anderes Prinzip, die
Liebe, ſetzte. Dieſer Grundzug der neueren Tänze iſt es,

welcher den charakteriſtiſchen Unterſchied zwiſchen dem an
tiken und dem romantiſchen Tanze bildet.

Äm End' mit ausgeſtreckten Armen,
ſtlag Gott ſich meiner Vernunft erbarmen!- >
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Biederbelebung d
e
r

Tanzkunſt durch d
ie Italiener.

In Italien war es, wo der Tanz nach den Zeiten des
Verfalls, etwa gegen Ende des 15. Jahrhunderts, wieder
aufgenommen, weiter ausgebildet und gewiſſen Regeln

unterworfen wurde. Bei Gelegenheit der Vermählungs
feier des Herzogs Galeazzo Sforza von Mailand mit Iſa
bella von Arragonien im Jahre 1489 brachte Bergonzo d

e

Botta zuerſt ein großartiges, mit Deklamation und Geſang

verbundenes Ballet zur Aufführung, das damals als etwas
Weues nicht nur in Italien, ſondern auch a

n

allen übrigen

Höfen Europa's Bewunderung und Machahmung fand. Der
Urſprung des neueren Ballets ſowie die Wiederbelebung

der höheren Tanzkunſt überhaupt datirt von dieſer aben
teuerlichen Kompoſition, in der Götter und Helden, hiſtoriſche
Perſonen, wie Thamyris und Judith, römiſche Schatten und
lombardiſche Flüſſe auf das Bunteſte durch einander wogen.

Die Tanzkunſt trat mit der im 15. Jahrhundert von
Italien ausgehenden Regeneration in Kunſt und Wiſſen
ſchaft in ein neues Stadium ihrer Entwicklung. Sie wurde

im Laufe des 16. Jahrhunderts hierin nicht geſtört, ſo daß

ſi
e

ſich bis zu einem gewiſſen Grade der Vollkommenheit
herauszubilden begann, der, wäre e

r

nicht durch den poli
tiſchen Verfall Italiens gehemmt worden, ihr vielleicht mit
größerem Recht die Priorität über die Volkstänze der anderen
Mationen geſichert hätte, als ſpäter die franzöſiſche Tanz
kunſt eine ſolche errang.

Die prachtliebenden kleinen italieniſchen Höfe förderten
nebſt den Beſtrebungen und Künſten des Friedens auch die
Ausbildung der Tanzkunſt mit Vorliebe. Bei den häufig
vorkommenden glänzenden Feſten mit immer neuen Tän
zen zu prunken, war eben ſo gewöhnlich, wie keine Ge
legenheit zu verſäumen, um ſich in der Entfaltung großer

Pracht verſchwenderiſch zu zeigen. Berühmt ſind in

dieſer Hinſicht die Familienfeſte im Mediceiſchen Hauſe in

Sie tanzt. Derſelbe Tanz iſt Das,
Den einſt die Tochter Herodias
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Italieniſche Tanze.

Florenz, bei welchen häufig mehr als fünfzig junge Damen

der vornehmſten Geſchlechter feierliche Tänze aufführten.

Auf einem Hochzeitsbanket in dieſer erlauchten Familie
wurde, nachdem das Gaſtmahl zu Ende, bis um die erſte
Stunde nach Mitternacht getanzt. Die Maſſe der Lichter

und Fackeln war ſo groß, daß die Macht dem Tage an
Helle gleichkam. Zweiundſiebenzig junge Damen führten

Canzdivertiſſements auf, je zu zwölf, in verſchiedenen Trach
ten, die Einen italieniſch, die Andern deutſch, und zwar zum
Schall der Tamburins und anderer Muſik.
Auch im Vatikan wurde der Tanz gepflegt, und Lucre

zia Borgia, die ſchöne Tochter Papſt Alerander's VI., erhei
terte nicht ſelten ihren Vater durch ihre Kunſt und An
muth im zierlichen Tanze. Noch auf ihrer Hochzeit mit
Alfonſo von Eſte, nachmaligem Herzog von Ferrara, ſtieg

ſi
e wiederholt von der Tribüne herab und tanzte römiſche

und ſpaniſche Tänze unter Begleitung der Tamburins.
Die Italiener nahmen im 16. Jahrhundert ſowol als

theoretiſche Schriftſteller wie als praktiſche Lehrer das ganze

Abendland in die Schule, für alle edleren Leibesübungen

wie für den höheren geſelligen Anſtand. Schon frühe gab

e
s

bei ihnen beſondere Tanzmeiſter, von denen Caroſo und
Megri auch als Schriftſteller über ihre Kunſt berühmt ſind.
Zahlreiche Kupfer in ihren Werken zeigen Tanzſtellungen

und Tanzgruppen, ja ſie illuſtriren, wie man den Hut
halten ſoll (nicht mit der Oeffnung nach auswärts), wie
der Mantel zu falten iſ

t,

damit e
r

beim Tanz nicht hinder
lich ſei, wie man ſich der ſitzenden Dame bei der Auffor
derung zum Tanze zu nähern hat. Fremd und ſeltſam
würden uns jene Tänze anmuthen, die mit ganz kleinen

Schrittchen und Sprüngen und unter häufiger Anwendung

von Reverenzen und Continenzen, bei denen man ſich vor

einander brüſtete, ausgeführt wurden.

Getanzt vor dem Tudenkönig Herodes;
Ihr Auge ſprüht wie Blitze des Todes.

–– –-

×
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Italieniſche Tänze.

Man vermied ſo viel als möglich jede heftige Bewe
gung und tanzte mit ganz kleinen, etwa 15 cm. langen
Schrittchen, bei denen man natürlich auch nur wenig von
der Stelle kam. Galt es doch bei den höfiſchen Frauen als
eines der oberſten Geſetze des Anſtandes, möglichſt lang

ſam und mit ganz kleinen Schritten zu gehen, um dadurch
anzudeuten, daß nicht eine geſchäftliche Möthigung, ſondern
lediglich die freie Laune eine Dame zu dem plebejiſchen Akt
des Gehens treiben dürfe.

Da dieſe Tänze ſich ſehr wohl mit jeder Würde und mit
allen Wohlanſtandsgeſetzen vertrugen, ſo war es nichts Un
gewöhnliches, daß ſelbſt geiſtliche Würdenträger bei den zu
Ehren vornehmer Perſonen veranſtalteten Bällen zugegen

waren. Als Ludwig XII. in Mailand einen Ball gab, er
ſchienen die Kardinäle von St. Severin und Marbonne als
Tänzer auf demſelben. Der Vortänzer der größten geiſt

lichen Tänzergeſellſchaft war aber der Kardinal Hercules
von Mantua, welcher einen im Jahre 1562 dem ſpaniſchen
Könige Philipp II

.
zu Trient gegebenen Ball eröffnete, auf

welchem alle hohe und höchſte Geiſtlichkeit des großen Tri
dentiniſchen Konziliums, Kardinäle und Biſchöfe, Aebte
und Prälaten, mit Würde und Hoheit tanzten.
Ohne uns hier näher auf die alte italieniſche Schule und

ihre bis zur Peinlichkeit minutiöſen Regeln und Tanzſchritte
einzulaſſen, wollen wir hier nur einige Mamen damals
üblicher Tänze nennen, nämlich die Giga, die Gagliarda
und den Paſſamezzo, die beiden erſten von fröhlichem
Charakter, der letztere aber von langſamer Bewegung und

ſo genannt, weil dabei halb (mezzo) ſo viel Pas (passi) ge
braucht wurden, als in der Gagliarda, auf die wir weiter
hin ausführlich zurückkommen. Obgleich uns die beiden
Tänzer Chirampinus und Chiappinus über die ſiziliani
ſchen, römiſchen und venetianiſchen Tänze förmliche Kataloge

Sie tanzt mich raſend – ich werde toll –

Sprich, Weib, was ich dir ſchenken ſoll?

++
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Italieniſche Tanze.

hinterlaſſen haben, es alſo keineswegs an Stoff zu einer
vollſtändigen Geſchichte der italieniſchen Tanzkunſt mangelt,

ſo wollen wir uns hier doch damit begnügen, nur diejenigen
Tänze zu beſchreiben, die auch im Auslande Anſehen und
Berühmtheit erlangt haben.
Der Tarantismus. Schon früh, und zwar in der zweiten

Hälfte des 14. Jahrhunderts, alſo um dieſelbe Zeit, in der
in Deutſchland der St. Veitstanz um ſich griff, finden wir
in Italien den Glauben an den Biß einer giftigen Spinne
(Lycosa, Wolfsſpinne) verbreitet, der einen Paroxysmus er
zeugen ſollte, in welchem der Kranke zum Tanz gezwungen

werde. Unter dem Namen Carantismus verbreitete ſich dieſe
Krankheit über die Grenzen von Apulien und wurde bald in
Italien allgemein, und im 17. Jahrhundert, als in Deutſch
land die Raſerei des Veitstanzes längſt erloſchen war, er
reichte der Tarantismus in Italien ſeine größte Höhe. Es
waren nicht nur die Eingeborenen dieſes Landes, die von
dieſer Krankheit ergriffen wurden, auch Fremde aller Farben
und jeder Herkunft, Meger, Zigeuner, Spanier und Alba
neſen ſah man von ihr befallen. Nur die Muſik ſoll den
Kranken Hülfe gebracht haben, und zwar eine eigene Art
derſelben, die auf die Italiener einen ſehr tiefen Eindruck
gemacht haben muß, da ſi

e

noch gegenwärtig, nachdem die

Krankheit und der Glaube daran längſt verſchwunden iſt,

die Tarantella als eine eigenthümliche Tanzmuſik mit
immer raſcher werdendem Zeitmaß beibehalten haben. Es
gab ſechs verſchiedene Arten von Carantellen, die je nach
der Aeußerung der Krankheit in Anwendung gebracht

wurden. Die Namen derſelben ſind bekannt, leider läßt
ſich aber über die Muſik keine weitere Auskunft geben, da

nur kleine Bruchſtücke von Liedern und ſehr wenige Taran
tellen aufbewahrt ſind, die aus dem Anfang des 17. oder
höchſtens dem Ende des 16. Jahrhunderts herrühren.

Du lächelſt! Heda! Trabanten! Läufer!
Man ſchlage a

b das Haupt dem Täufer. Heinrich Heine.

2– - –
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Die heutige, beſonders im Tarentiniſchen und in Meapel

berühmte Tarantella wird von zwei Perſonen nach einer
im %-Takt geſchriebenen, außerordentlich muntern Melodie
getanzt. Es liegt eine Art hinreißender bacchantiſcher
Wuth in den Rhythmen dieſer Tanzweiſe, die häufig nur
von Geſang unter Begleitung von Tamburin und Ka
ſtagnetten ausgeführt wird. Die Tänzer treten, indem ſi

e

Tarantella.

eine Weile auf einem Flecke einander gegenüberſtehend
trippeln, eigentlich nur den Takt, wenden ſich dann, wech
ſeln die Plätze und ſuchen einander in immer neuen Touren
und Tanzſprüngen zu übertreffen.

In Meapel wird dieſer Tanz häufig mit einer Rapi
dität getanzt, die den Tänzer als einen vom Dämon des

kn dein Füßchen ward verliebt ich,

Da ic
h

dich beim Tanz geſehen:



Italieniſche Canze.

Tanzes beſeſſenen Satyr erſcheinen läßt. Wenn man ihn er
ſchöpft glaubt, ſo ſchnellt und wirbelt er ſich aufs Neue in
den Tanz, als gelte es jetzt erſt zu beginnen. Der Sizilianer
drückt in demſelben weniger die leidenſchaftliche Glut des
Südländers aus, als eine Freude an rhythmiſchem Dahin
gleiten auf den Wellen der Muſik. Es iſt darin mehr ein
zärtliches, als lüſternes Sichaufſuchen und Vermeiden, eine
tändelnde Schaukelbewegung, ſo leicht und gaukelnd, wie

das Spiel zweier Schmetterlinge ausgedrückt.

Ein anderer Tanz, bei dem der ganze Körper gleich
mäßig in Anſpruch genommen wird, ja in dem die Arme
faſt mehr tanzen als die Beine, iſt der Saltarello, der
im 15. und 16. Jahrhundert auch als Kunſttanz a

n

Höfen

vorkommt. Er iſt urſprünglich ein Volkstanz der Römer, der
nach einer eigenen Melodie im %-Takt raſch und hüpfend,
mit wachſender Schnelligkeit ausgeführt wird. Gewöhnlich
tritt dazu nur ein Paar an, wobei die Tänzerin fortwäh
rend die Schürze hält, während der Tänzer die Guitarre
ſpielt. Die Bewegungen ſind unendlich mannichfach, aber

von gewiſſen Geſetzen geleitet, und die natürliche Grazie
des römiſchen Volks giebt ihnen einen hohen Reiz.
Der Siciliano iſt ein Mationaltanz, den die Landleute

in Sizilien nach einer langſamen Melodie im "z-Takt tanzen.
Die Eigenthümlichkeit der Muſik beruht darin, daß von den
drei erſten Achteln der erſten Hälfte des Taktes das erſte
punktirte Achtel a

n

das folgende kürzere gebunden iſ
t,

und

daß in der zweiten Hälfte des Taktes ſeltener Achtel, ſon
dern meiſt Viertel vor zwei Sechzehnteln vorkommen.
Die Forlane iſt ein heiterer Tanz der Venetianer, der

aus Friaul ſtammt, und beſonders bei den Gondeliers beliebt
iſt. Die Muſik, die im "s-Takt raſch und lebhaft vorgetragen
wird, iſt jedoch ohne beſondere Eigenthümlichkeit.– OO–

MHieltſt das Schürzchen mit den Händchen,

Wußteſt lieblich dich zu drehen.
Sizilianiſches Tanzlied.

+
+
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Dritte Unterhaltung.

Die Tänze in Deutſchland.
Daß in der Vorzeit viel und ungleich mehr als jetzt
in Deutſchland getanzt wurde, bezweifelt wol Niemand.

Franz M. Böhme.

hythmus und Metrum in Poeſie und Muſik ſind
sº eine Erbſchaft des urſprünglich immer damit ver

bundenen Tanzes. Der viertaktige Halbvers älteſter deut
ſcher Gedichte mit den Strophengebilden, in denen er auf
tritt, findet ſich in altindiſchen Hymnen wieder und zaubert
der wiſſenſchaftlich geſchulten Phantaſie ein Bild aus der
ariſchen Urzeit vor. Wir erblicken einen Kreis von Men
ſchen um die Opferſtätte verſammelt, ſi

e bewegen ſich vier

Schritte vorwärts, vier Schritte rückwärts oder vier Schritte

Freud' von Leid ward fortgetragen,
Als der munt’re Tanz erſchien . . .
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Die Tänze in Deutſchland.

rechts, endlich vier Schritte links. Die Bewegung begleitet
gemeſſener Geſang. Und jede ſolche Bewegung von einem
Ausgangspunkte weg bis zu dieſem Punkte zurück entſpricht

einem Verſe von acht Takten oder doppelt ſo vielen Silben
in dem gleichzeitig geſungenen Liede.

-

Die älteſte Nachricht, die uns von den Tänzen der
Deutſchen aufbewahrt iſt, findet ſich im Tacitus, der ein
bei ihren Zuſammenkünften ſtattgefundenes Schauſpiel be
ſchreibt, welches darin beſtand, daß nackte Jünglinge in
verſchiedenen Sprüngen und Wendungen zwiſchen Schwer
tern und Spießen herumtanzten, deren Spitzen auf ſie

gerichtet waren. Mach dem Zeugniß dieſes Schriftſtel
lers hatten die Deutſchen e

s

durch Uebung zu einem ge

wiſſen Grade der Kunſt in dieſem Tanz gebracht, den man,

der Beſchreibung nach, für einen ſogenannten Schwert
tanz zu halten verſucht wird. Da die alten Deutſchen nun
bei ihren Verſammlungen dergleichen Tänze aufführten, ſo

iſ
t

e
s

auch wahrſcheinlich, daß ſi
e

bei ihrem Gottesdienſt
körperliche, Frohſinn ausdrückende Bewegungen zu einem

Theil ihres Kultus erhoben haben. Man ſagt, daß auch
die Prieſterin Veleda, wenn ſi

e

die göttlichen Ausſprüche

verkündigte, dies, wo nicht tanzend, ſo doch hüpfend und
ſpringend gethan haben ſoll. S

o

ſind die Hexentänze auf
dem Blocksberge auch als urſprünglich religiöſe Tänze der

alten Sachſen und Thüringer anzuſehen, welche ihren Göttern

zu Ehren dort bei Macht aufgeführt wurden, und wobei
die Theilnehmer ſo abenteuerliche Geſtalten angenommen

haben ſollen, um ihre Bekehrer von Verfolgungen abzuhalten.

Schreit- oder Schleiftäuze. Wachdem die mönchiſche
Weltflucht des Mittelalters, welche den böſen Feind als Tanz
ſchutzpatron betrachtete, überwunden war, entfaltete das
Kulturleben der chriſtlichen Völker eine üppige Mannichfaltig

keit nationaler Typen auch auf dem Gebiete der Tanzkunſt.

Ja, die ſüße Stadelweiſe
Klußte jeden Schmerz verſenken;
Eben traten ſi

e und leiſe. Burkhart v. Hohenfels.

w–
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Schreit- oder Schleiftanz.

----------------------------

Einander zu ſchleifen
In muntrem Gedränge –

++
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Die Tänze in Deutſchland.

Schon früh, und zwar ſeit dem 12. und 15. Jahrhundert,

waren in Deutſchland wie in Frankreich, Italien und einigen
nordiſchen Ländern ganz beſonders zwei Hauptarten von

Tänzen üblich, nämlich Schreit- oder Schleiftänze und
Springtänze. Der ruhigere, blos getretene oder tänzelnd
gegangene Tanz wurde als der vorzugsweiſe höfiſche
betrachtet. Der Tänzer faßte eine oder zwei Tänzerinnen
zierlich bei der Hand und hielt mit ſchleifenden, mög

lichſt kleinen Schritten einen Umgang im Saale, unter dem

Getöne von Saiteninſtrumenten und Tanzliedern, welche
letztere von dem voranſchreitenden Vortänzer oder der Vor
tänzerin angeſtimmt wurden. Während jene das Lied vor
trugen, ſtimmte die Menge nur in den Refrain ein oder
ſang die einzelnen Verſe nach.

Der Tannhäuſer, der ſein Leben in Spiel und Luſt
mit ſchönen Frauen hinbrachte, ſagt von ſich, daß er mit
der Geige dem Tanz voranzuſchreiten gewohnt ſei, bis
ihm die Saite zerſpringe und der Bogen breche. Von ihm
erfahren wir auch, daß Herzog Friedrich der Streitbare
von Oeſterreich, der Freund der Dichter und Sänger, ſeiner

hohen Stellung ungeachtet ſelber den Bogen zur Hand
nahm und ſingend und ſpielend den Tanzenden voran
ſchritt. Er dichtete auch Tanzlieder, von denen aber keine
bis auf uns gekommen ſind, während wir zahlreiche von
Anderen haben. In einer Strophe des alten Gedichtes
„Tandarios und Flordibel“, aus dem Ende des 12. Jahr
hunderts, heißt es:

Die ritter danzten vnd ſprungen

Mit den Frauwen, wnd ſungen
Zu Danz mannich hübſche liet.

Dabei haben wir uns die Tanzenden in der ganzen Ueppig
keit und widerſpruchsvollen Mannichfaltigkeit mittelalter
licher Trachten vorzuſtellen, als ziemlich ſteife und bunte

Gebrächen uns Pfeifen,

Wir wählten Geſänge. Burkhart v. Hohenfels.

> +
w

+
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Hochzeitstanz.

Figuren; die Männer kriegeriſch, roh und hölzern, die Frauen
affektirt, züchtig und zimperlich. Die Frauen gingen rechts
und wurden entweder bei der Hand oder am Aermel ge
führt; die Haltung der Tänzer war ſteif und gemeſſen, die
Bewegung der Füße nur ein Treten und Schleifen, was
ſchon durch die langnachwallenden Oberkleider der Damen
geboten wurde, die den ganzen Saal bedeckten und den

Tanz des Adels. 15. Jahrhundert.

Herren zwiſchen die Füße geriethen. Häufig pflegte man
einen Rundtanz zu machen, indem die Geſellſchaft einen
Kreis ſchloß und mit ſanfter Bewegung ſingend in der
Runde ging, und den Inhalt des Geſanges durch irgend
eine einfache Handlung auch äußerlich darzuſtellen ver
ſuchte. Der Vortänzer, der zugleich Vorſänger war, nahm
ſeinen Machbar bei der Hand, dieſer wieder den Mächſten,

Tanzen wir den Firlefanz,
Den Firlefanz aus Schwaben;

×
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und ſo bildete ſich die lange Reihe, welche dem Führer
in allen Windungen und Bewegungen nachfolgte, ſich bald
zum Kreiſe ſchloß und dann wieder auflöſte. Dieſe mehr

dramatiſche Gattung der Rundtänze war durchaus man
nichfach und kam ſchon früh bei Vermählungsfeierlichkeiten
vor, wo man durch ſi

e

die Feier des Verlöbniſſes nachbildete.

Dürfen wir aus einer Stelle der Fortſetzung des „Triſtan
und Iſolde“ von Heinrich von Freiberg einen allgemeinen
Schluß ziehen, ſo wurden auch die Trauungen der Vor
nehmen während des Hochzeitstanzes vorgenommen.
Bräutigam und Braut tanzen vor und die übrigen Paare
ſchließen ſich ihnen an. Während Alle fröhlich tanzen,

tritt der Biſchof in ſeiner vollen Kirchentracht herein, und
die Tanzenden löſen ihren Reigen, um einen Kreis zu

bilden. Der Vater der Braut führt ſi
e

mitten in den
Ring, Triſtan ſtellt ſich neben ſie, und der Biſchof giebt
ihm die Geliebte zum Weibe. Einen weiteren Beweis
für die Annahme, daß die Trauung der Vornehmen häufig
während des Tanzes geſchah, giebt uns ein altes Decken
gemälde in der Incoronata zu Weapel, welches der alte

Florentiner Meiſter Giotto gemalt haben ſoll, und das
eine Tanzfeſtlichkeit auf einer Hochzeit darſtellt. Während

im Hintergrunde bei Trompetenſchall die Trauung vor ſich
geht, tanzen im Vordergrunde zu den ſanften Tönen einer
Viola und Hoboe Ritter und Damen einen Reigen. Die
Häupter und Blicke der Tänzerinnen ſind züchtig geſenkt,

die Tänzer faſſen in ritterlicher Courtoiſie kaum die Finger
ſpitzen ihrer Damen, die Bewegungen des Tanzes ſcheinen
ebenſo anmuthig als ruhig und decent.
Auch unter der Dorflinde, dem Tanzplatz der Bauern,

ſcheint der höfiſche Schleiftanz im 15. Jahrhundert zu

Hauſe geweſen zu ſein, wie uns die zahlreichen Tanzlieder
des Minneſängers Meidhart von Reuenthal bezeugen.

Fs ſind nicht all' an dieſem Reihn,
Die wir ſollten haben. Alter Tanzreim.

>
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Bauerntänze.

Beſonders beliebt war die Stadelweiſe, ein Tanz von
ſanftem und ſentimentalem Charakter; ferner der Ride
wanz, deſſen Mamen Wackernagel von dem franzöſiſchen
rotuenge (prov. retroensa) ableitet, während Weinhold meint,

Wort und Sache ſeien aus dem Slaviſchen aufgenommen, und
den altdeutſchen, in den „Minneſängern“ mehrmals erwähn
ten Ridewanz mit dem böhmiſchen Rejdovák (radowa) für
identiſch hält. Freilich ſcheinen die luſtigen „Törper“ (Dorf
bewohner) die gemeſſenen Bewegungen des Schleifers gern

Tanz der Bauern. 15. Jahrhundert. Nach S. H. Beham.

mit den lebhafteren und ausgelaſſeneren des Hopſers ver
tauſcht zu haben. In ihm wetteiferten beide Theile in ganz
kunſtreichen weiten und hohen Sprüngen. Wenn uns be
richtet wird, daß Mädchen im Reihen tanze ſogar klafter
weite Sprünge gethan :

Si ſprank
Mer danne eines klafters lank
Unt noch hoher,

Kurzweile ſoll und Glück des Jahres Lauf uns bringen,
Gott aller Mägdlein herz mit Tanzesluſt durchdringen.-

Neidhart von Renenthal.
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daß ſi
e wie Vögel in die Höhe flogen oder höher als eine

Hinde hüpften, und daß die Tanzenden wie Kraniche, Bären
und Böcke durcheinander gewirbelt, ſo können wir uns
leicht vorſtellen, daß dieſe Reihentänze weder ſchön, noch

auch der weiblichen Zucht angemeſſen ſein konnten.

Die Schilderungen in den epiſchen Gedichten, ſowie
die Tanzlieder und die höfiſche Dorfpoeſie des 15. Jahr
hunderts gewähren uns eine reiche Ausbeute für dieſe Tänze.
Eine Art war der krumme Reihen; er wurde geſprungen
und gehinkt und ſcheint ſehr wild geweſen zu ſein. In
einem Tanzliede heißt es:

Da ſchrieen ſi
e allzugleich nach einem Spielmann:

„Mach' uns den krummen Reihen, den man hinken ſoll.
Das gefällt uns allen wol
Und Löchlein iſt es, der ihn führen ſoll.“
Der Spielmann ſtimmt die pauken,
Die Reifen feſt er wand,

Da nahm ſich auch der Löchlein
Ein Mädchen a

n

die Hand.

„O d
u

frecher Spielmann, mach uns den Reihen lang!
Juheia, wie e

r ſprang!
Herz, Milz, Lung' und Leber ſich rundum in ihm ſchwang.“

Die vielfach vorkommenden fremdländiſch klingenden,

und zum Theil nicht zu erklärenden Namen von Tänzen
und Reihen: Wänaldei, Firlefei, Gimpelgempel,
Mürmun, Tripotei, Hoppaldei, Heierleis, Trei
rós, Curloyn, Fula franz u

.

ſ. w
.

bewogen zuerſt
Wackernagel, dieſelben für franzöſiſchen Urſprungs zu halten.
Allerdings war das ganze Leben des 12. und noch mehr
des 15. Jahrhunderts in Deutſchland außerordentlich von
franzöſiſchen Einflüſſen durchdrungen, indem nicht nur

a
n

den Fürſtenhöfen die Ritter in franzöſiſcher Sitte
lebten, ſondern auch die tieferen Schichten des Volkes

und der Landbewohner ſich dieſelben anzueignen ſuchten.

Je zwiſchen zwei'n der Mägdlein ging
Ein Tüngling, der ihr Händ' umfing.

Kleier Helmbrecht.
>.
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Tanz der Matrizier im 16. Jahrhundert.

Auf den Behen ſchlichen ſi
e hin,

Nach dem neuen höfiſchen Sinn. Minneſinger.



Die Tänze in Deutſchland.

Trotzdem wäre es durchaus voreilig, alle dieſe Tänze für
fremde zu erklären, da fremdklingende, entſtellte Mamen

noch kein ſicheres Zeugniß für das Fremdſein ſind, und wir
aus heutiger Erfahrung wiſſen, welchen Reichthum ein
zelne germaniſche Stämme an volksthümlichen Tänzen ent
falten. Viele dieſer Tanznamen werden durch mundartliche

Ausdrücke erklärt, andere verdanken ihre Entſtehung der
Luſt an kecker Wortbildung; die franzöſiſchen Endungen ſind
aus dem halbkomiſchen Streben des damaligen Landvolkes
hervorgegangen, franzöſiſche oder vlämiſche Formen in ſeine
Rede zu verflechten. Bei der großen Wanderung, die mit
den nationalen Tanzweiſen vorgegangen zu ſein ſcheint, iſ

t

indeß wol anzunehmen, daß neben ſpaniſchen, italieniſchen
und ſlawiſchen auch franzöſiſche Einflüſſe ſich bei den Tänzen

des deutſchen Volkes geltend machten.
Merkwürdig iſ

t

e
s jedoch, daß der höfiſche Tanz, der

am meiſten fremder Mode unterworfen ſein mußte, eine
größere Einförmigkeit zeigt als der ländliche, obſchon wir
bei derUnkenntniß der Tanzmelodien kein ganz ſicheres Ur
theil uns bilden können. Unter den deutſchen Ländern war
Thüringen im Anfang des 15. Jahrhunderts als Quelle
neuer Tanzweiſen berühmt (Parzival 659, 12), was ſich
aus dem künſtleriſchen Leben am Hofe zu Eiſenach erklären
läßt. In Frankreich ſtand darin Lothringen, alſo ebenfalls
deutſches Blut, in beſonderem Anſehen (Roman d

e

la Rose

752 ff.). Auch die Erklärung des Sprüchworts: „Er tanzt
wie ein Lothringer“, dürfte hierher gehören.

Als Katharina von Medici eine neue Ordnung am
franzöſiſchen Hofe nach italieniſchem Muſter gegründet und
elegante Tänze den frühern rohen Zeitvertreib erſetzen
mußten, d

a war es die Umgebung der Guiſen, welche ſich
leicht in die neue Sitte hineinfand. Die Lothringer ſuchten
ihren Stolz darin, die beſten Tänzer bei Hofe zu ſein.

Per Tanz würde eins der edelſten Vergnügen werden, wenn Männer
von Genie und Geſchmack ſich die Mühe gäben, bedeutungsvolle Tänze

zu erfinden und eine paſſende Muſik dazu zu komponiren.- –
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Schleifer und Hopſer.

Es war in jener galanten Zeit Mode geworden, zu ſagen:
Les meilleurs danseurs sont en Lorraine. Als es dann ſpäter
unter Marie Antoinette noch glückliche Tage in Verſailles
gab, wurden die Offiziere des Regiments Lorraine ebenfalls
vielfach bevorzugt, die ſich wieder ſo auszeichneten, daß

der alte Ruf der lothringer Tänzer eine neue Beſtätigung
erhielt. Man könnte einwenden, daß die Südländer weit
gegründetere Anſprüche auf den Ruf der beſten Tänzer
haben müßten; der Burgunder iſ

t

ſchon heißblütiger als
der Lothringer, der Bearner vielleicht noch mehr. Er hul
digt jedoch vorzugsweiſe den Tänzen ſüdlichen Charakters,

nicht aber dem eigentlichen franzöſiſchen, darum ſagt der
Pariſer: Sauter comme u

n Béarnais, und ſtellt damit die
kunſtmäßig geſchulte Virtuoſität der Lothringer der ſprudeln

den Fröhlichkeit des ſüdlichen Landbewohners gegenüber.

Die altdeutſchen Tänze unterſcheiden ſich von den heu
tigen Tänzen nicht nur in ihrem Charakter, ſondern auch
dadurch, daß zu den erſteren ſtets von den Tänzern ge
ſungen wurde, ja, daß bei ihnen meiſt der Geſang die
alleinige Tanzmuſik bildete. Dann aber auch, daß dem
Vortanz, dem langſamen Umhertreten nach dem Takte,
als zweiter Theil und, aus derſelben Melodie geformt, der
Machtanz im mäßig raſchen Tripeltakt folgte.

Bei aller Mannichfaltigkeit der in den deutſchen Län
dern üblichen Tanzarten laſſen ſich dieſe doch ſtets entweder

auf den Schleifer oder Hopſer zurückführen. Der Typus
des erſten war es, den ſchon früh das Ausland in der
Allemande darſtellte. Den andern kannte man, wie Stee
vens aus gleichzeitigen Parallelſtellen zum Hamlet nachweiſt,

ſchon zur Seit Shakeſpeare's unter dem Mamen up-spring
als einen vorzugsweiſe deutſchen Tanz in England. So heißt

e
s in Chapmann's Alphonsus Emperor o
f Germany:
We Germans have no changes in our dances;
An almain and an up-spring, that is all.

Viele Mühe braucht's und Ulebung,
Sich die Schritte anzueignen,

v

– - - - - - - - - - - - - –
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Alle Tänze glichen mehr oder weniger dem Walzer,
oder, wie ihn die anderen Nationen ausbildeten, der Alle
mande. Das Schwäbiſche und Steyerſche, der Län
derer und Zweitritt ähneln ihm ſämmtlich, während
die Nationaltänze mancher öſtlichen Provinzen mehr den
ſlawiſchen Tänzen gleichkommen. Die altdeutſche Sitte, paar
weiſe hinter einander einher zu gehen, wurde ſpäter nur
noch auf dem Lande beibehalten; es gab aber darin, was
die Poſituren, Verdrehungen und Figuren anbetrifft, immer
verſchiedene landſchaftliche Eigenthümlichkeiten und Varia
tionen. Verſuchen wir es, einige der hauptſächlichſten Tänze
zu beſchreiben.

Der Siebenſprung. Ein bisweilen noch bei ſchwäbi
ſchen Erntefeſten aufgeführter, auch in norddeutſchen Land
ſchaften bekannter Tanz iſ

t

der Siebenſprung, der ſehr
wahrſcheinlich aus der Urzeit ſtammt und wol einſt religiöſe
Bedeutung hatte. Die Hauptrolle dabei fällt dem Tänzer
zu. Er muß in beſtimmten Zwiſchenräumen ſiebenerlei
Bewegungen machen: zwei mit den Füßen, zwei mit den
Knieen, indem e

r niederkniet, zwei mit den Elnbogen, die

e
r

nach einander auf den Boden ſtößt, und eine mit dem
Kopfe, mit dem e

r den Boden zu berühren hat. Im Dorfe
Owen iſ

t

e
s Gebrauch, daß der Tänzer dazu ſingt :

- Mach' mir nur den Siebenſprung,
Mach' mir's fein alle ſiebe!
UNach' mir's, daß ich tanze kann,

Tanze wie ein Edelmann.

's iſt einer.

Bei den letzten Worten „'s iſt einer“, liegt der Tänzer
auf den Knieen und berührt die Erde mit der Stirn, was
die letzte Bewegung iſt, während ſein Mädchen um ihn
herumtanzt. Hierauf wird der Vers wiederholt und mit
anderen Bewegungen dazu getanzt. Am Schluß heißt es

dann: „'s ſind zwei“, und ſo zählt der Tänzer fort bis

Und daß Einer tanzen könne,
ſtluß e

r

erſtlich – gehen lernen. Banernfeld.
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Tanz der Oſtfrieſen.

ſieben. Nun geht es rückwärts, und zwar mit denſelben
Bewegungen wie vorher, indem der Tänzer zählt „'s ſind
ſechs ! 's ſind fünf!“ bis auf den erſten.
Das Schnadahüpfellied:

Darum nimm ich ä jung's friſch Ding

Und mach halt mit ihr die ſieben Sprüng',

iſ
t

ohne Zweifel neueren Urſprungs als die zu dieſem

Tanz gebräuchliche Muſik, die ſich abwechſelnd im */.- und
%-Takt bewegt.

Der Hochzeitstanz. Der einzige Tanz der Oſtfrieſen
war ein Hochzeitstanz, zu dem Lied, deſſen Anfang, in

hochdeutſcher Ueberſetzung, wir unten anführen, in welchem
man die Werbung und das Liebesleid bei abſchlägiger

Antwort in ſcherzhaften Worten und durch Pantomi
men zur Darſtellung brachte. Dieſen ſchwierigen und
ſehr anſtrengenden Tanz, der ſchon 1691 mit der alten
Sprache verſchwunden war, führten ſtets zwei Tänzer
paare aus, „darbey ſi

e gar ſonderbare Actiones und Be
wegungen des Leibes, der Arme, Hände, Beine und
des Kopfes hatten und machten.“ Man konnte bei dieſem
Canz die Hurtigkeit der Frieſen bewundern, die ihre Glieder
nach dem geſchwinden und langſamen Takt meiſterlich be
wegten. Die Männer ſchlugen beim Tanze mit den Händen
zuſammen, bald vorn, bald hinten auf dem Rücken, bald
vor den Beinen, was Alles die Frauen mitthun und mit
machen mußten, welches zwar lächerlich, aber nicht unge

ſchickt ausſah. Bei dem langſamen, traurigen Ausgange
des Liedes wurden die vornehmſten Poſituren ausgeführt.

Der Trümmertanz. Ein anderer alter Tanz iſt der
Trümmertanz, der noch jetzt in Wiederbayern an Kirchweih
feſten auf grüner Wieſe unter freiem Himmel aufgeführt wird.
Alle Paare bilden eine große Ronde, in welcher ein jedes

ſeine Tour allein, aber nicht im Wirbel drehend, ausführt.

Buske di Remmer, der böſe Mann, der freite um ſein Weib ſieben
Tahr, und d

a

die ſieben Tahr um waren, da freite e
r

noch.
Altes Tanzlied der Oſtfrieſen.
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In dieſem Tanz kommen keine Tutti's, ſondern nur Soli von
einzelnen Paaren vor. In fränkiſchen Dörfern nennt man
den Tanz, der in Niederbayern Trümmertanz heißt, den
Platztanz. Die Mädchen tanzen anfänglich mit leichter
Wendung um ihre Tänzer oder drehen ſich an deren Hand,

dann umfaſſen ſi
e

ſich und ſchwenken ſich paarweiſe hinter

einander. Bisweilen tanzen die Mädchen auch allein, wäh
rend die Burſchen ſingen und um ſi

e

herumtanzen.

Tänze der alten Dithmarſen. Dieſe ſangen ihre Thaten

zu ihren Tänzen, d. h. ſie paßten ihre Geſänge, um

ſi
e

beſſer zu behalten und damit ſi
e länger im Gebrauche

blieben, den Tänzen an, ſo daß ſi
e

nach Erforderniß der
Worte und Weiſe des Geſanges und der Saitenſpiele (wo
mit ſie auch ohne Geſang ihre beſonderen Tänze begleiteten),

Tritt zu halten und den Fuß zu ſetzen wußten. Sie hatten
dreierlei Art Tanzlieder. Erſtlich ſolche, nach denen zwei
und zwei tanzten, welche ſi

e Bipa rentanz nannten, der
erſt kurz vor der Fehde 1559 dort getanzt worden, vordem
ganz unbekannt geweſen iſ

t. Obgleich e
r

bei ihnen erſt

von fremden Orten eingeführt wurde, hatten ſi
e

doch eigen

thümliche Weiſen und Lieder dazu. Dann den langen
Tanz, in welchem ſi

e alle nach der Reihe ſich anfaßten
und zwar auf zweierlei Art. Erſtens der Trimmeken
Tanz, der mit Schritten und Handgeberden ausgeführt
wurde, nach den Liedern „Herr Heinrich und ſeine Brüder
alle drei“ und „Mir boten drei höfiſche Mägdlein“, der aber
ſchon 1654 ganz vergeſſen war. Der andere lange Tanz,
kräftig im Springen und Hüpfen, und dem die meiſten
Lieder und Geſänge angepaßt ſind, kann füglich der Sprung

und der Trimmekentanz der Vortrab genannt werden. Dieſer
lange Tanz wurde vom Vorſänger, entweder allein oder mit
einem Gehülfen, der den Geſang mitſingen konnte, ange
führt, und zwar mit einem Trinkgeſchirr in der Hand.

Schau, wie des Tanzes verſchiedene Weiſe im ſpielenden Wechſel
Italet den Geiſt des Volks, ſeiner Empfindungen Kreis.–– -- -- ––
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ÄMit drei Schritten walzet der Deutſche und dreht ſich im Kreiſe,

hat die Gefährtin im Arm, führt ſi
e die ſchwebende Bahn.

Schäfflertanz.

------------------------------------------------------------------------ - - - - -- -- - ----- - -
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Die Tanze in Deutſchland.

Und wenn er einen Vers geſungen, ſang er nicht weiter,

ſondern der ganze Haufe, der entweder den Geſang auch
wußte oder ſich ihn gemerkt hatte, wiederholte denſelben.

Darauf hob er wieder an und ſang abermals einen Vers.
Nachdem ein oder zwei Verſe geſungen und wiederholt waren,

ſprang oder begab ſich einer aus der Geſellſchaft hervor, der

vortanzen und den Tanz führen wollte, nahm ſeinen Hut
-

in die Hand und tanzte gemächlich im Gemache umher,

forderte auf dieſe Weiſe zum Tanze auf (in den Orten
auf der Höhe nahm er ſich auch wol einen Gehülfen, der
ihm den Tanz führen und regieren helfe), und darauf
faßten ſi

e einander der Reihe nach an, doch ſo
,

daß ange

ſehenen Perſonen die hohe Hand (d
.
h
. der Vortritt) gegönnt

wurde. Wie ſich nun der Vortänzer nach dem Geſange

und dem Vorſänger richtete, ſo richteten ſich die Machtänzer

nach ihrem Führer, und alle Perſonen, welchen Wohnorts
und Standes ſi

e

auch waren, tanzten durch einander, ſo

daß der Vortänzer bis zweihundert Perſonen a
n
dem Reigen

führen und regieren konnte. -

Zu den bei Hochzeitsfeierlichkeiten in Mecklenburg noch
heute vorkommenden alterthümlichen Tänzen gehört zunächſt

der „Schöndör und ſtolz“, eine Quadrille mit zwei Figu
ren, bei deren erſter vier Perſonen kreuzweiſe durch einander

(ſchön durch) tanzen, während ſi
e

bei der zweiten die Arme

in die Seite geſtemmt (ſtolz) einhergehen. Sodann iſ
t da

hin der Auskehr oder (Großvater tanz) Kehraus zu

zählen, eine Polonaiſe, welche gegen das Ende der Feſtlichkeit
von allen Theilnehmern a

n

derſelben getanzt wird. Alt
und Jung, jedes mit einem Werkzeug der Wirthſchaft be
waffnet (nur Beſen ſind verboten, da ſie Unglück bringen
würden), zieht dabei nach der Melodie: „Un a

s

d
e Grot

vare d
e Grotmoder nahm“ durch das Haus, durch Thüren

und Fenſter, in die Ställe und auf den Heuboden.

Einfach iſ
t

der Deutſche in Allem und freuet ſich ruhig,
Eine umarmet er nur, liebt er, ſo iſt er auch treu.

– -– - –++
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Der Rückeſreih, Hueltanz u. ſ. w.

Der Rückelreih. Endlich gehört in dieſe Reihe der Tanz,
welcher, Rückelreih genannt, die eigentliche Hochzeitsfeier um

Mitternacht des Freitags beſchließt. Sein Zweck iſt, die
Braut „auszutanzen“, nämlich aus der Gemeinſchaft der Un
verheiratheten, zu der ſi

e

bisher gehörte. Zwei Burſche neh
men ſi

e

zwiſchen ſich, um ſi
e

ſchließen die jungen Mädchen,

ſich a
n

den Händen faſſend, einen Kreis, welcher wieder
ebenſo von den ledigen Mannsperſonen umkreiſt wird, doch
der Art, daß ſich in dieſem äußern Kreiſe zwei Männer
nicht angefaßt haben. Der Eine von dieſen reitet auf einer
Gaffel (einer beim Dreſchen zum Strohwenden gebrauchten

hölzernen Gabel), während der Andere ihn mit knallender
Peitſche antreibt. Sofort drehen ſich beide Kreiſe um die
Braut, und der Bräutigam muß nun verſuchen, jene von
außen her durchbrechend, zu der Braut zu gelangen. Iſt ihm
dies nach heftigem Kampf gelungen, ſo drehen ſich die
Kreiſe von Neuem, und e

s iſ
t jetzt an den verheiratheten

Frauen, ſich durch dieſelben hindurchzudrängen. Die Ver
wirrung, das Kreiſchen und Jauchzen bei dieſem Tanz,

a
n

dem oft a
n fünfzig Perſonen theilnehmen, iſ
t unbe

ſchreiblich.

Micht minder alte Tänze ſind der Huettanz, der in
Regensburg auch Maitanz heißt, und der Schnitter
tanz, ſonſt Schnitterhüpfel (Schnaderhüpfel) genannt, zu

dem das nach gewiſſen landläufigen Tanzmelodien geſun
gene Liedchen häufig vom Sänger oder Tänzer aus dem
Stegreif gedichtet wird.
Der Schäfflertanz. Bis zum Jahre 1550, wo die Peſt

und der ſchwarze Tod viele Millionen Menſchen inDeutſchland
wegraffte, können wir den Schäfflertanz in München ver
folgen, der noch heute daſelbſt alle ſieben Jahre vom erſten
Sonntag nach Heiligen drei Könige bis zum Faſtnachtsdien
ſtage auf den Straßen getanzt wird. Als in früherer Zeit,

Flüchtig und künſtlich tanzt der Franzoſe, liebäugelt und ſcherzet,
Wechſelt die Tänzerin, bent dieſer, bald jener die Hand.



Die Tänze in Deutſchland.

+

infolge der großen Sterblichkeit, nicht nur alle Geſchäfte da
niederlagen, ſondern auch die Gemüther der Menſchen von

einer ſolchen Wiedergeſchlagenheit befallen waren, daß alle
Spannkraft entwichen ſchien, waren e

s,

heißt es in den alten
Auſzeichnungen, die Schäffler (Böttcher), die zuerſt ihren
unverwüſtlichen Muth wieder fanden, indem ſi

e ihre be
rühmten „alten Tänze“ zur allgemeinen Erheiterung und
Ergötzung aufzuführen beſchloſſen.

Noch zu Anfang dieſes Jahrhunderts wurde der Schäffler
tanz der münchner Böttchergeſellen nach der Melodie eines
eigenen Liedes, welches anfing: „Grédel in dei Butt'n“

u
.
ſ. w., getanzt. Er war eine Art Contretanz, der große

Achter genannt, wobei die Tänzer mit Buchsbaum und
Bändern gezierte Reifen in den Händen halten und damit
verſchiedene Figuren bilden. Heutzutage mag er weſentlich

in ſeiner Form abſtechen gegen den alten Tanz, wie ihn
die Vorzeit liebte, deſſen Muſik einfach aus der Schwegel
pfeife und einer Trommel beſtand, während jetzt eine wohl
beſetzte Janitſcharenmuſik ihre Weiſen dazu ertönen läßt. Die
Anzahl der Tänzer beläuft ſich auf zwanzig. Ihr Koſtüm
beſteht, vermöge eines alten kaiſerlichen Privilegiums, in
der ſehr anſehnlichen Tracht der ehemaligen deutſchen
Edelknaben.

Bayeriſche Tänze. In Bayern, wo die Erlaubniß zum
Tanz ſonſt beſchränkt iſ

t,

darf am „Kirta“ das Volk nach
Herzensluſt vom Schluß der Veſper bis zum frühen Mor
gen ſich drehen. Am häufigſten werden dabei der ſehr lang
ſame Dreiſchritt walzer und der bayeriſche Ländler
exekutirt, welcher letztere beſonders von dem lebhaften
Gebirgsvolk a

n

der Mangfall und der Loiſach mit einem
Stampfen, Pfeifen, Jauchzen und Singen getanzt oder
vielmehr geſpungen wird, das ſelbſt das Gellen der Kla
rinetten und das Schmettern der Trompeten übertäubt.

Feurig iſ
t e
r

und raſch, in der Freude hingaukelnd, wie Kinder,
Stets doch gefällt er ſich ſelbſt, wechſelt das Liebchen gar oft. –
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yare, fort reißt der Begeiſterung Sturm ihn,
rückt der Empfindungen Glut aus im entflammenden Tanz.
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Die Canze in Deutſchland.

Vor Allem aber regiert auf den Tanzböden des ebenen
Landes der Walzer (hier der „Deutſche“ genannt), welcher
viel weniger eilig als in der Stadt, doch nicht ohne Geſchick
und Anſtand zur Aufführung kommt. Während des Still
ſtandes rücken die Paare immer mit kurzen Schritten vor,

wobei die Burſche mit den Füßen zum Takte ſtampfen.

Dieſe Leibesübung wird mit zunehmender Luſtigkeit immer
heftiger. Man weiß ſogar, daß es einmal auf der Poſt
zu Steinhörnig der vereinten Fröhlichkeit der dortigen Bur
ſchen gelang, den Boden völlig durchzuſtampfen, ſo daß ſich

die ganze Geſellſchaft zu ihrem größten Erſtaunen plötzlich

mitten unter dem Rindvieh des Stalles befand.
Nur noch ſelten kommen in Altbayern die ehemals

ſo beliebten Sechſer-, Achter- und Zwölfertänze vor,
die, nach der Zahl der tanzenden Paare benannt, ganz in
der Weiſe der franzöſiſchen Quadrillen mit chassé croisé,

tour de main und dergleichen Figuren ausgeſtattet waren.

Ob ſi
e Vor- oder Machbild der galliſchen, oder o
b

beide

Arten ſich unabhängig von einander ausgebildet, dürfte
ſchwer zu ermitteln ſein. Im zweiten Theile wurden die
ſelben Figuren mit Ländlerſchritt raſcher wiederholt und
zuletzt die Tänzerinnen je von zwei Burſchen nach der
Reihe auf den verſchlungenen Händen getragen, was man
„Engeltragen“ nannte.
Intereſſante alte Tänze ſind der im Salzburgiſchen noch

übliche Auf und ab, wobei jedes tanzende Paar ein be
ſtimmtes Bret nicht verlaſſen darf; der im Land a

n

der
Sempt und Iſen noch gebräuchliche Huettanz, bei welchem
ein Hut als Gewinn ausgewürfelt wird, der Hoppetvogel,
bei dem man zierlich und genau auf den Ton hin nach be
ſtimmter Weiſung wie ein Vogel hüpft und nach Futter
ſcharrt, und der ſchwäbiſche Langaus – auch Schwei
mauer, Meubäuriſch, Schuhplattler oder Haxen

Wiebebewegt ſchwebt ſchmachtend e
r

hin wie ein zärtliches Lüftchen,

Webet im zierlichen Schritte, was ihm das Inn’re bewegt.
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ſchlager genannt –, ein Ländler für ein Paar, wobei das
Mädchen ſich mit ſittig geſenkten Augen ſtill fortdreht, indeß
ihr Burſch, ſi

e umkreiſend, auf alle Weiſe ſeine Freude
und Liebe pantomimiſch ausdrückt. Dabei ſtampft e

r

mit

den Füßen, klopft mit den Händen im Takt auf Schenkel,

Kniee und Fußabſätze, macht auch wol einen Purzelbaum
oder ſchlägt Räder, ſpringt über das Mädchen hinüber,

läßt ſie unter ſeinem Arm ſich durchdrehen, dreht ſich unter
dem ihrigen durch, nimmt ſi

e aber nur ſelten, wenn auch
feurig, in die Arme, und zuletzt, wenn er Einer iſt, der alte
Traditionen ehrt und die Kraft dazu hat, ſchwingt er ſie hoch
über ſein Haupt, und läßt ſie wieder zierlich herunterflattern.

Auch auf dem linken Ufer des Innthales iſt die Tanz
luſt ſehr groß. Im Jahre 1846 mußte das Landgericht
Roſenheim das ſogenannte Austanzen der Mädchen aus
Geſundheitsrückſichten verbieten, da gute Tänzerinnen ſelten
ein paar Augenblicke Ruhe hatten, ſondern unausgeſetzt

Mächte hindurch Extratouren tanzten. Einen auffallenden
Gegenſatz bildet die Ramsau, wo an den drei einzigen Tanz
tagen: Kirchweih, Faſtnacht und Kathrey oft alle Buben
nur drei bis vier Tänzerinnen haben, da die meiſten Mäd
chen gar nicht tanzen können. Man tanzt gewöhnlich nach
Scharen, d

. h
. je vier Paare, die für eine Schanze (d
.

h
.

drei Touren) einen gewiſſen Preis bezahlen. Einzeltänzer
werden ungern geſehen. Der prahleriſche Burſche, der, den
Spielleuten das Tanzgeld zuwerfend und den Anderen die

Zeit wegnehmend, mit ſeinem Schatz allein oder höchſtens mit
einigen Freunden, denen e

r

die Theilnahme geſtattet, den

Anderen vor der Maſe herumtanzen will, wird gar bald
mit Trutzliedern geſtraft, deren unausbleibliche Folge zu
letzt eine Rauferei iſt, welche in vielen Gegenden ſo noth
wendig als richtiger Schluß einer Kirchweih gilt, wie Meſſe
und Veſper den Anfang bilden.

Akellauflodernd fährt er nun auf, verſchmähet das Mädchen,
Tanzet allein voll Kluth, bebend dröhnet die Erde.



Die Tänze in Deutſchland.

In der Oberpfalz ſind der Driſchlag, der Takt, den
der Tänzer mit den Füßen ſtampft, der Bockshamme
riſche, beſonders an der böhmiſchen Grenze einheimiſch,
wobei ehedem der Dudelſack (der Bock) das Hauptinſtru

ment ausmachte, und in der Stadt Waldmünchen an der
böhmiſchen Grenze und Umgegend der boiar’ſche, mit
zwei Drehern und zwei Schleifern, in der Hauptſtadt Am
berg ſelbſt aber der deutſche und der engliſche als Lieb
lingstänze gebräuchlich geweſen.

Im ganzen Gebiete des ehemaligen Fürſtenthums Paſſau

iſ
t

der beliebteſte Tanz der Vogel hupf auf d’Höh', ein
Wationaltanz, den man nirgends mit ſo ſchönen Touren, Wen
dungen und mit ſolcher Lebhaftigkeit und ſittigen Grazie
tanzen ſieht, als hier. Bald wird gehüpft, bald geſtampft,
jetzt mit den Händen in einander und auf die Kniee ge
klatſcht, darauf gedreht und endlich gewalzt. Viel Aehn
liches mit ihm haben der Schartanz im Oberlande
Bayerns und einzelne alte thüringiſche Kirmestänze.
Auf dem Lande im Ansbachiſchen tanzt man den Fuß

ein tanz. Man dreht ſich nämlich mit gegen einander
verſchränkten Füßen und wechſelſeitig anliegenden Leibern

im Dreivierteltakt auf einem Flecke in Einem fort herum.
In Kaufbeuern war der „Aus der Hand“-Tanz

lange gebräuchlich. Zuerſt wurde allgemein gewalzt, dann ließ
der Tänzer das Mädchen für ſich allein drehen und er ſelbſt
dreht, ebenfalls allein, ſich ihr entgegen; hierauf greifen ſie

ſich in die Arme und walzen wieder fort; oder das Mädchen
dreht ſich a

n

der rechten Hand des Tänzers, worauf ſie

ſich wieder faſſen und mit den anderen Paaren munter
im Kreiſe herumwalzen.
Der ſchon erwähnte Ländler (auch Länderer und

Dreher genannt), den man noch häufig im Bayeriſchen

und Oeſterreichiſchen von dem Landvolke tanzen ſieht,

Dies iſt der Krieger Tanz; Kiniſ ſprang blutigen Armes,
Und ſeine Krieger ſo; Leichen der Feinde umher.
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Der Walzer.

woher denn auch wol der Name „Ländler“ kommen mag,
iſ
t

ein echt deutſcher Tanz, der ſich in ſeinem Aeußern
nicht viel von Walzer und Allemande unterſcheidet. Die
Muſik iſt im %- Takt und bleibt immerfort von mäßig ge
ſchwinder Bewegung.

Der Walzer. Was nun aber den eigentlichen Mational
tanz der Deutſchen, den Walzer, angeht, ſo reicht ſeine Ent
ſtehung bis in jene Zeit hinauf, in der von den Tänzern der
Verſuch gemacht wurde, den ſi

e

beſſer anſprechenden Tanz,
Lang aus genannt, zu tanzen. Cangaus nannte man

ihn deswegen, weil der Tänzer einen ſehr langen Raum
mit den wenigſten Umdrehungen zu durchtanzen hatte.
Der Cangaus blieb im 18. Jahrhundert auf dem Lande
der herrſchende, bis e

r

endlich durch den Walzer verdrängt

wurde oder vielmehr ſeinen Namen in dieſen umänderte,

denn der Tanz blieb derſelbe. Seit dem Jahre 1787, als
die Oper von Vincenz Martin Una cosa rara (deutſch unter
dem Titel „Lilla oder Schönheit und Tugend“ bekannt),

in Wien den Preis über Mozart's „Figaro“ davontrug,
wurde auch der Walzer in Deutſchland allgemein. Vier
Perſonen dieſer Oper, Cubia, Tita, Chita und Lilla, die
ſchwarz und roſa gekleidet waren, tanzten auf der Bühne
den erſten Walzer. Bei dem ungeheuren Beifall, den die
Oper fand, konnte e

s

nicht fehlen, daß man auch dem
eingelegten Tanz viel Aufmerkſamkeit zuwendete. Er wurde

in der Geſellſchaft nachgeahmt und unter dem Namen Cosa
rara oder Langaus allgemein Mode, bis man ſpäter ſeinen

Mamen in Wiener Walzer umänderte. Damals war
der Walzer oder „Deutſche“, wie man ihn häufig nannte,

ein anmuthig dahingleitender Tanz, ein volksthümlicher
Ländler oder ſimpler Schleifer. Zwei Walzermelodien,

deren Entſtehung in die Periode vor Mozart fällt, oder
die doch wenigſtens der Weiſe jener ältern Zeit entſprechen,

DSeine geheimen Regeln ſind nicht von Meiſtern geſammelt,

Er iſt ſich ſelber Geſetz, ſchränkt ſeine Gluten ſelbſt ein.

y + -
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haben ſich durch den Zufall, daß man aus ihnen Scherz
und Spottlieder gemacht hat, bis auf unſere Tage erhalten;

das eine iſ
t

das bekannte Liedchen „O d
u lieber Auguſtin“,

das andere der luſtige Geſang „Hab' ic
h

kein Federbett,

ſchlaf' ic
h

auf Stroh.“ Dieſe einfache ältere Art markirt
die Tanzſchritte und baut darüber eine kurzgegliederte Me
lodie, deren Motiv ſich konſequent faſt Takt für Takt
wiederholt. Der Walzer hat nur zwei Theile, deren jeder

acht Takte enthält. Es iſ
t

dieſes die primitive Walzer
form, die aber dem Tanz vollkommen entſpricht; Weber
hat ſie im Bauerntanze ſeines „Freiſchütz“ ganz vortrefflich
nachgeahmt.

Ein beſonderes hiſtoriſches Intereſſe knüpft ſich für die
Geſchichte der Tanzkunſt a

n

Weber's Konzertrondo „Auf
forderung zum Tanz“, das urſprünglich fürs Klavier ge
ſchrieben, aber auch durch ſeinen glänzenden, energiſchen Cha
rakter ſpäter Eingang in die Tanzſäle ſelber fand. Von ihm
datirt der Umſchwung der modernen Tanzmuſik überhaupt.

Weber ſchrieb e
s in ſeiner beſten Zeit, als e
r

eben am

„Freiſchütz“ arbeitete, im Jahre 1819. Alles, was der
deutſche Tanz Poetiſches, Zärtliches, Anmuthiges haben
mag, iſt in dieſer Muſik ausgedrückt. Aber auch Weber's
raſches, feuriges Allegro iſt ſeitdem in den Tanz gefahren.

Seit Weber's „Aufforderung“ zu dieſer neuen, ſtürmiſchen
Tanzweiſe iſ

t

e
s uns unendlich ſchwer, die ältere, mehr

einförmige und ſinnig gemüthliche Tanzmuſik überhaup

noch tanzbar zu finden.
-

Mit Johann Strauß dem Aeltern erſchien dann die
goldene Zeit des Wiener Walzers. Die feurige, glänzende

Tanzweiſe kam durch ihn zur Alleinherrſchaft, und Ecoſ
ſaiſen, Polonaiſen, Françaiſen – Alles verſchwand vor
der Zauberwirkung dieſes Tanzes. Strauß und Lanner
waren in der Erfindung immer neuer Melodien wahrhaft

Der iſt ein Mann, der zum ung'riſchen Tanz iſt geboren, er fuble!
Kännliche Stärke und Glut ſpannen die Nerven ihm an.

Daniel Berſenyi.
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Die Tanzmuſik.

unerſchöpflich, und mit ihnen ſtarb ein guter Theil der elek
triſirenden Kraft dieſes echten deutſchen Mationaltanzes.
Riehl hat in Beziehung auf den Umſchwung in der

Tanzmuſik die treffendſten Bemerkungen gemacht. Er ſagt
im zweiten Theil ſeiner muſikaliſchen Charakterköpfe: In
verſchiedenen Perioden ſprachen die Tänze verſchiedene Stim
mungen aus, Stimmungen der Geſellſchaft, die dann auch
in der Muſik wiederklangen. So tönt uns im Anfange

des 18. Jahrhunderts die gemeſſene Würde, die Gravität,

die ſchäferliche Spielerei, der barocke Humor der Ballſäle
aus den Sarabanden, Gavotten, Müſetten, Me
nuetten entgegen. Im Anfange unſers Jahrhunderts
war man zu einer kindlichen, o

ft

kindiſchen Heiterkeit, ſchalk

haft naiven Sentimentalität u
. dgl. herabgeſtiegen. Die

Tanzweiſen waren klein geworden, blaß, charakterlos.
Weber ſchlug ſtatt deſſen den feurigen, vornehmen, cheva
leresken Ton an. Sein Tanz ſchwebt hier einher zwiſchen
energiſchem Aufbrauſen, ſüßem Träumen, ſchmachtendem
Wiegen, zwiſchen glänzender Koketterie und wallender
Leidenſchaft, zwiſchen ſentimentalem Tändeln und Seufzen,

und das Alles wird zuſammengeſtimmt in einen feurigen,
vornehmen, glänzenden Geſammtton. Von feſtlicher Würde,
Jubel, Heiterkeit, echter Maivetät u. ſ. w

.

iſ
t

keine Spur.

Es iſt unſtreitig das Pathos der Liebe, welches der
Komponiſt andeuten wollte und zu welchem alle ſeine
Stimmungstinten vortrefflich paſſen. Und dieſes Pathos
ergriff alsbald unſere ganze Tanzmuſik. Man hatte früher
die Etikette, den Glanz, die Würde im Ballſaale muſikaliſch
verſinnbildlicht; dann die Heiterkeit, den Scherz, das ſimple
Vergnügen; warum nicht auch einmal die Liebe? Eine
ſolche affektvolle, träumeriſche und doch kecke und chevale

reske Tanzmuſik mußte in den Herzen der Jugend zünden
wie nie vorher; die Muſiker geigten Tänzer und Tänze

WEomm mit, o Schöne, komm mit mir zum Tanze;

Tanzen gehöret zum feſtlichen Tag.
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rinnen, ohne daß jene es merkten, in die nächſte und na
türlichſte Leidenſchaft eines Ballſaales hinein, und gegen

über dieſer verliebten Tanzmuſik mußten natürlich alle die

alten Tänze wie ein Entredeur von Perrücke und Reifrock

erſcheinen. Darum haben wir von da an alles mögliche
Pathos in Tanzweiſen abſpielen hören, nur mußte es mit
jenem Pathos der Liebe ſich zuſammenreimen laſſen. Die
ſchwärzeſte Moll-Melancholie erſcheint uns tanzbar, wenn

ſi
e nur energiſch in Rhythmus und Modulation gehalten

iſt; dagegen taugt eine rein luſtige Weiſe nur noch für
die Bauernkirmeß; denn die Liebe kann wol melancholiſch
ſein, aber niemals rein luſtig.

Schließlich wollen wir hier noch, wenn auch nur als
Kurioſität, anführen, daß einige gelehrte Forſcher ſich nicht
geſcheut haben, uns ohne große Umſtände unſern eigenſten

Nationaltanz, den Walzer, abzuſprechen und mit der
Behauptung hervorzutreten, daß dieſer ein urſprünglich
franzöſiſcher, ſeit mehr als vierhundert Jahren beſtehender
Tanz ſei, der gegen das Ende des letzten Jahrhunderts
wieder von Deutſchland nach Frankreich gekommen. Sie
berufen ſich dabei auf das Werk eines Franziskanermönchs:
Le voyage d

u frère Audric, aus dem 14. Jahrhundert,

in welchem abſonderlichen Buche ein Kapitel vorkommt
mit der Aufſchrift: „La grande merveille d

e

la valse

d'enfer e
t périlleuse.“

Biſt du mein Schatz nicht, ſo kannſt du es werden.
Wirſt du es nimmer, ſo tanzen wir doch. Goethe.2–?
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Vierte Unterhaltung.

Die Tanzkunſt in anderen civiliſirten Ländern.

Cänze d
e
r

Schotten, Engländer, Schweden, Holländer, Böhmen, An
garn, Polen, Ruſſen, Rumänen, Cürken, Meugriechen und Meuägypter.

Das Menſchengeſchlecht müßte um ein Beträchtliches
glücklicher ſein, wenn wenigſtens einmal in der Woche

in jeder Familie getanzt würde. Baſedow.

n Schottland herrſcht eine große Vorliebe für welt

- liche Muſik und Tanz, und alle Bemühungen der
Geiſtlichkeit und der ſchroffen Anhänger der presbyteriſchen

TKirche ſind durchaus unfähig geweſen, dem Volke dieſe

Paßt uns tanzen, laßt uns ſpringen!
Laßt uns laufen für und für!
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Die Cänze in Schottland.

Vorliebe zu benehmen. Die Winterabende ſind in Schottland
dem Tanzunterricht gewidmet, eine Scheune iſ

t

der Tanz
platz, und meilenweit kommen junge Burſchen und Mäd
chen zu dieſen Tanzſchulen. Ihre Nationaltänze ſind meiſt
von ganz ſchottiſcher Eigenart, ſo die Hochlands-Reels,
von zwei Paaren getanzt, zu denen keine andere als
Dudelſackmuſik gebraucht wird. So iſt auch die Ecoſſaiſe
urſprünglich nur für den Dudelſack beſtimmt, und in ſpä
teren Zeiten, auf moderne Inſtrumente übertragen, er
ſcheint ſi

e niemals in ihrer wahren Geſtalt. Früher ſtand
dieſer ſchottiſche Nationaltanz gewöhnlich im */2- oder
%-Takt, und ſein Charakter war edle Einfalt, ganz dem
alterthümlichen Stil ſeiner Schreibart angemeſſen. Die
Touren waren kurz, und die Tänzer tanzten ihn mit über
die Bruſt gekreuzten Armen und lebendigen, ſchüttelnden
Bewegungen. Als die Ecoſſaiſe aber 1800 unter die Geſell
ſchaftstänze aufgenommen wurde, tanzte man ſie nach einer
ſchnelleren Muſik, die im *.-Takt geſchrieben war und die
aus zwei Repriſen oder Theilen, je von acht Takten, beſtand.

Der Schwertertanz. Ein eigenthümlicher Nationaltanz
der Hochſchotten iſ

t

der Claymore- oder Schwertertanz.
Zwei Schwerter werden aus der Scheide gezogen und
kreuzweiſe auf die Erde gelegt. Mach einigen anmuthigen

Tanztouren führen dann die Tänzer mit einer bewunderns
werthen Geſchicklichkeit und Behendigkeit in den innern
Winkeln des Kreuzes mannichfache Pas aus, ohne jedoch
einen der beiden Claymores (breite Schwerter) zu berühren.
Ein noch maleriſcherer Tanz iſt der auf Papa-Stour,

einer zu Schottland gehörigen Inſel, gebräuchliche tradi
tionelle Schwertertanz. Sieben Tänzer, welche dabei
die Heiligen: Georg, Jakob, Denis, David, Anton, An
dreas und Patrick vorſtellen, treten nach und nach, jeder

mit einem Schwerte in der Hand, auf den Tanzplatz.

Denn durch Tanzen lernen wir
Eine Kunſt von ſchönen Dingen.

Aus d. Italieniſchen von Fleming.

>
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Die ſchottiſchen Schwerfertänze.

Machdem ſi
e

der Reihe nach Verſe aus Balladen ge
ſungen, führt der heilige Georg, der Anführer der
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Uebrigen, allein einen Tanz aus. Seine Gefährten ſtehen
während deſſen in einer Reihe, das Schwert auf der rechten

Lanz, der d
u

Geſetze

Unſern Füßen giebſt,

X ×
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Die Tänze in Schottland.

Schulter ruhend. Darauf berührt er das Schwert ſeines
Machbars, der ſogleich aus der Reihe tritt, einige Sekunden
tanzt und dann das Schwert ſeines Machbars berührt, der

darauf ebenfalls vortritt; und ſo der Reihe nach fort.
Nun bilden ſi

e einen Kreis; Jeder hält ſein eigenes Schwert

in der rechten Hand und faßt mit der linken die Spitze

von dem Schwerte ſeines Machbars; ſo tanzen ſi
e

eine

Ronde. Dann erheben ſi
e ihre Schwerter und bilden eine

Art von Bogen, unter welchem ſi
e durchgehen, der heilige

Georg immer wieder voran, endlich ſpringen ſi
e über ihre

gekreuzten Schwerter fort. Zum Schluß bilden ſi
e wieder

den Kreis wie früher und tanzen eine Ronde, indem ſi
e

dazu ſingen. Auf dieſe Uebungen, die, wie man ſieht, eine
bedeutende Gewandtheit erfordern, folgen ſchnellere und
zuſammengeſetztere. Sie bilden eine Gruppe, welche eine
Aehnlichkeit mit den Ringen einer großen Schlange hat,

und kehren dann zu einer einfacheren Tour zurück, um durch
eine plötzliche, geſchickt berechnete Bewegung zu einer noch
kunſtvolleren überzugehen. Dann dreht ſich die ganze

Maſſe der Tänzer mit den Schwertern um ſich ſelbſt, wie
ein Kreiſel, und, indem ſi

e über ihre Schwerter ſpringen,

ſtoßen die Leidenſchaftlichſten unter ihnen ein lautes und

wildes Geſchrei aus. Trotz der ſcheinbaren Raſerei wird
indeß eine gewiſſe Regel befolgt, denn plötzlich endet der

Höllentanz und die übermächtige Leitung des heiligen Georg
zeigt ſich wieder in anmuthigen Stellungen und Bewe
gungen. Zuweilen tanzen ſi

e

Rücken gegen Rücken, ihre

Hände und ihre Schwerter hinter ſich kreuzend; dann durch
ſchlingen ſi

e

ihre Arme, verändern ihre Stellungen und
ſehen ſich wieder, wie zuvor, in das Geſicht. Zuweilen
ſtecken ſi

e

auch ihre Schwerter ſo in einander, daß ſie einen
richtigen Schild bilden, mit dem Jeder von ihnen der
Reihe nach tanzt; darauf ergreift Jeder wieder ſein Schwert,

fanddruck, Huldgeſchwätze,

Scherz und Liebe liebſt;– –
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(Die Morisſe.

und die hübſche Figur verſchwindet dann eben ſo plötzlich,

wie ſi
e

entſtand.

Der Tanz in England. Welche wichtige Rolle der
Tanz früher in England ſpielte, ſehen wir aus Shakeſpeare's
Dramen, in denen ſich der Dichter keine Gelegenheit ent
gehen ließ, von den Tänzen ſeiner Zeit zu ſprechen, oder

ſi
e

a
n

vielen Stellen einzuflechten, d
a

ſi
e

dem Geſchmack des
merry old England ſehr zuſagten. Ihre Menge ſetzt uns

in Erſtaunen, denn nicht nur die zeitigen Modetänze der
Italiener, Spanier und Franzoſen waren beliebt, ſondern
auch viele eigenthümlich engliſche Tänze, zu deren guter
Ausführung große Gewandtheit, ſowie genaue Kenntniß
ihrer oft komplizirten Figuren gehörte.

Zu den beliebteſten Volksbeluſtigungen, welche im
alten England die Feier des erſten Maitages verherrlichten,
gehörte als unumgängliches Erforderniß ein von einer
Reihe ſtehender Masken dargeſtellter Aufzug, der mit dem
Morris-dance ſchloß.
Die Moriske beſchreibt Thoinot Arbeau in ſeiner

Orchéſographie, Langres, 1588, (deutſch unter dem Titel:
Die Tänze des 16. Jahrhunderts und die alte fran
zöſiſche Tanzſchule vor Einführung der Menuet von
Albert Czerwinski. Danzig 1878, bei Léon Saunier) ganz

ausführlich. Er ſagt: In meiner Jugend habe ic
h Ge

legenheit gehabt, zu ſehen, wie in den guten Geſell
ſchaften, nachdem das Souper beendet war, ein Junge mit
geſchwärztem Geſicht, welcher über die Stirne ein Band
von weißem oder gelbem Caffet gebunden hatte, und über

den Fußknöcheln Schellen trug, die Moriske aufführte.
Er machte einige Paſſagen den Saal entlang, kehrte
wieder a

n

den Ort zurück, von dem e
r angefangen, und

tanzte neue Paſſagen, und dies wiederholte e
r

mehrmals

mit immer neuen Abwechſelungen, was den Zuſchauern

Sinnen, Augen, Ohren
Werden uns zu Hanf
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Die Tänze in England.

-

angenehme Erheiterung und Vergnügen gewährte. Ehe
mals machte man Fußtappungen dazu, da dies den Can
zenden indeſſen zu beſchwerlich fiel, ſo ſetzten ſi

e a
n

deren

Stelle nur das Auftappen mit den Abſätzen, wobei ſie die
Fußſpitzen feſt am Boden hielten. Einige wieder haben
abwechſelndes „Fußmarkiren“ und „Abſatzmarkiren“ zu
gleich eingeführt. Die Anwendung aller dieſer drei Arten,

vornehmlich aber jene des Auftappens mit dem ganzen
Fuße, hat in der Erfahrung bewieſen, daß dadurch Po
dagra und Gicht erzeugt wird (!), weshalb der Tanz auch
nach und nach außer Uebung gekommen iſ

t. Der Tänzer
hielt, wie bereits bemerkt, die Fußſpitzen immer feſt am
Boden, während e

r mit den Abſätzen aufſtieß, um die
Schellen erklingen zu machen. Die Muſik war im geraden

Cakt geſchrieben, und wurde viermal abwechſelnd mit
dem rechten und linken Abſatz, dann aber einmal mit
beiden Abſätzen aufgeſtoßen und eine kleine Pauſe ge

macht. Nach einer Wiederholung dieſer Tour wurde im

zweiten Theil der Muſik zwölfmal abwechſelnd mit dem
rechten und linken Abſatz, hierauf mit beiden Abſätzen
aufgeſtoßen und eine kleine Pauſe gemacht.

Aus der langen Reihe der in England im 16. Jahr
hundert üblichen Tänze erwähnen wir die franzöſiſche
Courante (ſ. d.), von der Sir John Davies ſagt:

– der Tänzer nur den Preis gewann,
Der mit der beſten Ordnung tücht'gen Wirrwarr ſpann;

Die aus der Provence herſtammende Volta (ſ
. d.),

die von demſelben Sachverſtändigen folgendermaßen b
e

ſchrieben wird:

Wo Arm in Arm zwei Tänzer ſind verſchlungen

Und ſich umarmend um ſich ſelber drehend
Mit ihren Füßen einen Anapäſt erzielen.

Gleichſam wie beſchworen,

Bencht dein Lager anf.
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Mleaſure, Trenchmore, Bergamasker- und Kiſſentanz.

Ferner den italieniſchen Paſſamezzo, welchen Köni
gin Eliſabeth oft „ſehr luſtig und heiter“ mitmachte, wenn,

wie Gray erzählt –
Der erſte Cord den Ringeltanz (Branle, ſ. d.) anführte
Und vor ihm Kron' und Szepter hüpften!

Die ernſte Pavane (ſ. d.), engl. Pavin, ebenfalls ein
Lieblingstanz der Königin, die der Herr mit Hut und
Schwert, und die Dame mit einer langen Schleppe, gleich

einem Pfauenſchweif, tanzten.

Der Measure (Takttanz), ein ſehr ſtattlicher und b
e

liebter Tanz, den gut auszuführen die höchſten Staats
diener, ſelbſt ein Bacon, nicht unter ihrer Würde hielten.
Der Tanz hatte ſeinen Namen wahrſcheinlich von ſeiner
genauen rhythmiſchen Gemeſſenheit und Beſtimmtheit,

welche ihm etwas Gravitätiſches geben mochte. Wenigſtens

nennt ihn Beatrice in Much ado about nothing: „full o
f

state and ancientry.“

Der Trenchmore, eine Art von langem Contretanz,
der ſich von einem Ende des Saales bis zum andern e

r
ſtreckte und a

n

welchem ſich immer faſt alle Theilnehmer
eines Balles betheiligten.

Der Bergamaskertanz, den Shakeſpeare im Som
mernachtstraum, 5. Akt, tanzen läßt, iſ

t

eine Machahmung

des Bauerntanzes der Bergamasker im Venetianiſchen,

welche in Manieren und Sprache für die größten Tölpel

in Italien galten.
Der Cushion-dance (Kiſſen tanz), von dem der

Dichter Taylor ſagt, e
r

ſe
i

ein „ſehr ſinnenreizender
Tanz“ geweſen, iſt zu originell, als daß wir hier nicht
näher auf ihn eingehen ſollten, zumal e

r

der einzige

altengliſche Tanz iſt, der ſich Jahrhunderte hindurch zu

erhalten vermochte, und der noch heute in vertrauten

Wie die Bäum' im Lenzen
Von der Blüte ſchwer,
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Die Tänze in England.

Familienzirkeln aufgeführt wird. Sonſt hauptſächlich bei
Hochzeitsfeierlichkeiten gebräuchlich, wurde er nach einer

muntern Melodie getanzt, die „Joan Sanderſon“ hieß und
von welcher der Tanz auch zuweilen ſeinen Namen erhielt.
Er begann folgendermaßen: Sämmtliche Paare bildeten
einen weiten Kreis und einer der Tänzer, der unter ſeinem
Arme ein großes, gewöhnlich rothſammtenes Kiſſen trug,

chaſſirte im Saale in die Runde, ſtand gegen das Ende
der erwähnten Melodie ſtill und ſang zu dem Muſiker
gewendet:

Der Tanz kann nun nicht weiter gehn.

Worauf der Muſiker antwortete:
Ich bitte, Sir, was ſprecht ihr ſo?

Der Tänzer erwiederte:

Joan Sanderſon (hier wurde beliebig der Name derjenigen
Dame eingeſchaltet, mit der der Herr den Tanz aufführen wollte),

will nicht mit mir gehn!

Der Muſiker entſchied dann:

Sie muß mitgehn, und ſi
e wird mitgehn,

Und ſi
e muß, o
b

ſi
e will oder nicht will gehn.

Die Dame begab ſich hierauf in die Mitte des Kreiſes,

der Herr legte ſehr galant das Kiſſen vor ſi
e auf den

Boden und gab ihr, während ſie darauf niederkniete, einen
TKuß, wozu e

r

die Worte ſang:

Joan Sanderſon, ich grüße Dich, willkommen ſeiſt Du mir.

Die Dame nahm alsdann das Kiſſen a
n ſich, und Beide

tanzten im Saal in die Runde und ſangen dazu:

Prinkum, Prankum, das iſt ein ſchöner Tanz:
Und tanzen wir ihn noch einmal,

Moch einmal und noch einmal,

Und tanzen wir ihn noch einmal.

Wie die Tanben glänzen,
Wie ein Kriegesheer:

7 2
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Der Kiſſentanz.

Dann ſtanden ſi
e ſtill und die Dame ſetzte den Tanz,

gegen einen Herrn gewandt, in derſelben Weiſe fort, nur
mit dem Unterſchied, daß ſi

e

den Namen des Herrn nannte
und der Muſiker den zweiten Vers in „Ich bitte, Madame

u
.
ſ. w..“ umänderte; alle Drei tanzten und der zuletzt ge

wählte Herr fuhr fort. Auf dieſe Weiſe trat die ganze Ge
ſellſchaft allmählich aus dem größern Kreis vor, bis Alle
daran gekommen waren. In derſelben Art verließen ſie den
engern Ring auch wieder, indem ſi

e ſtatt „will nicht mit mir
gehn“ – „will nicht von mir gehn“ und für „willkommen
ſeiſt d

u mir“ – „ſo leb' denn wohl, du gehſt von mir“
ſangen. Ausdrücklich wird aber bemerkt, daß die Dame
ſowol bei der Aufnahme in den Ring wie beim Scheiden
aus demſelben von dem Herrn geküßt wurde, eben ſo der
Herr von der Dame.
War doch der Kuß vor Alters hergebrachter Lohn

für den Tänzer einer Dame. Shakeſpeare ſagt in Hein
rich VIII. 1. Akt, 4. Scene:

Unziemlich wär's, zum Tanz Euch aufzufordern
Und nicht zu küſſen.

So auch in dem Dialog zwiſchen der Sitte und Wahr
heit über den Gebrauch und Mißbrauch des Tanzes und

der Minſtrelſchaft (gedruckt bei Joh. Allde, ohne Jahres
zahl):

Doch hör' ich ſagen: welcher Marr
Macht wol im Tanz ſich heiß,

Wenn er von Damenlippen nicht
Gewinnt des Tanzes Preis?

Moch jetzt beſteht die Sitte des Küſſens beim Tanz
unter dem Landvolk in vielen Gegenden Englands.

Ueber die in England im i7. und zu Anfang des
18. Jahrhunderts gebräuchlichen Tänze giebt ein Buch

So biſt du zu ſchauen,
Tanz, wenn d

u

dich rührſt,
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Die Tänze in England.

(The Dancing-Master. Sixteenth Edition. London 1716.

2 vol.) vollſtändige Auskunft, das 560 alte Tanzmelodien
nebſt der Beſchreibung und den Figuren der dazu gehöri
gen Geſellſchaftstänze enthält, die, in mancher Hinſicht be
merkenswerth für die Geſchichte der Sitten, ſämmtlich be
ſondere, oft höchſt drollige Namen führen, z. B. Cupid's
Garden, Excuse me, Green Sleves and Pudding Pies, Mr.
Eaglesfield's new Hornpipe, The Merry Milkmaids, The
Deviel's Dream, The Quakers dance, Danc'd in the Play

House u. ſ. w.

Einen ſpäteren Urſprung hat die Anglaiſe, ein ehe
mals auch in Frankreich und Deutſchland beliebter Geſell
ſchaftstanz, der in Form einer Kolonne getanzt wurde
und viel Aehnlichkeit mit der Ecoſſaiſe hatte. Die Muſik
war *“, zuweilen aber auch "s-Takt, welche beide Takt
arten auch oft mit einander abwechſelten. Der Tanz
wurde in vier und ſechs Figuren ausgeführt.

Der engliſche Matroſentanz (Schiffsjungentanz,
Hornpipe) hat, bei einem Anſchein von Leichtigkeit und
Machläſſigkeit, viel Schwieriges in Setzung und Wendung

der Füße und in der Haltung des Gleichgewichts. Eigen
thümlich iſ

t

ferner das Schlenkern der Unterbeine, während

der Oberkörper in gerader, ſteifer Haltung verharrt. Die
Tänzer tragen dabei die Arme über die Bruſt gekreuzt,
oder halten die Hände in den Hoſentaſchen. Die Muſik
geht im %- und *.-Takt.
Der Tanz bei den Gothen und Schweden. Ueber die

Schwerttänze der Schweden, der Bewohner Goth
lands, berichtet Olaus Magnus in ſeinem 1555 zu Rom
herausgegebenen Buch über die Sitten, Gewohnheiten
und Kriege der nordiſchen Völkerſchaften. Die nördlichen
Gothen und Schweden hatten (um die Mitte des 16. Jahr
hunderts) ein Spiel, welches darin beſtand, daß ſi
e

ſich

Und an die Tungfrauen

Die Geſellen führſt. Simon Dach. –
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zwiſchen entblößten Schwertern und Spießen im Tanze

übten. Die Jünglinge lernten dieſen Waffentanz nach der
Weiſe und Gewohnheit der Fechter, welche, in dieſem Tanz
und in der Fechtkunſt erfahren, ſie allmählich und ſingend

darin unterrichteten. Sie ſtellten dieſes Spiel vorzüglich

um die Faſtnachtszeit an. Vor dieſer Zeit übten ſich die
Jünglinge ganze acht Tage hindurch mit beſtändigem
Canzen und Springen. Der Tanz wurde dann folgender

maßen ausgeführt: Sie hoben ihre Schwerter in der
Scheide ſteckend in die Höhe bis a

n

die dritte Umdrehung.

Dann zogen ſi
e ihre Schwerter heraus, hielten ſi
e in die

Höhe, und indem ſi
e mit denſelben auf einander ſtachen,

ſprangen ſi
e mit Gewandtheit herum und griffen Einer des

Andern Klinge oder Gefäß. Sodann ihre Ordnung ver
ändernd, bildeten ſi

e

eine ſechseckige Figur, welche ſi
e

eine

Roſe nannten. Schnell aber, indem ſi
e

ihre Schwerter nach

ſich zogen und aufhoben, veränderten ſi
e jene Figur wieder,

und hielten ihre Schwerter ſo
,

daß über eines Jeden Haupt

eine viereckige Roſe kam. Endlich ſchlugen ſi
e mit großer

Gewalt die Flächen der Schwerter gegen einander, und
plötzlich zurückſpringend, endigten ſi

e

dieſen Tanz, der zu
erſt gemäßigt, ſodann heftiger und endlich ſehr ſchnell
ausgeführt wurde. Die Begleitung beſtand einfach in

Flötenſpiel und Geſang, und d
a

die Bewegungen des

Canzes ſich in den Grenzen des Anſtandes hielten, ſo

hatten auch die Geiſtlichen die Erlaubniß erhalten, denſel
ben mitzumachen.

Uebrigens haben die Schweden einen großen Schatz
von nationalen Volkstanzmelodien, von denen 400 auch
geſammelt, in Moten geſetzt und um 1820 in Stockholm
gedruckt worden ſind. Man muß ſich von der gewöhn
lichen Benennung dieſer Tänze, Pälsku (eigentlich Polo
naiſe), nicht verleiten laſſen, ihren echt ſkandinaviſchen

AWer da meint, eine Kunſtlehre in Schriften ſo zu hinterlaſſen, und
auch, wer ſie aufnimmt, als o

b etwas Deutliches und Sicheres durch die
Buchſtaben kommen könne, der iſ

t

im Irrthum. Plato.

>
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Die Tänze in Holland.

Urſprung zu bezweifeln. Die ſchwediſchen Volkstänze ſind
ihrem Charakter nach von den polniſchen ganz verſchieden.

Wir theilen hier einen eigenthümlichen Elfenreigen
mit, der noch zu Anfang dieſes Jahrhunderts in Wislanda
in Smäland im ſüdlichen Schweden getanzt wurde. 1. All
gemeiner Ringtanz, bei deſſen Schluß eine Theilung in
zwei Gruppen, Jünglinge für ſich und Mädchen für ſich,
ſtattfand. 2. Alle ſtanden ſtille auf ihren Plätzen, wanden
die Hände in einander und klatſchten beim letzten Ton in
dieſelben. 5. Die Tanzenden ſtemmten zuerſt die linke und
dann die rechte Hand in die Seiten. 4. Die Tanzenden
verbeugten ſich und ſchwenkten die linke und die rechte Hand
jeder gegen ſeinen Partner im Kreiſe. 5. Alle drehten
ſich im Kreiſe herum, und zwar jeder auf ſeinem Platze.
Der Tanz in Holland. In Holland und den Nieder

landen lernen wir die Tänze früheſter Zeit aus den Kupfer

ſtichen der alten niederländiſchen Meiſter kennen, die ſolche
mit Vorliebe zum Gegenſtand der Darſtellung wählten. Be
merkenswerth iſ

t in dieſer Hinſicht der große Kupferſtich

des Iſrael van Meckenen, der „Tanz der Herodias“, der
uns zwar anderthalb Jahrtauſend zurück in die jüdiſche

Welt führt, aber dennoch genau ein niederländiſches Tanz
feſt vom Ende des 15. Jahrhunderts mit a

ll

der Ueppig

keit und widerſpruchsvollen Mannichfaltigkeit damaliger

Trachten vorführt. In der Mitte auf breitem, pfeiler
artigem Poſtament ſtehen die Muſikanten und blaſen, und

herum bewegen ſich tanzend die Paare. Es iſt ein eigen
thümlicher Tanz, den ſi

e aufführen, die Herren mit Bein
kleid und Jacke, die ihnen eng geſpannt am Leibe ſitzen, mit
dem kurzen ſpaniſchen Mäntelchen darüber und den ſpitzen

Schuhen oder breiten Pantoffeln, und die Damen mit den
außerordentlich langen Schleppen, die den Boden des
Saales bedecken und den Herren zwiſchen die Füße gerathen!

ÄWie die erſte Sprache lange der Grammatik, ſo ſollte der Tanz lange
der Tanzkunſt vorgehen und vorarbeiten.

Tean Paul.
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Das Beſt' am Tanzen iſ
t,

daß man
Nicht immerdar nur geht voran,

Sondern bei Beit umkehren kann.
Sebaſtian Brant.
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Lºſaviſche Cänze.

Alle Bewegungen und Attitüden erſcheinen affektirt und
gezwungen, und, indem die Einen der Damen frei und
keck umherſehen mit übertriebenen Bewegungen, ſenken die

Andern ſcheu und züchtig den Blick zu Boden und laſſen
die eine Hand auf der ihres Begleiters ruhen, während

ſi
e

die andere über den Leib gebogen halten.

Der ſtlatelot. Neben den Tänzen der Vornehmen bil
dete ſich in Holland wie in England ein eigenes Genre von
Cänzen im Seemannscharakter aus. So in Holland der
Matelot, der meiſt in Holzſchuhen und mit auf dem Rücken
verſchlungenen Armen getanzt wird. Er beſteht aus zwei
Wiederholungen im ”-Takt mit kurzer, abgemeſſener
Melodie, der auch die Pas gleichen. Lortzing hat in

„Czar und Zimmermann“ einen ſolchen Tanz mit Holz

ſchuhen angebracht, aber freilich die Melodie im */.-Takt
geſchrieben. -

Slawiſche Tänze. Es iſt eine längſt bekannte That
ſache, daß kein Volksſtamm Europa's mit einer ſo glühen

den Vorliebe dem Vergnügen des Tanzes huldigt, als
die Slaven, und von dieſen ganz beſonders die Polen

und die Czechen. Letztere haben mit den ſüdlichen Völ
kern die charakteriſtiſche Eigenthümlichkeit gemein, daß bei

ihnen Tanz und Lied auf das Innigſte mit einander

verſchwiſtert ſind, ſo daß das Lied ſtets als unmittel
barer Begleiter des Tanzes auftritt. Wenige Völker wer
den ſich rühmen können, einen ſolchen Schatz nationaler

Tänze und Lieder zu beſitzen, wie die Böhmen. Die
Fülle und Mannichfaltigkeit ihrer Nationaltänze iſ

t

nach

den Unterſuchungen Johann Neruda's und Alfred Wal
dau's wahrhaft ſtaunenswürdig. Letzterer zählt in ſeinen
„Böhmiſchen Nationaltänzen“, Prag 1860, zwei Bändchen,

nicht weniger als 156 einzeln auf. Der größte Theil dieſer
Volkstänze ſtammt aus der Vorzeit und hängt auf das

AY er den Rädchen will gefallen,
Mtluß ein hübſcher Burſche ſein.
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Die Tänze in Böhmen.

Innigſte mit nationalen Sitten und Gebräuchen zuſammen.
Es läßt ſich nachweiſen, daß ſchon in frühen Jahrhunder
ten, und ſogar in den Zeiten der politiſchen und religiöſen
Aufregung, die Böhmen ein ſehr tanzliebendes Volk ge

weſen und geblieben ſind. Der Urſprung eines ihrer Tänze
reicht ſogar bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts hinauf,

wo er, gleich dem Schäfflertanz in München, mit dem er
überhaupt in manchen Einzelheiten, beſonders auch in ſeiner
Entſtehung, viel Aehnlichkeit hat, von verſchiedenen Ge
werken zur allgemeinen Erheiterung und Ergötzung des
geſammten Publikums öffentlich aufgeführt wurde.
Einer berühmten Vergangenheit, dem huſſitiſchen Zeit

alter, gehören zwei Tänze an, deren Mamen noch heute
im Andenken des Volks leben. Der Chodovska, ein kriege

riſcher Tanz, der nach den böhmiſchen Bauern des Böhmer
waldes genannt wurde, die Chodové hießen und die im
Mittelalter mit ihren Senſen und Morgenſternen ein furcht
barer Schrecken für die deutſchen Heere waren. Sie er
fochten unter Anderm bei Taus im Jahre 1451 unter
Prokop d. Gr. einen bedeutenden Sieg, und ihr Andenken
lebt im Volke auch in dieſem Tanz fort, von dem aber die
Art und Weiſe der Ausführung eben ſo unbekannt iſ

t,

wie

die der Husitská (Huſſitentanz). Der letztere kann mit
vollem Recht ein religiöſer Tanz der einſt ſo gefürchteten

Sekte genannt werden, die jetzt nur noch auf dem großen

Kirchhof der Geſchichte zu finden iſ
t. Eine Aufzeichnung

der Tanzfiguren gehört leider in das Gebiet der Unmög
lichkeiten, weil der Tanz ſelbſt ſchon ſeit ſehr langer Zeit

im Sarge der Vergeſſenheit ruht; daß ihn aber ruhiger

Ernſt und feierliche Haltung, fern von jeder glühenden,

a
n Verzückung ſtreifenden Schwärmerei, auszeichneten, läßt

ſich aus den Tanzmelodien ſchließen, die ſich durch einen
glücklichen Zufall bis auf unſere Tage erhalten haben.

Muß recht zierlich tanzen können,
Sich benehmen ſchön und fein . . .

Böhmiſches Volkslied.
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In Swata Koruna, unfern dem Geburtsorte des

berühmten Taboritenführers Johann Ziska, lebt ein Mann,

der als Geiger in der ganzen Umgegend bekannt und be
liebt iſ

t. Er beſitzt als Erbtheil von ſeinen Vorfahren,
ebenfalls Muſikanten, ein altes Notenbuch, in welchem
zwanzig Liederweiſen handſchriftlich aufgezeichnet ſind, die,

wie e
s dort geſchrieben ſteht, ſeine Vorgänger gar häufig

im Wirthshauſe aufzuſpielen pflegten. Es bedarf keiner
großen Kenntniß der alten Kirchenmuſik, und beſonders

der Geſänge der „Böhmiſchen Brüder“, um in dieſen Lie
dern eine wunderbare Verwandtſchaft mit den letzteren
wahrzunehmen. Sie ſind durchweg in Moll geſetzt, die
tiefſte Frömmigkeit, die düſterſte Melancholie weht aus
jeder Mote, und das Anhören derſelben iſ

t

von ergreifender

Wirkung. Ausgegangen von einem Volksſtamm, welcher
ſich bis auf dieſe Stunde durch ausgezeichnete muſikaliſche
Anlagen aufs Rühmlichſte hervorgethan hat; entſtanden
unter Druck und Verfolgung, aus voller Inbrunſt der
Seele, tragen dieſe huſſitiſchen Choräle einen Charakter
von Ueberzeugungskraft, demüthiger Ergebung und mora
liſcher Würde, den man ſelten irgendwo ſo wiederfinden

wird. Dabei ſind die Terte den hochernſten Melodien in
Allem widerſprechend, ſi

e ſind nichts weniger als verſifizirte
Gebete, ſondern rein weltliche Geſänge, die ſich von an
deren böhmiſchen Tanzliedertexten wenig unterſcheiden. Wir
theilen hier ohne lange Auswahl das erſte beſte mit:

Dort auf unſerm Dorfplatz
Steht ein Baum, gar hoch –
Schlüge in die Liebe
Drein der Donner doch!
Ja, er hat's gethan,
Schlug entzwei das Herz,

Daß e
s nie mit treuer

Liebe treibe Scherz!

Schöne Sprünge, wie im Sack der
Knüttel, kann e

r

machen:2– ––
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Der Codtentanz.

Ein zweites Tanzlied der erwähnten Sammlung lautet:
Rings ums Kloſter dehnet
Sich ein grüner Wald,

Dunkel iſ
t

der Himmel,
Regnen wird es bald.
Ja, in feinen Tropfen
Fließt er auf den Platz,
Und ich muß nun reiten
Fort von meinem Schatz!

Reit' ich hier vorüber,

Hernach ſollt ihr ſehn,

Wie mein Schatz das Tüchlein
Hinter mir läßt wehn!
Sie behalt' ihr Tüchlein,

Mir macht's keine Freud';
Werde gar nicht trauern,

Traure auch nicht heut' !

Wie uns dieſe Worte ſchon ungewöhnlich berühren,

ſo ſind die darauf baſirten originellen Tonſtücke in ihrer
Wirkung auf den Zuhörer mit Nichts zu vergleichen.

Todtentanz (Ulmrlec). Wie ehedem, und bis in das
15. Jahrhundert hinein, ſich in Böhmen die heidniſche Sitte
erhielt, bei Macht über den Leichen Teufelslieder zu ſingen

und das Hohngelächter zu erheben, ſo finden wir auch, trotz
der Verbote der Prieſter, noch in den letzten Decennien des
vorigen Jahrhunderts den Todtentanz (Umrlec) imGebrauch,

deſſen nahe Verwandtſchaft mit dem ungariſchen Todtentanz
auf den erſten Blick einleuchtet. Unter heiteren Klängen

traten die Tanzenden paarweiſe zuſammen; plötzlich jedoch fiel

die Muſik in leiſe, traurige Töne ein, welche zuletzt in eine
düſtere, bei Begräbniſſen übliche Melodie übergingen. Ein
Mann aus der Geſellſchaft mußte ſich auf den Boden legen
und den Todten vorſtellen, indeſſen die Frauen und Mäd
chen ihn umtanzten und ein Trauerlied ſangen; dabei
trachteten ſie, möglichſt zierliche, aber doch auch wieder recht

Möchtet ihr ihn tanzen ſehen,
Stürbet ihr vor Lachen. Böhmiſches Volkslied.
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Die Cänze in Bohmen.

komiſche Schritte und Sprünge zu machen, welche die Trauer
um den Todten karrikiren ſollten. Nach Beendigung des
Geſanges näherte ſich ein Frauenzimmer nach dem andern

dem Todten, beugte ſich nieder und gab ihm einen Kuß;
hierauf umtanzte ihn die ganze Geſellſchaft in einer Ronde
und beendete unter fröhlichem Gelächter den Tanz. In
ähnlicher Weiſe kamen die Mädchen bei der Darſtellung

des Todten an die Reihe, wo dann an die Stelle der
Frauen und Mädchen die Männer und Jünglinge traten.
Beſonders beliebt war dieſer Tanz bei Hochzeiten und Kind
taufen, wo er den Gäſten viel Anlaß zu Luſt und Scherz
darbot und die Fröhlichkeit des Feſtes erhöhen half.
Skakava oder jüpftanz. Eine eigenthümliche Sitte

alter Zeit war, während des Tanzes ein geiſtliches Lied zu
ſingen. Beſonders war dieſes bei der Skakava oder dem
Hüpftanz gebräuchlich, zu dem man ehedem, wie noch
heute in der Hanna, ein religiöſes, durch eine ſehr innige,

liebliche Melodie ſich auszeichnendes Tanzlied ſang, welches

mit einigen Abweichungen auch den Hannaken bekannt iſt
.

Es lautet:

Mutter vom heil'gen Berg,

Du biſt an Pracht ſo reich !

Mutter vom heil'gen Berg,

Du biſt a
n

Huld auch reich

O ſei uns gnädig, wir
Wallfahrten gern im Lenz
Mach deiner heil'gen Höh',

Zur Engelreſidenz!

O
)

bitt' für alle Leut',

O bitte auch für mich!
Mutter vom heil'gen Berg,

Mein Liedchen rühre dich!

Dieſes Beiſpiel von der kindlich-naiven Benutzung geiſt

licher Geſänge zu Tanzliedern ſteht indeſſen nicht vereinzelt

Änd ihr ſollt mein Liebchen ſchön
Erſt auf dem Tanzboden ſeh'n:



Der Hüpſtanz und d
ie

böhmiſche Alenuet.

da; es gab Fälle, wo auch zu der Souſedska eine Kirchen
melodie mit religiöſem Text geſungen wurde:

Ach, mein allerliebſter Herrgott,

Wie beſtehe Alermſter ich,

Komm' ich vor den Richtſtuhl Gottes?
Davor fürcht' zumeiſt ich mich ! -

Bin im Gottesdienſt fahrläſſig –
Dies zu leugnen ſei mir fern,
Ach, der Welt galt all mein Dienen,

Mehr als meinem Gott und Herrn! –

Der Tanz ſelbſt hat viel Aehnlichkeit mit dem öſter
reichiſchen Ländler; er wird jedoch noch langſamer als dieſer
und häufig ſogar a

n

einer und derſelben Stelle getanzt.

So anmuthig und gemüthlich die Souſedska in ihrer
ſchlichten Form iſt, ſo originell, ſinnig, zart, manchmal ſo

gar ſentimental iſ
t

auch die Melodie.

Die böhmiſche Menuet iſ
t

noch unter den alten

Tänzen zu erwähnen, wobei die Tänzer und Tänzerinnen
einander kreuzweiſe bei den Händen hielten und feierlich

auf einander zuſchritten. Dabei pflegten ſi
e folgende gruß

ähnliche Worte zu ſingen:
Gieb uns, Gott, Geſundheit,

Hier in unſ'rer Gegend,

Gieb uns, Gott, Geſundheit, gieb!

Ein anderes, nicht minder beliebtes Menuet-Lied war
das nachſtehende:

Möge der Herrgott
Lieben uns, lieben uns,

Sünden vergeben,

Schenken den Himmel!
Weiter erſtreben
Wir nichts, als eben:
Möge der Herrgott
Lieben uns, lieben uns!

Zu Ende des vorigen Jahrhunderts wurde eine ganze

Wie ſi
e in der Mennet

Drehet ſich ſo flink und nett.2–– -

-
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«

Böhmiſches Volkslied.
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Die Tänze in Bohmen.

Reihe von Tänzen, welche aus fremden Elementen zu
ſammengeſetzt und dem Typus der echten böhmiſchen Volks
tänze gar nicht ähnlich waren, durch die Bemühungen der
ſogenannten Tanzmeiſterzunft in Prag unter den mie
deren Klaſſen der hauptſtädtiſchen Bevölkerung und unter
dem Landvolk heimiſch. Dieſe Tanzmeiſterzunft, über die

im Jahre 1788 ſogar eine eigene Monographie erſchien,
beſtand ſeit undenklichen Zeiten aus ſchlichten Handwerkern,

vorzugsweiſe aus Schuhmachern, welche häufig noch neben
bei ihr Geſchäft betrieben. Nur an Sonn- und Feiertagen,
dann an dem ſogenannten blauen Montag unterrichteten

ſi
e in einer Herbergskneipe die Geſellen und die Töchter

der Handwerker gegen ein kleines Entgelt im Tanze, wo
rauf es am Abend Jedermann freiſtand, ſich beim Klange

der Geigen a
n

der „Geſammtübung“ zu betheiligen. Die
Mitglieder dieſer Zunft unterſchieden ſich aber von den
eigentlichen Tanzmeiſtern, welche damals die „Akademiſchen“
hießen, hauptſächlich durch eine Menge ſonderbarer, der

Zunft völlig eigenthümlicher Tänze, deren Anzahl nicht
weniger als neunzig betrug. Viele dieſer Tänze hatten
ſehr „kurioſe“, meiſtentheils recht entſtellte franzöſiſche
Mamen, von denen wir hier einige genau ſo anführen,

wie ſi
e in dem 1788 erſchienenen Werkchen geſchrieben

ſind: Menuet Damur. Menuet Dekoll. Burgund.
Lafrans. Anſchu. Paspje wandri. Paspje ſar
dini. Paspje ſpanier. Paſtorell. Winkelſeegen.
Prager Marionett. Madlot franſé. Caſchurſch.
Schwerdtanz und Schwerdtobia. Bei den zwei
letzteren und noch bei einigen andern dieſer Tänze wurde
auch mit Degen gefochten. Uebrigens dürfte dieſe Prager
Tanzmeiſterzunft, die 1788 nur noch aus zehn Mitgliedern
beſtand, ſammt ihren neunzig Tänzen ihr Jahrhundert
nicht überlebt haben.

Tanzt die Kalamajka fort,
Schonet nur die Stiefel wol,
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Die Poeſie d
e
r

böhmiſchen Volkstänze.

Wenn wir die lange Reihe der böhmiſchen Volks
tänze aufmerkſam betrachten, ſo finden wir in derſelben
allerdings manches Unbedeutende und Werthloſe, doch
auch ſehr viel des Anmuthigen, Gemüthlichen, Sinnigen.

Böhmiſcher Tanz.

Da iſt der Tanz kein ſimples Motionsmittel, kein Haupt

zweck der ſinnlichen Luſt; er iſt ferner nicht nur eine echt
menſchliche, in diätetiſcher Hinſicht ſehr zu empfehlende,

frei und fröhlich machende Körperſtärkungsmethode: e
r iſ
t

ein äſthetiſches Ganzes der lieblichſten Seelenſtimmungen,

der ſchönſten Gefühle, er iſt die Poeſie, die lyriſche Poeſie

Denn die Sohlen reißen ſchnell,

Nur die Stiefelröhre bleibt. Slaviſches Tanzlied.
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ſelbſt, indeſſen die Muſik, die rhythmiſchen Bewegungen

des Körpers regelnd, wie bei der Begleitung der poetiſchen
Worte, zur Verſtärkung des lyriſchen Ausdrucks dient.
Straſak (Schrecker). Einer beſondern Beliebtheit er

freut ſich der Straſak (Schrecker), in der Gegend von Wam
berg auch Huſicka oder das Gänschen genannt. Zuerſt tanzt
eine beliebige Anzahl von Paaren 16 Takte hindurch die
gewöhnliche Polka, worauf der Tänzer die Tänzerin losläßt
und ſich ihr in einer kleinen Entfernung gegenüberſtellt;

ſchnell darauf ſtampfen. Beide, ſtreng nach dem Rhythmus

der originellen Tanzmelodie, ſekundenlang mit den Füßen,

klatſchen in die Hände, drohen dann einander ſchelmiſch zu
erſt mit dem rechten, dann mit dem linken Zeigefinger und

drehen ſich flink auf den Abſätzen um. Nun jedoch erfaßt
jeder Tänzer nicht mehr ſeine frühere Tänzerin, ſondern
die Tänzerin ſeines hintern Machbars, und führt wieder
nach 16 Takten Polka die früheren Touren aus, worauf ein
neuer Damenwechſel eintritt, der ſich ſo lange wiederholt,

bis jeder Tänzer ſämmtliche Mädchen der Reihe nach zum
Tanze genommen hat. Bei den ſtädtiſchen Faſchingsunter
haltungen wird der Straſak in der Regel mit der Piano
fortemuſik begleitet; er gewinnt aber noch an Reiz und
Lebhaftigkeit, wenn, wie es in den Dörfern gewöhnliche

Sitte iſt, der Geſang hinzutritt und es dann im vollen
fröhlichen Chorus tönt:

Mädchen, glaub' nicht dies und das,

Bin ein Burſch aus Sitzenlaß:
Mädchen, glaub' nicht dies und das,

Bin aus Sitzenlaß.
Dieſe lieb' ich, Jene auch,
Doch am End' hab' ich's im Brauch
Wie der Fink:
Süßes Ding,

Hab' ich ſatt dich, flieh' ich flink !

Fpielt, daß wir uns Alle zierlich dreh'n,
Wahre Luſt lehrt uns der Tanz verſteh'n.

Böhmiſches Volkslied.
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Der Baßoraß.

Der ßaborak. Schließlich erwähnen wir noch einen
Tanz, der ſich in einem mehr dem Genre der deutſchen
Volkstänze verwandten Takte bewegt: der Baborak (der
Bayer) und die Baboraka (die Bayerin), welche an man
chen Orten auch unter dem Namen Stajrys (der Steyer'ſche)
bekannt ſind. Sie gehen gemüthlich langſam und der Text
entſpricht der Benennung; derſelbe zeichnet ſich durch poe

tiſche Stimmung aus und verdient deshalb eine vollſtändige
Mittheilung:

„Ach, aus dem Bayerland,

Den Blick zurückgewandt,
Ach, aus dem Bayerland

Entfernt' ich mich.
Ei ſage, bis wohin,
Du ſchöne Bayerin,

Ei ſage, bis wohin
Begleiteſt du mich?“

„Du fragſt, wie weit von hier,
Augapfel mein, ich dir,

Du fragſt, wie weit ich dir
Geb' das Geleit" P

Mur bis zum Walde hin,

Ich kann nicht weiter ziehn,
Mur bis zum Walde hin –
Dort ſtirbt die Freud'.““

Das Rößlein er beſtieg,
Dann wandt' er noch den Blick –
„Schatz, gieb zurück doch, was
Jch gab einſt dir.“
„Wenn's möglich wär', mein Glück,
Gern gäb' ich dir zurück
Das letzte Küßchen, das
Du gabeſt mir!““,

Ruſſiſche Uationaltänze. In Rußland haben faſt alle
Diſtrikte eigene Nationaltänze, von denen aber nur der Go
lubez oder Taubentanz und der Koſack berühmt ſind.

Murtig iſt man, frendenvoll,
Wenn der Tanz beginnen ſoll. Böhmiſches Volkslied.- –
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Die Tänze in Nußland, Siebenbürgen und Angarn.

Letzterer wird von zwei Perſonen ausgeführt, die ſich ab
wechſelnd gegen einander bewegen und wieder entfernen,

und dieſe Touren mit Pantomimen begleiten. Er wird mit
ſtampfenden Schritten, in weiten Bewegungen und mit in
die Seite geſtemmten Armen getanzt. Die einfache Melodie
im */.-Takt ſpringt gewöhnlich ſcharf und ſchroff aus Moll
in die verwandten Durtonarten.

Die Siebenbürgen und Kroaten haben ebenfalls ihre
eigenthümlichen Nationaltänze, ebenſo die Walachen, bei
denen die Pumanieska der beliebteſte und charakteri
ſtiſchſte Mationaltanz iſ

t. In dieſem großen Rundtanz, der
ſich langſam bald nach der Rechten, bald nach der Linken
bewegt, hat ein Jeder das Recht einzutreten und ſich Platz
machen zu laſſen, wie auch Jeder mit freiem Willen von
demſelben austritt. Die Muſik, welche dieſen Tanz be
gleitet, iſ

t

eine endloſe Melodie, eine Art mißtönenden
Wettſtreites, in welchem die Zigeuner um den Preis
ringen. Mur eine unbeſiegliche Ermattung macht entweder
dem Tanze oder der Muſik ein Ende. Alle geben ſich dem
Vergnügen mit gleicher Leidenſchaft hin.
Die Tänze der Ungarn ſind ganz eigener Art und

haben nur mit dem koſackiſchen eine entfernte Aehnlich
keit. Die Tanzſchritte werden mit Hüftenbewegungen, Ein
und Auswärtsdrehen der Füße, abwechſelndem Stoßen auf
Ferſe und Fußſpitze, Zuſammenſchlagen der Sporen und
Schlagen der Hände auf die Zismen (Stiefeln) ausgeführt.

In manchen Schritten iſ
t

die Aehnlichkeit beider Tanz
arten unverkennbar, beſonders wenn die Tänzer tief ſitzen
oder auf dem Boden kauern.
Der Cſárdás. Beſonders bemerkenswerth iſt der Cſárdás

(ſprich: Tſchardaſch), ein eigenthümlicher Mationaltanz der
Ungarn, der, mit einem Andante beginnend, immer lebhaf
ter, immer ſtürmiſcher wird, von Jedem anders erfaßt und

War zum Tanz geboren, lernt ihn nicht, doch Vielen
Hätt' er wol zum Lehrer darin können dienen.
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Der Cſárdás.

ausgeführt, mit dem höchſten Anſtand gepaart die ſüdliche
Glut und Lebhaftigkeit athmet. Sechs, acht, zehn oder noch
mehr Paare, ſo viel gerade Tanzluſtige da ſind, ſtellen ſich
in einen Kreis und fangen an, den Cſárdás zu tanzen. Der
Tänzer faßt ſeine Tänzerin um den Leib, und ſo lange das
Andante dauert, begnügt er ſich, ſie einfach rechts oder links

zu drehen, ſie ſchelmiſch lächelnd zu betrachten, mit den be
ſpornten Abſätzen zuſammenzuſchlagen und bald das eine
Bein, bald das andere aufzuheben. Sie blickt zu Boden, hat
ihm eine Hand auf die Schulter gelegt und hüpft zuweilen

in die Höhe, ohne dabei vom Platze zu kommen; überhaupt

Kehrt ein in die Tſchárda, wenn KMuſik drin tönte,
Und gab Unterricht wild jubelnd, daß e

s dröhnte!
Alexander Petöfi.

×
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Die Tänze in Angarn.
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iſ
t

e
s eigenthümlich, daß der Cſárdás-Tänzer einen unglaub

lich geringen Raum für ſich in Anſpruch nimmt; nur zuletzt,

wenn der „Fris“ gar zu luſtig wird, wenn die Violinen
der Zigeuner in ihren wilden Klängen zur tollſten Luſt
auffordern, fängt er an, ſich von ſeinem Platze zu bewegen

und herumſpringend einen Kreis zu beſchreiben. Dabei iſ
t

von einer Tanzfigur, die ein einziges Paar unter ſich oder
mehrere zuſammen ausführen, gar keine Rede. Die Tän
zerin lächelt zuverſichtlich, und während ſi

e

die linke Hand

in die Seite ſtemmt, legt ſi
e

die rechte auf die Schulter
ihres Tänzers, und wie der Zigeuner die Töne ſeiner
Geige willkürlich ſchweifen läßt, wohin ſi

e nur wollen, ſo

ſcheint der Cſárdás-Tänzer gerade das mit ſeinen wilden
Bewegungen ausdrücken zu wollen, was ihm in den Sinn
kommt. Es iſt ein ewiges Hinneigen und Fliehen, ein
Winden und Drehen, ein Hochaufſpringen und Tiefnieder
beugen, ein höchſt ergötzliches, ja, hinreißendes Durchein
ander, das um ſo mannichfaltiger und toller erſcheint, d

a

jedes Paar, wie ſchon geſagt, ſich mit einem außerordent
lich kleinen Raum begnügt und ſich um die Mebentanzen
den durchaus nicht bekümmert.

Doch nicht vor der Schenke allein wird der Cſárdás
getanzt, in allen Geſellſchaften iſ

t

e
r beliebt; man ſieht

junge Mädchen aus den Bürgerſtänden ſeinen verführe
riſchen Klängen folgen; ja man hört ihn auch wol zu
weilen in den goldenen Sälen der Ofener Kaiſerburg, wo

e
s

einen eigenthümlichen Eindruck macht, wenn die große

Militärmuſikbande auf einmal verſchwindet und die Zi
geuner im ſchwarzen Anzug mit Cymbal, Streichinſtru
menten und Klarinetten auf der Tribüne erſcheinen. Die
ernſten ungariſchen Magnaten legen den Pelz mit Perlen
ſchnur und Edelſteinkette auf die Seite und ſtellen ſich in

den Kreis mit ihrer Tänzerin, die ſich zierlich auf die

TStreich los, Bigenner, ſtreich drauf los!
Bu tanzen meine Luſt iſ

t groß. Alexander Petöfi.
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Angariſche Zigeunertänze.

Seite biegt, mit der rechten Hand graziös ihr Spitzenkleid

faßt und die linke auf die Hüfte legt. Es iſt ein Cſárdás,
einfacher und eleganter als der der niedern Volksklaſſen,

aber e
s

ſind dieſelben ausdrucksvollen Bewegungen, daſ
ſelbe Winden und Drehen, Entfliehen und Haſchen, der
gleiche mit heißem Blut ausgeführte Nationaltanz. Spre

chen doch die heimiſchen Liederklänge ſo gewaltig an, daß
ungariſche Große mit weißem Barte am andern Ende des
Saales von ihren Sitzen aufſtehen, im Takt gegen ein
ander ſchreiten und ſich, wie bei der beliebten „Werbung“,

die Hände reichen. Es erinnert dies an jenen ungariſchen
Tanz, nach dem die Werber in geputzter Huſarenuniform
durch die Straßen zogen und ſich weder durch Regen noch
Schmuz ſtören ließen. Wo ſi

e vorbeikamen und tanzten,

lief das Volk zuſammen und die jungen Burſche vom
Cande ließen ihre Wagen und Geſpanne ſtehen und
ſprangen jubelnd in den Kreis, um mit ihnen im Tanz zu

wetteifern. Die Muſikanten ſind ſtets Zigeuner, die keine
Mote kennen, aber aus ihren Geigen mit dem mit ſchwar
zen Saiten bezogenen Bogen durchdringende Streiche her
vorlocken und den ungariſchen Tanz meiſterhaft ſpielen,

beſſer als irgend ein Virtuoſe im Konzert e
s vermag.

Bigeunertänze. Dieſe Zigeuner ſind aber auch geborene
Tänzer, die Muſik und Tanz leidenſchaftlich lieben. Den
Takt ſcheinen ſi

e in der Seele zu haben, tanzen und gehen

lernen iſ
t

bei ihnen Eins, die Mutter klatſcht in die Hände,
und das Kind, ſobald e

s ordentlich auf den Füßen ſtehen
kann, macht ſchon taktmäßige Bewegungen dazu. Der
Tanz iſ

t ihre liebſte Erholung nach jeglicher Arbeit und
Anſtrengung, und ihre Sinne ſcheinen ſo reizbar und em
pfänglich dafür und ihre Phantaſie ſo glühend zu ſein,

daß ein einziger Ton aus einem bekannten Tanzliede, oder
ein muſikaliſcher Akkord aus der Ferne die ganze in der

Per Spielmann ſpielt auf,
Tauſend Schmerzen heilen.

Miederwendiſches Sprüchwort.
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Die Tänze in Angarn.

Mähe befindliche Jugend zum Tanze bringen kann. Unter
den vielen verſchiedenen Tänzen, die ſi

e ausüben, ſcheint

der von ſpaniſchen Tänzerinnen auf alle größeren Bühnen
Europas unter dem Namen la Gitana verpflanzte ihr
Lieblingstanz zu ſein, der aber in den Donauländern ohne
Kaſtagnetten getanzt wird. Jene künſtlichen Verſchlin
gungen und Verdrehungen, welche die Cänzerknaben (tür
kiſch „Gink“ genannt) im Orient und Griechenland in den
Kaffeehäuſern und Bädern oder auf den Straßen und in

den Hofräumen zu zeigen pflegen, und die durch ihre

Grazie und den anmuthigen, ſchnellen Wechſel der Stel
lungen eben ſo anziehen, wie durch ihre indecenten Ge
berden abſtoßen, üben die Zigeuner, wenn ſi

e zu ihrer
eigenen Cuſt tanzen, eben ſo wenig als die verſchiedenen
Kunſtſtückchen, welche die Zigeunermädchen im ſüdlichen

Deutſchland auf Kirmes- und Vogelſchießfeſten produziren,

und die hauptſächlich in dem bekannten Eier- und Stroh
tanze beſtehen. Bei letzterem legen ſi

e

eine Menge Stroh
ſeile in Zirkelform auf die Erde und ſpringen dann ab
wechſelnd aus einem Kreiſe in den andern, bald das Stroh
mit den Zähnen in die Höhe nehmend und ſich damit um
ſchlingend, bald daſſelbe in die Luft werfend und es nach dem
Takte wieder auffangend. Von den Geſammttänzen iſt einer
vorzugsweiſe beliebt, der von beiden Geſchlechtern, oft aber

auch von den Frauen allein, beim Aufgang der Sterne aus
geführt wird. Es treten die Tanzenden in zwei Reihen,

von Zuſchauern umgeben, ſich gegenüber, erheben die Arme
über den Kopf, ſchnippen im Takte mit den Fingern und
begleiten ihre Bewegungen durch entſprechende Geſtikula
tionen. Die Tour des Tanzes iſt ein ſtets wiederkehrendes
Mähern und Entfernen, ein Herumdrehen und Fliehen der
Tänzer, ein endliches Ergreifen, Verknüpfen und Walzen, mit
ausdrucksvoller mimiſcher Sprache in dem beweglichen Antlitz.

Wer tanzen will, der ſteh' nicht ſtill,
Darf ſich nicht lang“ beſinnen;
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Der ungariſche Dreihundertwittfrauentanz.

Die ſehr merkwürdigen ungariſchen Tänze früherer
Jahrhunderte, von denen der daciſche Simpliciſſimus (1685)
ausführliche Nachricht giebt, können wir hier nicht über
gehen. Wir wollen den Verfaſſer des alten Buches ſelbſt
reden laſſen; er ſpricht von den Tänzen, die er bei unga

riſchen Begräbniſſen geſehen, zuerſt von dem tristo bdow
tanez, auf Deutſch: der dreihundert Wittfrauentanz.
„Dieſes war mir etwas Sonderbares zu hören, wozu dann
auch geſungen und geweint unter dem Tanz wurde. Das
war viſirlich zu ſehen und zu hören, kam mir faſt auf heid
niſche Art vor. Des Abends fragte ic

h

beim Eſſen den
Spielmann oder Ungariſchen Muſikanten, woher dieſer Tanz
der dreihundert Wittfrauen ſeinen Mamen hat ? Der gab

mir folgenden Bericht: Als ein hochberühmter und be
liebter Hof- und Kammermuſikus mit ſeinem Herrn Kame
raden, dem Bockpfeiffer, wie daß einsmal bei der gold

und ſilberreichen Siebenbürgiſchen Grenzſtadt Niatbany oder
Nagybania viel Schächte im Bergwerk eingeſtürzt und
etliche hundert Männer in der Erd erſchlagen, wodurch
dreihundert Wittfrauen ſeynd gemacht worden. Darauf
habe ein Siebenbürgiſcher Fürſt, der dieſes Bergwerk be
ſeſſen und eben damals in loco geweſen, die verwittibte
Frauen nebſt andern Bergwerks-Bedienten gaſtiret und
ihnen Räuſche anhenken laſſen, aber dabei verhelet, daß
ihre Männer todt wären. Bis endlichen e

r

ſi
e

alle drei
hundert auf einmal zum Tanzen bracht, und unter ſolchem
ſeinen Herren Gäſten als Magnaten eröffnet und geſagt.

ihr Herren, das iſt ein rarer Tanz, und werdet euer Leb
tag nicht dreihundert Wittfrauen auf einmal ſo luſtig und
tanzen geſehen haben, als ihr bereits ſehet. Worauf ein
groß Heulen und Weinen ſich erhoben, weil ſie vernom
men, daß ihre Männer durch den Einſturz des Bergwerks

ums Leben kommen. Er hat ihnen aber getroſt zuſprechen

Immer dreiſt und wohlgemuth
Kluß e

r

das Ding beginnen.
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Die Tänze in Poſen.

laſſen, in Kurzem ſi
e alle wieder auf einmal zu verhei

rathen, und mit Geſchenken von ſich gelaſſen. Solches iſ
t

nun in Ober-Ungarn ganz kündig und keine Fabel.
Sonſten habe ic

h

auch in jeder Ungariſchen Stadt bei

einer Leich einen ſonderbaren Tanz geſehen. Da legte ſich
Einer mitten in die Stuben, ſtreckte Händ und Füße von
einander, das Angeſicht war ihm mit einem Schnupftuch
verdeckt, e

r lag d
a

und regte ſich gar nit. Da hieß man
den Spielmann den Codtentanz mit dem Bockpfeiffer
machen. Sobald dieſer anhub, gingen etliche Manns- und
Weibsperſonen ſingend und halb weinend um dieſen liegen

den Kerl, legten ihm die Hände zuſammen auf die Bruſt,

banden ihm die Füß, legten ihn bald auf den Bauch, bald
auf den Rücken, und trieben allerhand Spiel mit ihme,

richteten auch ſolchen nach und nach auf und tanzten mit
ihm. Welcher gar abſcheulich zuzuſehen, weil ſich dieſer
Kerl im Geringſten mit regte, ſondern eben wie ſi

e ihme

die Glieder richteten, alſo gleichſam erſtarrt daſtund. Und

habe ſolches abſcheuliche Spiel auch auf den Hochzeiten
gleichſam als eine Recreation oder Faſtnachtsſpiel praktizi

ren geſehen. Bin aber ſicher berichtet worden, daß eins
mal Gott einen ſolchen Spieler geſtraft und der, ſo der

Todte ſeyn ſollen, wahrhaftig geſtorben und todt liegen
geblieben.“

Tänze der Polen. Aehnlich den ungariſchen Tänzen
ſind die Tänze der Polen, bei denen das hörbare Auf- und
Aneinanderſchlagen der Abſätze wie bei den meiſten nord
ſlawiſchen Nationaltänzen Hauptbedingung iſ

t. Eine Aus
nahme macht die Polonaiſe. Sie beſteht bekanntlich in einem
feierlichen Aufzug, bei dem die ganze Geſellſchaft paarweiſe

mehrere Male rund um den Tanzſaal und in Schlangenwin
dungen einherſchlurft; ſie wurde aber ehedem, wie noch heute

in kleinen Städten und auf dem Lande, mit Figuren getanzt.

ſherum! herum! ſieh dich nicht um!
Im Takte muß e

s gehen!
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Muß ſich Sonne, Mond und Stern
Doch auch im Takte drehen.



T

Die Tänze in Polen und der Türkei.

Man bildete z. B. durch hocherhobene Hände bedeckte Gänge,
durch welche die ganze Geſellſchaft gebückt durchkriechen

mußte. Sie ſowol, wie die Mazurka und Cracovienne,
ſind auch in Deutſchland beliebte Geſellſchaftstänze geworden.

In der Türkei, wo man jede nur einigermaßen hef
tige körperliche Bewegung für unanſtändig hält, wird das
Tanzen nur von herumziehenden Tänzergeſellſchaften aus
geführt. Die öffentlichen Tänzer und Tänzerinnen, die
häufig die unzüchtigſten Tänze zur Aufführung bringen,

dürfen bei keinem türkiſchen Feſt fehlen. Ein bei ihnen
häufig vorkommender Tanz iſ

t
die Romeika. Derſelbe

beſteht weniger in künſtlichen Schritten und Verſetzungen

der Füße, als in Wendungen des ganzen Körpers, beſon
ders aber der Arme und Hände. Um einen Tänzer in der
Mitte bewegen ſich die Uebrigen in Schlangenlinien, bis dieſer
einer Tänzerin das Schnupftuch zuwirft, die e

s aufnimmt.
Bemerkenswerth iſ

t

auch der religiöſe Tanz (Sema ge
nannt), der Drehderwiſche (Mewlewis). Es iſt eine Art
von Walzer, der von neun, e

lf

oder dreizehn Perſonen,

mit bloßen Füßen, auf dem rechten Abſatz ausgeführt wird,

indem dabei die Augen geſchloſſen und die Arme ausge

breitet werden. Ali- Chelebi-al-Mouſti vertheidigt dieſen
heiligen Brauch der türkiſchen Mönche wie auch den Tanz
überhaupt, dem ſonſt die Mohammedaner nicht eben ſehr

hold ſind, in ſeinem beſonderen Werke über die Tanzkunſt,

betitelt: Giaováz alrakas. Die ſlawiſche Bevölkerung der weſt
lichen Türkei tanzt hauptſächlich den überaus gemüthlichen
Kolo, den Mationaltanz der Serben, der bald als Rund
tanz, bald in langer Schlangenlinie ausgeführt wird.
Die Neugriechen lieben beſonders pantomimiſche

Darſtellungen und Tänze, wie z. B
.

den albaneſiſchen
Räubertanz, der in mancher Hinſicht a
n

den von Xe
nophon beſchriebenen Ackertanz der Magneter erinnert,

So tanzen wir, ſo tanzen wir
Ganz auf die rechte Weiſe,
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Die Tänze in Aegypten.

in dem ein Feldbauer nach langem Kampfe von ſiegenden

Räubern gefangen und fortgeſchleppt wird.
In Aegypten werden die Tänze allein von Männern

und Frauen des Stammes Ghawazi ausgeführt, der, wie

die Zigeuner, als ſeinen Ahnherrn den Günſtling Harun al
Raſchid's, den ſpäter ins Elend geſtürzten Barmakt, nennt.

Krakovienne.

Die Ghaziehs (Tänzerinnen) und Almehs (Sänge
rinnen), meiſt ſehr ſchöne Frauen, leben verachtet in einem
ihnen zugewieſenen Stadtviertel oder unter Zelten. Bei
Feſten werden ſi

e in die Harems eingeladen; ſi
e begleiten,

nicht ſelten den Pilgerzug nach Mekka und ſchließen ſich

Immer luſtig nach dem Takt
Herum, herum im Kreiſe.

ſHoffmann von Fallersleben.
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Die Tänze in Aegypten.

dem in einen Kampf ziehenden Heere an. Ein Vergleich
mit den Kedeſchen des Alten Teſtamentes liegt nicht fern
und ſi

e erinnern wol auch a
n

die Nonnen in Japan, die
wandernde verlorene Frauen ſind, welche ihren ſchmäh

lichen Gewinn, wenn ſi
e in ihre Klöſter zurückkehren,

mit dieſen theilen.
Bis zum Jahre 1854 durften die Tänzerinnen a

n

allen öffentlichen Orten entſchleiert tanzen. Wegen der
immer mehr zunehmenden Anſtößigkeit erwirkten die Mol
lahs ein Verbot gegen dieſelben. Seit der Zeit erſcheinen

ſi
e nur in Harems bei Hochzeiten und anderen häuslichen

Feierlichkeiten. Dagegen ſieht man zuweilen Männer, als
Tänzerinnen gekleidet, auf offener Straße ihre Kunſt
treiben. Ueberraſchend iſ

t es, daß die lebenden, tanzenden
Geſtalten oft ſo ſehr den vor Jahrtauſenden gemeißelten
gleichen, daß man verſucht wäre, zu glauben, ſi

e ahmen

mit Abſicht die Tanzweiſe des Alterthums nach, um den
Zuſchauern einen archäologiſchen Genuß zu bereiten.

Berühmt iſt zuvörderſt der ägyptiſche Tanz: die
Biene, der von einer Tänzerin ausgeführt wird, die in
Blick und Geberde den Schmerz ausdrückt, von einer
Biene geſtochen zu ſein. Sie durchſucht ihre Gewänder,

aber vergeblich, ſi
e findet ſie nicht. Zorn und Rache malen

ſich in ihren Geſichtszügen. Mit zwei Fingern ſcheinbar
die Biene bei den Flügeln haltend, drückt ſi

e mit der
rechten Hand, mit Zähneknirſchen und wild rollenden Augen,

die Marter aus, die der Sünderin harre, wenn ſi
e

ihrer

habhaft werden ſollte. Zuweilen ſind die Bewegungen
plaſtiſch ſchön, meiſt aber wild oder marionettenhaft. Nun
fängt die Muſik a

n

zu toben, die Tänzerin wirft das
Jäckchen a

b

und durchforſcht e
s,

ſi
e zerreißt ihr Gazehemd

und ſinkt endlich völlig nackt in Glut und Ermüdung auf
den Eſtrich nieder.

Sie warf manchmal ihr Haupt rückwärts, in der frevelhaft kühnen
Weiſe jener Bacchantinnen, die wir auf den Reliefs der antiken Vaſen

mit Erſtaunen betrachten.
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Die Tänze in Aegypten.

Sonſt zeichnet ſich der heutige ägyptiſche Tanz mehr
durch ſeine Abſonderlichkeit als durch Schönheit und feinere
Grazie aus.

SF-E
Almeh und Ghazieh.

Gewöhnlich bewegen ſich die Tänzerinnen zu Anfang

im langſamſten, ſich mehr ſchiebenden als ſchreitenden
Gange im Kreiſe, mit gehobenen Armen, ſo daß die

Waren es Fragmente einer uralten verſchollenen Pantomime?
Heine, Salon III.

-><
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Die Tänze in Aegypten.

X
A–

Handrücken nach oben gerichtet ſind, die Finger aber von
einander geſtreckt ſich nach unten ſenken. Dann beginnen
ſie, Eine der Andern mit ſpringendem Schritte folgend, die
Kaſtagnetten an einander zu ſchlagen. Wieder ſtemmen ſi

e

die Arme in die Hüften und drehen ſich, nicht wirbelnd raſch,

ſondern langſam um ſich ſelbſt, indem ſi
e

den Oberleib
biegen und wiegen. Die Muſik wird ſchneller und d

ie g
e

ſchilderten Bewegungen ſchmiegen ſich ihr an, die Wangen
glühen und die Tänzerinnen beginnen plötzlich, wie mit

a
n

einander gebundenen Füßen vorwärts zu ſchreiten, oder

vielmehr ſich vorwärts zu ſchieben, während der Oberleib,

ſich ſtolz vorreckend, den Bruſtkorb in eine heftige zitternde
Bewegung ſetzt; dieſer allein tanzt jetzt im ſphäriſchen

Wirbel. Dann wieder ruht er, ſich zurückbeugend, und
die unteren Gliedmaßen folgen den ſtürmiſchen Rhythmen

der ſeltſamen Muſik von Geige, Hackbret und Flöte.

ZSie tanzte gebrochenen Auges, als trüge ſi
e

einen Dolch in der Bruſt.
Théophile Gautier.
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Fünfte Unterhaltung.

Der Tanz in Spanien.

Die Bewegungen des Tanzes ſind von einer ſolchen
Mannichfaltigkeit, und die Reize im zauberiſchen Wechſel
ſpiel der ſchönen Umriſſe und Figuren ſo ungemein groß,
daß keine Sprache auch nur entfernt eine genügende
Schilderung davon zu geben vermag.

an wird nicht leicht eine ausführlichere Reiſebeſchrei
bung über Spanien finden, ohne in dieſer d

ie

Liebhaberei der Spanier für Geſang und Tanz mehr oder
weniger eingehend beſprochen zu ſehen. Der Tanz iſt in

Spanien eine ſo charakteriſtiſche Eigenthümlichkeit des Volks
lebens, ein ſo weſentlicher Theil des Volksvergnügens, daß

e
r

ſich dem Fremden, dem e
r

ſelbſt auf Wegen entgegen
tritt, wo er ihn nicht vermuthet, unwiderſtehlich mit ſeinem

Arch den Rhythmus haben die Muſen uns verliehen, damit er die
unmäßigen und den Charitinnen fremden Gemüthsbewegungen in uns

ordnen helfe. Plato.
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Der Tanz in Spanien.

–– – –––– – –– –– ––%
ganzen Zauber aufdrängt. In allen Provinzen Spaniens,
vorzugsweiſe aber in dem ſchönen Andaluſien, wo die
Mandelbäume blühen, die Orangen duften, das Zuckerrohr
und die Weinrebe von Xeres gedeiht, wo gigantiſche Aga
ven Gärten und Fluren umzäunen, wo die gefiederten

Wedel der Palmen neben üppigen Roſen, wo Melken neben
Jasmin- und Akazienbüſchen in die blauen heiteren Lüfte
ſteigen, da hört man auch nach dem Kaſtagnettengeklapper

und Guitarrengeſchwirr muntere Lieder zum graziöſen

Jaléo oder Olé erklingen.
Jede Stadt Andaluſiens hat ihren beſondern Tanz, in

welchem ſi
e hervorragt; ſo Cadir den Olé gaditano,

Jerez ſeinen Jaléo, Ronda die Rondeſia, Malaga die
Malagueña, aber in Sevilla werden ſi

e alle gemodelt

und gleichſam veredelt oder idealiſirt. Dort iſ
t

die Heimat

unnachahmlicher Anmuth, der unwiderſtehlichen Anziehungs
kraft, der entzückenden Attituden, der glänzenden Touren,

der feinen Bewegungen.

- Pantomimiſcher Tanz, zu geſungenen Melodien ausge
führt, zeigt ſich ſeit früheſter Zeit in Spanien heimiſch und
ſcheint namentlich bei den Basken, den muthmaßlichen Ur
bewohnern der pyrenäiſchen Halbinſel, in das Dunkel der
erſten Vorzeit, wo die hiſtoriſche Forſchung allen Boden
verliert, hinaufzuſteigen. Schon zu den Zeiten der Römer
waren die Spanier ihrer Tänze wegen berühmt. Die
beſten Tänze hatte Cadir, das alte Gades, und die Pro
vinz Bätica, das heutige Andaluſien, aufzuweiſen. Aus
den Briefen des jüngern Plinius wiſſen wir, daß in Rom
kein Feſt für vollendet galt, wenn dabei „Auſtern, ſeltene
Fiſche und gaditaniſche Tänzerinnen“ fehlten.
Selbſt in den Jahrhunderten der Inquiſition konnten

Geiſtliche e
s wagen, Bücher über die ſpaniſchen Tänze zu

ſchreiben, z. B
.

ein Pater Marti in Alicante eine Abhandlung

MUnd muß ic
h Eine freien,

Eine Kleine will ich;

–4
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Stunſt des Staſtagnettenſchſagens.

über die delicias gaditanas. Zumeiſt ſuchen ſi
e

den Zu
ſammenhang zwiſchen den Tänzen des Alterthums und
jenen unſerer Zeit nachzuweiſen; ſo finden ſi

e in der
crissatura der Römer den heutigen Menéo wieder, im
lactisma den Zapateado oder den Taconeo. Die Schilde
rungen, welche römiſche Schriftſteller von der Kunſt der
gaditaniſchen Tänzerinnen entwerfen, begünſtigen die An
nahme, daß die ſpaniſchen Tänze ſchon damals in ähn
licher Art wie der heutige Fandango und Bolero mit
lebhaften Bewegungen und Geſtikulationen verbunden ge
weſen und zum Schall der Kaſtagnetten, dieſem noth
wendigen Requiſit faſt aller ſüdlichen Tänze, ausgeführt

worden ſeien. Sie gehören nothwendig zum Volkstanze
und die crotalia der Alten waren offenbar castañuelas, be
ſtanden aus zwei hohlen Theilen, die man gegen einander
ſchlug, und pflegten, obwol zumeiſt von Bronze, doch auch
nicht ſelten aus Holz gefertigt zu ſein. In den Tagen
des Andaluſiers Trajan war das Klappern mit Kaſtag
netten bei den vornehmen Römerinnen ſehr beliebt; ſi

e

hatten Mandelform und waren häufig mit werthvollen
Perlen geſchmückt. Facere crotalia war, wie wir aus Pli
nius erfahren, ein modiſcher Zeitvertreib.
Auch die Kunſt des Kaſtagnettenſchlagens zur

Begleitung der ſpaniſchen Nationaltänze hat ihre eigene

Literatur und als Hauptwerk kann die zu Madrid 1792
aus der königlichen Druckerei hervorgegangene Crotalogia
gelten, oder „Wiſſenſchaft der Kaſtagnetten; eine wiſſen
ſchaftliche Anweiſung über d

ie Art, mit Kaſtagnetten zu

ſpielen beim Tanze des Bolero 2c.“ Der Titel füllt eine
ganze Seite und der Verfaſſer war wieder ein Geiſtlicher,
der Licentiat Francisco Auguſtin Florencio. Das Buch
hat fünf Auflagen erlebt ! Aber der Licentiat wurde
heftig von einem Herrn Lopez Polinario angegriffen,

Denn unter Uebeln wählt man
Das kleinſte billig.
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dagegen aber auch glänzend gerechtfertigt von Don Ale
jandro Moya, der einen Triunfo de la

s

castañuelas her
ausgab. Dieſe durchaus weltlichen Dinge wurden mit
äußerſtem Ernſt behandelt. Florencio bringt in ſeinem
Buche den Chriſtoph Columbus und Galilei mit den Ka
ſtagnetten in Verbindung; e

r ſtellt eine Menge Regeln

auf und ſetzt dann auseinander, daß die Wiſſenſchaft ſich

in folgenden Silben formuliren laſſe: Tirira, tirira, tirira,
tirira, ti ta ti ta

.

Man müſſe aber dabei wol die „drei
krotalogiſchen Einheiten“ wahrnehmen, nämlich die Ein
heit der Handlung, der Zeit und des Ortes! Das wird
aus Ariſtoteles bewieſen.
Es giebt männliche und weibliche Kaſtagnetten, machos

y hembras; der macho giebt den tiefen, die hembra den
hellen Klang. Licentiat Florencio bittet am Schluſſe des
Buches den Leſer, auf ſeine Geſundheit vier Segui
dillas Boleras zu tanzen.
Die ſogenannte baskiſche Trommel heißt bei den

Spaniern e
l pandero oder la pandereta; ſi
e iſ
t

das tym
panum der Alten, wie die Moſaiken aus der Römerzeit,

z. B
.

im Muſeum zu Neapel, beweiſen. Die ſpaniſche Pan
dereta iſt, gleich dem italieniſchen Tamburello, ſowol auf
dem Holzwerk wie auf der darüber geſpannten Haut mit
Pinſeleien verziert. Einen weitern Schmuck bilden die Mofas,

Bänderknoten und einige Sonajillas, Metallplatten. Es
giebt kein Volksfeſt ohne Pandereta, und die Bettelſtuden
ten, welche in Spanien noch nicht ausgeſtorben ſind und
wie vormals im Lande umherſtreifen, ſind manchmal große

Virtuoſen auf dieſem Inſtrumente; man bezeichnet ſie des
halb auch wol als Estudiantes de la Tuna.
Die Spanier haben eine Menge von Ausdrücken für

ihre Lieblingsinſtrumente. Die castañuelas heißen auch
castañetas und patillos; man ſagt auch wol ganz einfach: la

Doch wie viel Elend
Die Kleinigkeit mich koſtet,

Das weiß der Henker! Seguidillenliedchen.

>
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leña, das Holz, hat aber auch castañetada, catañeteo, ca
stañetazo, castañeteado und castañeton, und als Zeitwort
für das Spielen des Inſtrumentes castañetear. Das Letztere
ſagt man auch von einem Menſchen, dem vor Froſt die
Zähne klappern. Eine lebhafte Perſon wird mit einer
Kaſtagnette verglichen. – Wenn mehrere Panderetas,
baskiſche Trommeln, gleichzeitig ertönen, ſo iſt das eine
panderada; ein Schlag auf das Fell iſt ein panderazo, und
panderetero iſ

t

ſowol der Verfertiger wie der Spieler der
Pandereta; pandereteo iſ

t
das Spielen auf der Trommel

und auch eine Luſtbarkeit, bei welcher dieſelbe gerührt wird;

davon ergiebt ſich das Zeitwort panderetear von ſelbſt.
Dann kommen die Sprüchwörter: Wer viele Worte macht
und damit doch eigentlich nichts ſagt, iſ

t

ein pandero.

Ein 1824 in San Sebaſtian erſchienenes, aber ſchon
jetzt ſelbſt in den Bibliotheken Spaniens ſehr ſeltenes Buch
des cantabriſchen Gelehrten J. J. de Iztueta ſchildert in

baskiſcher Sprache die „Geſchichte der alten Guipuzcoani

ſchen Tänze und Regeln, um ſi
e gut auszuführen und in

Verſen zu ſingen“, aufs Genaueſte. Es ſind 5
6

verſchie
dene Tänze, die der Verfaſſer beſchreibt, die, von Geſang

und lebhaften Geſtikulationen begleitet, mit eigenthümlichen

Gebräuchen in Verbindung ſtehen, die ſtets bei ihrer Aus
führung beobachtet werden. Die Aufſtellung in dieſen
alten, auch hiſtoriſch merkwürdigen Tänzen geſchieht meiſt
reihenweiſe und hat jeder derſelben eine beſondere Bedeu
tung, größtentheils mit Bezug auf d

ie Sitten und Thaten
der alten Cantabrier. In hohem Anſehen ſteht noch heute
die Pordoi danza oder der Canzentanz, der am Tage

des heiligen Johannes von Toloſa von Männern, mit
Stangen und Stäben bewaffnet, ausgeführt wird, zur Er
innerung a
n

die Schlacht von Beotibar, welche die Gui
puzcoaner gegen die Mavarreſen gewannen.

WKlinge, klinge, mein Pandero,
Doch a

n Andres denkt mein Herz!
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Wie innig der Tanz mit dem Volksleben der heutigen
Basken zuſammenhängt, erſehen wir daraus, daß nach
den Meldungen der Zeitungen noch heute der Provinzial
landtag (Juntas generales) von Guipuzcoa in San Seba
ſtian mit einem Tanze eröffnet wird. Am 1. September

1876 tanzten neunzehn Deputirte und neunzehn Damen

der beſten Geſellſchaft dort auf öffentlichem Platze den
Ezcudantza (Handtanz), der durch ſeine Originalität und
gediegene reiche Einfachheit allgemeinen Beifall erhielt,
wie abſonderlich auch ein ſolcher parlamentariſcher Brauch
in anderen Ländern erſcheinen mag.

Als die Araber Spanien eroberten, fanden die alten
Tänze und Balladen eine Zuflucht in den Gebirgen Aſtu
riens; aus dem zehnten Jahrhundert kennt man noch den
Tanz König Alonzo's des Guten (Rey Don Alonſo el
Bueno), nach der ihn begleitenden Romanze ſo genannt.
Zu den älteren, ſchon im Mittelalter üblichen Tänzen ge
hören ferner die Gibadina und Allemanda (Seite 159),
letztere aus Deutſchland ſtammend und Beides Tänze, deren

Aufhören Lope de Vega (1552–1655), ein großer Freund
des Tanzes, in ſeiner „Dorothea“ lebhaft bedauert, von
denen er ſagt, ſi

e

ſeien ſo ganz in Vergeſſenheit gerathen,

daß man nicht einmal mehr wiſſe, wie ſi
e

beſchaffen ge
weſen; ferner der Turdion (Seite 127), der nach der
Rückkehr des Baſſe danſe (Seite 125) getanzt wurde,
der Piede gibao, die Madama Orliens, und die Pa
vana oder Pavane (Pava d'Espagne )

,

von ehrbarem,

ernſtem und gravitätiſchem Charakter, „da die Tänzer mit
ſonderbaren Tritten und Setzen der Füße einer vor dem
andern ein Rad machen, beinahe wie die Pfauen, wenn

ſi
e

ſich brüſten, als wovon e
r

eben den Namen bekom
men“, wie ein alter Schriftſteller ſagt. Der Tänzer hob
nämlich mit Hülfe der Arme und des Degens ſeinen

Bei des Tanzes Drehn und Neigen
Schlag' ic

h

wild den Takt zum Reigen,
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Mantel nach rückwärts in eine radartige Rundung und
ahmte dann mit genau vorgeſchriebenen Schritten den
Gang des Pfaues nach. Die ſpaniſche Pavane wurde im
mittelſchnellen Takte nach der Muſik und den Bewegungen

der von mir in meinen Tänzen des 16. Jahrhunderts mit
getheilten Tabulatur getanzt.

Aus den aſturiſchen Bergen ſtieg die alte Lieblings
ſitte von Neuem in die wiedereroberten Provinzen, um
hier in den mittleren Jahrhunderten ihre weitere Aus
bildung zu erhalten. Auf letztere übten wahrſcheinlich die
Minſtrels und Joglares bedeutenden Einfluß, da die Ab
faſſung von Tanzliedern (baladas und dansas) ganz be
ſonders in ihr Kunſtbereich fiel. Daß dieſe umherziehen
den Künſtler außer dem Singen und Spielen auf muſika
liſchen Inſtrumenten ſich auch auf das Tanzen legten,

ſehen wir aus dem alten ſpaniſchen Ritterroman Tirante el
Blanco (Valladol. 151 1)

.

Im ſechzehnten Jahrhundert unterſchied man Bayles
und Danzas, von denen jene mit Bewegungen der Arme
und Hände verbunden waren, dieſe nicht. Eine leichtere
Art der erſteren, mit freieren Bewegungen, führte den
Namen Bayles picarescos („Schelmen tänze“).
Schon in den erſten rohen Verſuchen des Dramas

ſpielte der Tanz eine Rolle in Spanien, wie er namentlich
bei den Darſtellungen bei Kirchenfeſten einen weſentlichen

Beſtandtheil bildete. Zu den Feierlichkeiten, durch welche
das Fronleichnamsfeſt verherrlicht wurde, gehörten als
unumgängliches Erforderniß, außer den Autos (Dramen
geiſtlichen Inhalts), auch Tänze, deren nach den Munizipal
geſetzen der Stadt Carrion d

e los Condes von 1568 jedes

mal mindeſtens zwei ſtattfinden ſollten. Der Kardinal
Ximenes wird als Derjenige bezeichnet, der in der Kathedral
kirche zu Toledo die alte Gewohnheit bei den Meſſen der

Daß nur die Gedanken ſchweigen,

Die mich mahnen a
n

den Schmerz.
- Spaniſches Volkslied.

×
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Mozaraber wiederherſtellte, nach welcher man während
des Gottesdienſtes im Chor tanzte. Die Sitte, in der
M(irche an hohen Feſten zu tanzen, hat ſich bis heute

in Spanien zu erhalten vermocht. Moch jetzt wird in der
Kathedrale von Sevilla während der Ottave del Corpus
jeden Abend ein feierlicher Tanz vor dem Hochaltare auf
geführt. Die Ausführenden dabei ſind Knaben von zwölf
bis ſiebzehn Jahren, die man Seiſes (wörtlich die Sechſe)
nennt, und deren Funktion darin beſteht, bei gewiſſen

Kirchenfeſten als Tänzer und Sänger aufzutreten; urſprüng

lich beſchränkte ſich ihre Zahl auf ſechs, gegenwärtig aber
ſind es ihrer zehn, allein man hat den alten Namen trotz
dem beibehalten. Das Feierkleid der Seiſes bei den Tänzen
an den hohen Feſten iſ

t

noch ganz daſſelbe, welches ſi
e

im 16. Jahrhundert trugen: kegelförmiger, a
n

der einen

Seite aufgekrempter Hut mit einem Band von weißem
Sammt und blau und weißen Straußenfedern; ein Leibrock
von blau und weißer Seide, um die Hüfte mit einer brei
ten Schärpe umwunden, die a

n

der Seite geknüpft iſt, ein

leichtes Mäntelchen, das, a
n

den Schultern befeſtigt, bis
auf die Wade niederhängt; um den Hals eine geſteifte

und geglöckelte Halskrauſe, Spitzenmanſchetten, geſchlitzte

ſeidene Kniehoſen; blauſeidene Strümpfe und weiße Atlas
ſchuhe mit Bandroſetten. Die Bewegungen ihres Tanzes
ſind ernſt und gehalten und werden unter dem Klange

elfenbeinerner Kaſtagnetten und dem Abſingen der für
dieſe Gelegenheit beſtimmten Lieder ausgeführt. Der Idee
nach ſoll der Aufführung der Tanz David's um die Bundes
lade zum Grunde liegen. Auf keinen der Anweſenden,
ſelbſt nicht auf Fremde, macht dieſes irgendwie den
Eindruck des Ungehörigen. Der Tanz iſ

t

oder kann
wenigſtens eine Kunſt ſein, die ſich ebenſo wie Muſik
und Malerei zu den ernſteſten Zwecken verwenden läßt.

A1it einem kleinen Fächer,
Für dein Geſichtchen
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-eiſes oder Kirchentänzer in der Kathedrale von Sevilla.

Machſt du verſtohl'ne Beichen
Deinem Geliebten.
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Oft iſt man nur ſo lange über manche Dinge erſtaunt
und geneigt, ſein Gefühl für verletzt zu erklären, bis man
das Ungewöhnliche ſelbſt geſehen hat.

Als das Land am ſchwerſten unter weltlichem und geiſt
lichem Druck litt, tanzte das Volk am meiſten und unzählige

neue Tänze kamen auf, die wegen ihrer freieren Bewegungen

und üppigen Stellungen anſtößig gefunden wurden, bei der
großen Menge aber ſo vielen Beifall fanden, daß ſi

e

die
älteren, ſittſamen faſt ganz in Vergeſſenheit zurückdrängten.

Die Schriftſteller dieſer Zeit ſind voll von Klagen über die
Lascivität von: la Carreteria, las Gambelas, el

Pollo, la Japona, el Raſtrojo, la Gorrona, la Pi
pironda, el Hermano Bartolo, el Polvillo, la

Perra Mora, el Guiriguirigay, el Anton colo
rado, el Canario (Seite 160), el Sapateado, la Gira,

la Danza primo, el Bizarro, la Paiſana, la Gal
larda (Seite 154), la Palmadica, la Guaracho, el

Zapateado und andere mehr. Beſonders beliebt war
die Gallarda oder Gagliarda (Gaillarde, [quasi
Valiarda, vom lateiniſchen validus, ſtark, wie Walter in

ſeinem muſikaliſchen Lexikon behauptet), die ſich einer
gleichen Volksthümlichkeit auch in Frankreich und Deutſch
land erfreute. Es hatte dieſer Tanz, auf den wir aus
führlicher in dem folgenden Kapitel zurückkommen, ein
fröhliches, kräftiges und ſtraffes Weſen, und „weil dem
nach der Gaillard mit geradigkeit vnd guter Dispoſition
mehr als andere Täntze muß verrichtet werden, als hat

e
r

ohne zweifel den Namen daher bekommen“ (Prätorius,
Syntagma musicum III. 24). Er ſtand im Dreivierteltakt,

wurde mit fünf Schritten getanzt, daher ein Cinquepas
genannt, und hatte, wie die Pavane, drei Repriſen von

je vier, acht oder zwölf Takten, aber nicht weniger oder
mehr. Wie manche der älteren Tänze diente auch e
r

TAch, welch ein Wunder!
Was Kühle dir bereitet,
Bringt mich in Gluten. Seguidillenliedchen.

>
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ſowol zum Singen als zum Tanzen, „do biſweilen amoro
ſiſche Texte darunter geſetzt ſeyn, welche ſi

e in Mascara
den ſelbſt ſingen, vnd zugleich tantzen, obgleich keine In
ſtrumenta darbey vorhanden“ (Prätorius, a. a. O.).
Ebenſo heftig entladet ſich der Zorn der Schriftſteller

auf die Sarabanda, die Chacona und den Escar
ram an, drei beſonders beliebte, aber auch vor Allem
üppige Tänze, die in der zweiten Hälfte des 16. Jahr
hunderts auf allen Bühnen Spaniens feſten Fuß gefaßt

hatten und e
s

vornehmlich waren, die das Verdammungs

urtheil der ſtrengen Sittenrichter auf die theatraliſchen Vor
ſtellungen lenkten. Beſonders provokativ muß die Sara
bande geweſen ſein, die ungefähr ſeit 1588 bekannt wurde
und ihren Mamen von „einem Teufel von Weibe“ in

Sevilla oder Guayaquil an der Weſtküſte von Südamerika
haben ſoll. Der Pater Mariana ließ ſich angelegen ſein,

ſi
e in einem Kapitel ſeines Buches „De Spectaculis“ zu

bekämpfen, indem e
r ihr vorwirft, mehr Unheil ange

richtet zu haben als die Peſt. Nach einer im Jahre 1605
gedruckten Schrift: „Höchſt ergötzlicher Bericht von dem
Leben und Tode der ſeligen Frau des Anton Pintado
(Mame eines andern Tanzes), wie ſi

e aus der Hauptſtadt

verbannt wurde und vor Betrübniß darüber ſtarb, und
von den Vermächtniſſen, welche ſi

e a
n

die ihres Schlags

und ihrer Kameradſchaft hinterließ“, ward ſogar ein Verbot
wider ſie erlaſſen, das indeſſen wenig Erfolg gehabt zu haben
ſcheint, denn noch zur Zeit Karl's II

.

ſah ſi
e

die Gräfin
d'Aulnoy auf dem Theater von San Sebaſtian. Sie wurde
damals, wie e

s ſcheint, nur von Frauen getanzt, die Cha
conne dagegen immer paarweiſe und von Perſonen
beiderlei Geſchlechts.
Der Urſprung der Chaconne ſoll nach neueren For

ſchungen in dem Lande der Basken zu ſuchen ſein, in

Poeſie, KInſik und Tanzkunſt wirken n
ie

ſtärker als vereint.
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deren Sprache chocuna „niedlich“ oder „artig“ bedeutet. Ihre
Verbreitung war eine ſehr ſchnelle, da ſie, wie Cobarruvias
berichtet, ſchon zu Anfang des ſiebzehnten Jahrhunderts

mählich zu verdrängen begann.

In einer 1615 erſchienenen Novelas ejemplares des
Cervantes, in der „vornehmen Küchenmagd“, wird auch
in der Chat der Chaconne der Preis vor allen anderen
Tänzen zuerkannt. Es heißt daſelbſt nach der Ueber
ſetzung Adalbert Keller's:

„Kommt herbei nun, Tänzerinnen,
Flinke Tänzer, kommet her!

Denn der Reigen der Chaconne
Greifet weiter als das Meer.

Ja, der Reigen der Chaconne
Iſt des Lebens heit're Krone.

Eine köſtliche Bewegung

Wird dem Körper hier geboten,
Und die trägen Glieder fühlen
Der Erſchlaffung ſich entnommen.

Alte müſſen ſich verjüngen
In dem Schwung und kühnen Stolze,
Bei den Jungen aber geht es
Moch aus einem höhern Cone.

Ja, der Reigen der Chaconne
Iſt des Lebens heit're Krone.“

Die Chaconne und Sarabande kamen über die
Pyrenäen zunächſt nach Frankreich und verbreiteten ſich
von hier aus auch im übrigen Europa. In Spanien hat
ſich die Chaconne über hundert Jahre erhalten und
ſcheint erſt zu Anfang des achtzehnten Jahrhunderts von
dem Fandango verdrängt worden zu ſein.

Bei allen Naturvölkern ſind ſi
e

noch verbunden und äußern daher bei
dieſen auch die größte Gewalt. Brown.2–

den bis dahin volksthümlichſten Tanz, die Sarabande, all

–A
-w-
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Da die meiſten dieſer Tänze allzu frei und ausge

laſſen waren, ſo ſagten Einige, der Teufel habe ſi
e alle

erfunden. Welche Meinung aber auch Manche über die
Cänze gehegt haben mögen: gewiß iſ

t,

daß ſi
e großen An

ſtoß verurſachten und 1621 ſich auf der Bühne nur durch
kräftige Aeußerungen des Volkswillens gegen die Be
kämpfung durch die Regierung behaupteten. Auch wurden

ſi
e

eine Zeit lang zwar beſchränkt und gemildert, aber
nicht verbannt, mit Ausnahme der zügelloſen Sarabande;

das Publikum meinte, die Tänze ſeien das eigentliche Salz
der Schauſpiele und ohne ſi

e

ſe
i

die Bühne nichts werth.
In der angeführten Schrift über die Sarabande iſ

t

noch von vielen anderen verwandten Tänzen die Rede,

die ihren Mamen meiſt von den Anfangsworten der Lieder
führten, zu denen ſi

e getanzt wurden. Sie wurden in der
Regel mit Begleitung der Guitarre, zu Zeiten aber auch

der Flöte und Harfe, geſungen; einige Tänzerinnen ſollen

die Geſchicklichkeit beſeſſen haben, zu gleicher Zeit zu tanzen
und zu ſingen.

Dieſelbe Klage, die Lope d
e Vega in Betreff einiger

älteren Tanzweiſen führt, daß dieſelben vergeſſen ſeien und
man die Art und Weiſe, wie ſi

e getanzt wurden, nicht

mehr wiſſe, wird zwei Jahrhunderte ſpäter von einem
eifrigen Wertheidiger der ſpaniſchen Mationalſitten wieder
holt in Bezug auf die Sarabande, die Chaconne, den
Escarram an und den Zorongo. Wir ſind daher nicht

im Stande, eine genauere Beſchreibung dieſer von den
älteren ſpaniſchen Schriftſtellern ſo oft genannten Tänze

zu geben. So viel läßt ſich indeſſen aus einzelnen Andeu
tungen entnehmen, daß ſi

e im Weſentlichen nach dem

nämlichen Typus gebildet waren, welcher der Jota, dem
Bolero, dem Fandango und anderen zu Grunde liegt,

freilich aber mehr Ausgelaſſenheit zeigten.

Auf nun ſpringen ſi
e

zum Tanze;
Bravo, bravo! das gefällt mir!
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Gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts, als ſich in
folge der Prachtliebe Philipp's IV. der äußere Glanz bei
den dramatiſchen Vorſtellungen bedeutend vermehrte, dehnten

ſich die Tänze oft in bunten Verſchlingungen und in man
nichfaltiger Aktion zu größeren Divertiſſements aus. Von
ſolchen pomphaften Aufzügen wurden die einfacheren Ma
tionaltänze in den Hintergrund gedrängt und allmählich

von den Bühnen vertrieben. Es ſcheint, daß um den
Anfang des 18. Jahrhunderts die Sarabande, die Cha
conne und ähnliche Tänze faſt ganz in Vergeſſenheit ge

rathen waren; ihre Namen kommen fortan immer ſeltener
vor. Eine analoge, nur minder freie und ausgelaſſene

Form des Tanzes aber lebte indeſſen unter den Land
bewohnern fort und empfing hier ihre Ausbildung, bis ſi

e

a
n

die Stelle ihrer Vorgängerinnen auf die Bühne trat.
Einheimiſche Schriftſteller behaupten, daß die Seguidillas
(ein Ausdruck, der zugleich den Tanz und das Lied, zu

welchem e
r ausgeführt wird, bezeichnet) in der Weiſe,

wie man ſi
e

noch heute kennt, im Beginn des vori
gen Jahrhunderts in der Mancha entſtanden ſeien; der
Mame freilich iſ

t

bedeutend älter und kommt ſchon im

„Don Quixote“ vor (Cap. XXXVIII). Die Muſik bewegt ſich

in einem ſehr lebhaften Dreivierteltakt und die Seguidil
las unterſcheiden ſich wenig vom Bolero; ſi

e

haben die
ſelben pasadas, estribillos und bien parados, d. h. Figuren,

Refrains und Taktpauſen. Doch iſt der Bolero, welcher
jetzt überhaupt nicht mehr als Volkstanz gelten kann, ſon
dern nur noch auf dem Theater vorkommt, langſamer.

Dieſe Seguidillas nun ſind als die Wurzel der
meiſten jener Mationaltänze anzuſehen, die noch gegen
wärtig bei allen nicht von blinder Verehrung des Frem
den geblendeten Spaniern beliebt ſind und auch im Aus
lande Berühmtheit gewonnen haben.

ſßlinge, Mandoline, klinge!
Raſſ"le, raſſ"le, Tamburin!

Robert Reinick.
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Der Tanz in Spanien.

Eine Schilderung dieſes Tanzes würde daher zugleich

ein Bild der anderen Arten, die mit meiſt nur geringen
Modifikationen daſſelbe ſind, wie der Fandango, Bolero
u. ſ. w., darſtellen.
Ueber Anordnung und Verlauf des Seguidillentanzes

möge Folgendes dienen. Während die Guitarre präludirt,

ſtellen ſich die Tänzerpaare, am beſten in der anmuthigen
Tracht des Majo und der Maja, in zwei Reihen gegenüber
und drei bis vier Schritte entfernt von einander auf. So
dann wird der erſte Vers der Copla geſungen, indeß die
Tänzer noch unbeweglich ſtehen; die Stimme ſchweigt
wieder; die Guitarre beginnt die eigentliche Tanzmelodie
zu ſpielen, und nun erſt, beim vierten Takt, hebt zugleich

das Lied der Seguidilla, der Schall der Kaſtagnetten und
der Tanz mit ſeinen ſchwebenden Pas, dem graziöſen Ent
gegenfliegen und Zurückeilen, jener reizenden Darſtellung

der Liebesfreuden, an. Die Pas ſind ein eigenthümliches
Gemiſch von Schritten des Fandango, der Jota und lär
mender Taconeos (wiederholtes Gegeneinanderſchlagen der

Abſätze). Mit dem neunten Takt iſt die erſte Abtheilung

zu Ende, und e
s tritt eine kurze, nur mit leiſen Klängen

der Guitarre ausgefüllte Pauſe ein. In der zweiten Ab
theilung werden die Plätze gewechſelt, ohne daß die Tänzer
ſich dabei die Hände reichen; und zwar mit einer Prome
nade voll ernſter Würde, die auffallend gegen die ausge

laſſene Heiterkeit des übrigen Tanzes abſticht. Darauf
wiederholt ſich die erſte Abtheilung mit einigen Variationen

in den Pas und Stellungen, und am Schluß derſelben
werden wieder die anfänglichen Plätze eingenommen. Mit
dem neunten Takt des dritten und letzten Theils endlich
verſtummen plötzlich Muſik und Lied, und e

s iſ
t

eine Haupt
regel, daß die Tänzer unbeweglich in der Stellung ver
harren, in welcher ſi
e

die letzte Mote der Muſik überraſcht;

Siehſt du, Kamm und Roſ" im Haare,

Klein Bigennermädchen ſchweben ?
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Der IFandango.

wird dieſe Poſition gut gewählt und ausgeführt, ſo rühmt
man, es ſe

i

bien parado.

Die andaluſiſchen Tänzerinnen ſind denen, welche wir
auf unſeren Theatern ſehen, bei weitem überlegen. Es iſt

in ihnen nichts von Abrichtung und Zwang; nichts iſt

gemacht, Alles iſt urwüchſige, freie Bewegung, Unabhängig
keit, Inſpiration – ein graziöſes Sichgehenlaſſen des ganzen
Körpers, das man nur hier und nirgendwo anders findet.
Man ſieht, dieſe Mädchen tanzen aus Vergnügen, ihrer
ſelbſt wegen; die Bewegungen ihrer Arme, die ganze Hal
tung haben einen ganz andern, viel mehr packenden und

feſſelnden Charakter als die geometriſchen Figuren und das
eingelernte Behaben unſerer Ballettänzerinnen. Bei den
Andaluſiern gewahrt man davon keine Spur. Michts er
innert an die Martern der Lehrzeit und an das Einſtudiren;

Alles iſt ungezierte Wellenlinie, und weder das Gehüpfe

des Ballets noch das ganz unſchöne, weite Auseinander
ſpreizen der Beine kommt bei ihnen vor. Von den Tän
zern kann man allerdings nicht mit ſo uneingeſchränktem

Lob ſprechen, aber ſi
e

ſind wenigſtens nicht unbedeutender

als unſere Ballettänzer.
Der Fandango. Aus ihrer Heimat, der Mancha, ver

breiteten ſich die Seguidillas in Kurzem über alle ſpaniſchen

Provinzen. Eigentlich nur Modifikation dieſes Tanzes und
zum Theil ihm ſo ähnlich, daß ſchon ein geübter Blick dazu
gehört, um ihn von jenem zu unterſcheiden, iſ

t

denn auch der
Fandango, mit langſamer Bewegung im °%-Takt. Er wird
von zwei Perſonen getanzt, die ihre Schritte unter Ka
ſtagnettenbegleitung ausführen. Der Schall derſelben und
die Bewegungen der Füße, der Arme und des ganzen Kör
pers müſſen der Muſik mit der größten Genauigkeit folgen,

Alles im Fandango iſ
t

Leben und Aktion. Der Charakter
des Tanzes iſ
t Anfangs ſanft, zärtlich und hingebend; dann

Männer ſeufzen, wenn ſi
e tanzet,

Und die ſchönſten Frauen beben.



Der Tanz in Spanien.

ſteigert er ſich allmählich bis zum Ertrem ſüdlicher Leiden
ſchaft. Früher tanzten ihn hochgeſtellte Perſonen mit Würde
und Förmlichkeit und nach den Regeln, die das Theater
für dieſen Tanz vorſchreibt. Nachher wurde er allge

meiner und ſtieg in die unteren Klaſſen hinab, wo er mit
mehr Ungezwungenheit und mit ertravaganteren Bewe
gungen erekutirt wird. Ein franzöſiſcher Touriſt des vori
gen Jahrhunderts, der Ritter Bourgoing, berichtet von
dieſem Tanz folgendes artige Hiſtörchen, das man auch
zum Sujet eines ehedem beliebten Ballets „Der Prozeß des
Fandango“ benutzte. Es verdient ſeiner charakteriſtiſchen
Eigenthümlichkeit wegen von uns hier mitgetheilt zu
werden. Der römiſche Hof, unwillig darüber, daß der
gottloſe Fandango in einem, wegen Reinheit des Glau
bens ſo bekannten Lande noch nicht abgeſchafft ſei, beſchloß,

dieſen Tanz förmlich in den Bann zu thun. Ein Konſiſto
rium verſammelte ſich; der Prozeß des Fandango wird im
Wege des Rechts eingeleitet. Schon iſ

t

e
s

ſo weit, daß

der Bannfluch ausgeſprochen werden ſoll, als einer von
den Richtern die vernünftige Bemerkung macht: man

müſſe keinen Verbrecher ungehört verurtheilen. Seine An
ſicht wird vom Kollegio gebilligt. Ein ſpaniſches Tänzer
paar erſcheint und entwickelt vor den verſammelten Rich
tern die Reize des Fandango. Die Strenge der Archonten
hält dieſen Beweis nicht aus. Ihre finſteren Geſichter e

r

heitern ſich, ihre Kniee und Arme bekommen die Jugend
kraft wieder, ſi

e

ſtehen von ihren Sitzen auf. Der Saal
des Konſiſtorii wird zum Tanzſaal, Alles tanzt mit und
der Fandango wird losgeſprochen.

Eine ähnliche Tanzweiſe iſ
t

die Tirana, urſprünglich
aus Andaluſien ſtammend. Ihr Liedchen, wie das des
Polo, beſteht nur aus vier Verſen und entbehrt des
Eſtrivillo. Hierher gehört auch die Jota arragoneſa,

Gitanilla, Himmelsblume,
Prang' in Amors Heiligthume,*– -–
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Der Boſero.

welche von drei Perſonen ausgeführt wird. Die Copla

wird in der Regel zweiſtimmig und zum Tanze geſungen.

La Jota (ſprich: Chota) iſt eine ſchmachtende, herzaufwüh
lende Tanzweiſe, von der Chateaubriand ſagt, daß ſi

e

aus

leidenſchaftlichen Seufzern zuſammengewebt ſei.

ſºll. Fºº F. W

Fandango.

Der ßolero, ganz ſo zugeſchnitten wie die Seguidillas,

ſoll ums Jahr 1780 von Don Sebaſtian Zerezo, einem der
geſchickteſten Tänzer ſeiner Zeit, erfunden worden ſein.
Der Bolero iſt ein edler und beſcheidener Tanz, weit de
center als der Fandango, wird aber wie dieſer von zwei Per
ſonen ausgeführt. Ihm kommt an Schönheit, Bedeutſam
keit der Bewegung und ergreifender Wirkung durch Auge

und Ohr kein anderer Tanz gleich. Rhythmiſch ſtreng

Gieb durch dunkler Sterne Strahlen
Hundert Männern Todesqualen.
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Der Tanz in Spanien.

geordnet, iſ
t

e
r von zärtlichem und durchgehends lyriſchem

Charakter. In Tempo und Taktart ſtimmt er überein mit
der Menuet, hat alſo Dreivierteltakt; auf Mannichfaltigkeit

in der Melodie macht er weniger Anſpruch als auf hervor
ſtechende rhythmiſche Accentuation. Er beſteht aus meh
reren Abtheilungen. Zuerſt kommt der Paſeo oder die
Promenade, gleichſam als Einleitung oder Introduktion,

dann folgen, um die Plätze zu wechſeln, die Traverſias
oder Traverſés, welche man vor und nach der Differencias
macht, wobei die Tanzſchritte verändert werden. Endlich

tritt das Finale ein, welches mit dem bien parado endigt.

„Der Bolero macht trunken, der Fandango entflammt“,
ſagen die Spanier. -

Wenn die Boleros geſungen und von einer Guitarre
begleitet werden, ſo nennt man ſi

e Seguidillas Bole
ras. Die größte Schwierigkeit dieſes Tanzes beſteht darin,
den Paſeo aufzunehmen, der unmittelbar nach dem erſten
Theil der Strophen des Geſanges kommt, in dem Vor
ſpiel der Begleitung, welches dem Eſtrivillo vorangeht,

einem Theil der Strophe, in der ſich nicht die moraliſche,

ſondern die epigrammatiſche Pointe befindet.
Die Cachucha, die ſtets von einem Herrn oder von

einer Dame allein unter Kaſtagnettenbegleitung aus
geführt wird, iſ

t

der Gipfel der ſpaniſchen Tänze, was
graziöſe Bewegung und ſeelenvolle Mimik anbetrifft. Die
Arme der reizenden Cachuchatänzerinnen neigen ſich in

wiegender Bewegung bald zur Erde nieder, als wollten

ſi
e Blumen vom Boden pflücken, bald heben ſi
e

ſich in

gefälliger Rundung über das ſchalkhaft aufblickende Haupt.
Fanny Elsler war es, die dieſen Tanz zuerſt nach der
Melodie eines ſpaniſchen Volksliedes in dem Ballet „Le
diable boiteux“ in Deutſchland tanzte. Den Mamen dieſes

Tanzes hat bis jetzt noch Miemand zu erklären vermocht;

Mir nur, neidlos im Gemüthe,

Holde Sonne, lächle Güte! W. Gerhard.
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Cachucha, Joſie d'Eſpagne.

auch findet man ihn in keinem ſpaniſchen Wörterbuch.
Der franzöſiſche Tänzer Blaſis behauptet, daß die Spanier
dieſes Wort auf eine Schöne anwenden und überhaupt auf
Alles, was graziös iſ

t. In der Sprache der andaluſiſchen
Zigeuner bedeutet e

s Gold. In der Poeſie bezeichnet
Cachucha den Theil des Köchers, in welchem Amor ſeine
Pfeile aufbewahrt: Sagittae capsula in pharetra. Die fol
genden Verſe können einen Begriff geben, welche allge

meinen Gefühle die Spanier mit dieſem Worte ausdrücken:
„Die Cachuchita
Glitzert im Mondenſchein,
Die Cachuchita
Schaukelt mein Liebchen ein.

Die Cachuchita

Geb' ich um Gold nicht hin,

Die Cachuchita
Wiegt meine Schifferin.

Führend das Ruder,

Blick' ich ins Auge dir;
Du, meine Minna,

Lächelſt am Herzen mir.“

Ein jetzt nicht mehr vorkommender Tanz war die Folie
d'Eſpagne, worin die nationale Grandezza vorherrſchte.
Sie trug einfach ernſten Charakter und war meiſt in einer
Mollſkala geſetzt. Die Anlage iſt zweitheilig, je zu acht
Takten, deren immer ein Paar einen Abſchnitt bilden,

in gleicher Harmonie verweilen und faſt nur konſonirende
Intervalle enthalten. Der dreivierteltaktige Rhythmus iſt

normalmäßig; die beiden Hälften, wovon die erſte in der
Dominante kadenzirt, pflegen bei den öfteren Wieder-
holungen melismatiſch verziert zu werden. Die erſte Kom-
poſition dieſes Tanzes von Corelli entzündete d

ie Spa-

nier dergeſtalt, daß ſi
e darüber „wahre Thoren“ wur-,

den. Anfangs ſang und ſpielte man die Muſik, und

Ä durch des Weſtes Hauch das Meer ſich glättet,achucha mein, dann eile her zu mir.- - –
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Der Tanz in Spanien.
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endlich tanzte man auch danach. Der Tanz war ſonſt in
Divertiſſements häufig, wurde aber nur von einer einzigen

Perſon ausgeführt.

Im Theater folgt faſt allemal nach dem Schluſſe der
eigentlichen Vorſtellung ein baile nacional, der nicht ſelten

das Beſte am ganzen Abend iſ
t.

Doch ſind dieſe Tänze
auf der Bühne bei weitem nicht ſo farbig als die Volks
bälle, welche pomphaft als „Akademien“ angekündigt werden.
Olé! iſt ein Zuruf, mit welchem man die Tänzer e

r

muntert. Davon hat der Olé gadtano den Namen, der
genau mit jenen gaditaniſchen Tänzen der Römerzeit über
einſtimmen ſoll, die wir ſchon oben erwähnten. Er e

r

fordert womöglich noch mehr Gewandtheit und zwangloſe

Haltung als die übrigen Tänze, d
a das Mädchen, biegſam

wie ein Rohr, ſich mit einem geradezu hinreißenden Schmach
ten mit Schultern und Armen bis zum Boden neigen muß.
Da liegt ſie, geſenkten Hauptes wie in Verzückung, man
weiß nicht, o

b auf der Erde oder frei ſchwebend; dann,

wie von einem elektriſchen Schlage berührt, ſchnellt ſi
e em

por, tanzt wieder und klappert mit den Kaſtagnetten.

Mennen wir hier nun noch die Seguidillas Ca“
leadas, eine Art von Bolero mit einigen Takten der
Cachucha gemiſcht; die Guaracha, die von einer Perſon,
die ſich ſelbſt auf der Guitarre begleitet, im */s-Takt mit
immer ſchneller werdendem Tempo ausgeführt wird; den
Naleo d

e Xeres, die Madrilena, den Vito, die Ca
laferas d

e Cadir, den Chairo, die Panaderos u. A
.

Dieſe alle ſind häufig in Andaluſien vorkommende, aber nicht

ſo hiſtoriſche Tänze, wie die vor ihnen genannten. Als
Sonderbarkeit ſe

i

hier noch angeführt, daß faſt alle ſpani
ſchen Tänze, wie deren Muſik, mit dem Auftakt beginnen.

–QOQ–

Doch wenn die Woge brüllt, der Südwind los ſich kettet,

Dann hüte dich und komme nicht zu mir.
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Sechſte Unterhaltung.

Die franzöſiſche Tanzkunſt.

Der Tanz iſ
t

eine Wiſſenſchaft, die man nicht hoch
genug ehren kann. Molière.

ſi
e in Frankreich nicht anders als im übrigen Eu

ropa neben der Kunſtdichtung eine Volksdichtung
nd, ſo entwickelten ſich auch neben den Kunſttänzen

die Tänze des Volks, und hier kann das 15. und 16. Jahr
hundert als die ungeſtörte und höchſte Blütezeit der letz
teren betrachtet werden. Dieſe Volkstänze, deren jede

Provinz ihre beſonderen hatte, müſſen damals unſtreitig

beſſer geweſen ſein als die Kunſttänze der Vornehmen.

Der Tanz enthält Alles, was zu einer ſchönen Sprache nöthig iſt;
man muß aber mehr als das Alphabet davon wiſſen.

Uoverre.-- ×
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Die ſranzöſiſche Canzkunſ.

+

Dieſe begannen ſich erſt allmählich herauszubilden und

waren noch mit a
ll

den Abſonderlichkeiten behaftet, die
jedem Erſtlingsverſuche anzukleben pflegen.

Uiedrige Tänze. Die Tänze der Vornehmen waren
damals die ſogenannten niedrigen Tänze (Danses basses),

bei welchen man ſich nicht von der Erde erhob und weder
ſprang noch hüpfte. Sie waren ſo ernſt und feierlich, daß

man ſi
e

z. B
.

am Hofe Karl's IX. von Frankreich nach
der Melodie der Pſalmen tanzte. Des Königs Lieblingstanz
ging nach der Melodie des 129. Pſalms: „Sie haben mich
oft gedrängt von meiner Jugend auf; aber ſie haben mich
nicht übermocht.“ Die Tänzer hatten auf den Bällen die
Mäntel über die Schultern gezogen und unter dem linken
Arm zuſammengefaßt; den Degen trugen ſi

e a
n

der Seite

und das Baret in der Hand, die Tänzerinnen aber ſchöne,
lange, oben bis a

n

den Hals hinaufreichende und unten
die Füße ganz bedeckende Kleider, die in eine Schleppe
endigten. In dieſem Koſtüm ſchlugen ſi

e Räder vor ein
ander und brüſteten ſich, wie die Pfauen mit ihren
Schweifen.
Mamentlich war es die Provence, in der der Tanz

geliebt und gepflegt wurde, wie aus den in makkaroniſchen
Verſen geſchriebenen Gedichten des provençaliſchen Dich
ters Antonius de Arena (geb. um 1500, geſt. 1544) her
vorgeht. In denſelben giebt er eine vollſtändige Anwei
ſung, die Tänze ſeiner Zeit zu erlernen. Das Buch des
Arena, ſowie ein aus dem Beſitz der Margarethe von Oeſter
reich, Herzogin von Savoyen und Tochter Philipp's des
Schönen, in die Bibliothek d

e Bourgogne zu Brüſſel über
gegangenes Manuſkript („le livre des basses danses“), zu

denen noch die Orchéſographie des Domherrn Jean Ta
bourot von Langres (erſte Ausgabe 1588) kommt, ſind ſo

reichhaltige Quellen für die damaligen Tänze, daß wir

Doch den Triumpf im Tanzen erreicht nur unſre Provence,
Stets pflegt ſi

e in dem Tanz ſich zu erwerben den Preis.
Antonius de Arena.
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Niedrige Tänze.

vollſtändig in der Lage ſind, eine erſchöpfende Darſtellung

derſelben zu geben.

Der niedrige Tanz beſtand aus drei Theilen. Der erſte
hieß „niedriger Tanz“ (basse danse) ſchlechtweg; der zweite
„Retour“ oder Rückkehr, und der dritte und letzte Theil
„Tourdion.“ Es gab zwei Arten des niedrigen Tanzes: den
gewöhnlichen, d. h. regelmäßigen, und den unregel
mäßigen. Der erſtere war den gewöhnlichen, regelmäßigen
Liedern angepaßt, der letztere den unregelmäßigen. Die Mu
ſiker komponirten damals ihre Lieder in 16 Takten, die ſie

wiederholten, was alſo 52 Takte für den Anfang ergab. Für
den Mitteltheil hatten ſi

e ebenfalls 1
6 und für das Ende

wieder ſo viele Takte, die auch wiederholt wurden. Mithin
zählte man im Ganzen 8

0 Takte, aus denen der gewöhn

liche oder regelmäßige niedrige Tanz beſtand. Ueberſtieg

die Arie, nach welcher dieſer Tanz getanzt wurde, die

8
0 Takte; oder hatte letzterer weniger Takte, ſo nannte man

ihn „unregelmäßigen, niedrigen“ Tanz. Und doch führt
Cabourot auch einen irregulären niedrigen Tanz von

8
0 Takten an. Der Unterſchied zwiſchen den regelmäßi

gen und unregelmäßigen niedrigen Tänzen ſcheint mithin
mehr in den Schritten gelegen zu haben, die bei beiden
Cänzen zwar die gleichen waren, bei den irregulären aber

in einer andern, nach der Muſik ſich richtenden Reihen
folge ſtanden. Arena theilt am Schluß ſeines Lehrgedichts

über den Tanz eine große Anzahl von unregelmäßigen
niedrigen Tänzen mit, die bei Feſtlichkeiten aufgeführt

wurden. Die Muſik ſtand im */4-Takt; man nannte den
Muſikern vor Beginn des Tanzes die Arie, welche man
wünſchte, mit den Anfangsworten des Liedes, zu der

ſi
e komponirt war. Häufig ſpielte auch nur ein Muſiker,

welcher Pfeife und Trommel gleichzeitig handhabte. Die
Bezeichnung der Bewegungen des erſten und zweiten Theils

Im gut zu tanzen, iſ
t

nichts ſo nothwendig, als mit den Schenkeln
auswärts zu gehen, und dem ſtlenſchen iſ

t

nichts natürlicher, als die
entgegengeſetzte Lage. Aloverre.
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Die franzöſiſche Tanzkunſt.

beim niedrigen Tanz deutete man durch Buchſtaben an,

und zwar beim gewöhnlichen niedrigen Tanz in folgender
Reihenfolge für den erſten Theil: R. b. ss

.

d
. r. d. r. b
.

ss
.

ddd. r. d. r. b. ss
.

d
. r. b. c
.,

und für den zweiten
Theil: b. d. r. b. ss

.

ddd. r. d. r. b. c.

Der Tänzer begab ſich mit ſeiner Dame, ſi
e mit der

rechten a
n ihrer linken Hand führend, auf den Platz, von

dem aus e
r

den Tanz beginnen wollte, und machte zu

jedem Takt die den Vorſchriften für den Tanz entſprechen

den Bewegungen der Füße und des Körpers. Das Erſte
war die Verbeugung (révérence), die mit einem großen

R bezeichnet wurde; hierauf folgte ein branle, durch b

markirt; ſodann zwei simples, durch ss ausgedrückt; als
vierte Bewegung kam ein double, durch d dargeſtellt; end
lich als fünfte die reprise, mit einem kleinen r bezeichnet.
Andere Bewegungen kamen in dem niedrigen Tanz nicht
vor, eben ſo wenig im zweiten Theil deſſelben, bei der
Umkehr (retour) des niedrigen Tanzes, aber die hier
erwähnten wurden mehrmals wiederholt. Der Buchſtabe

c am Ende bedeutete ſo viel als congé – Abſchied – von
der Tänzerin, wobei man ſich verneigte und ſie, in
dem man ſi

e beſtändig a
n

der Hand hielt, dahin führte,

wo man begonnen hatte, um den zweiten Theil oder
retour zu tanzen. Das c am Ende des zweiten Theils
bedeutete daſſelbe; am Anfang erſchien hier kein R

,

weil
man dieſen Theil ohne die Révérence zu tanzen begann

und dieſe bis nach dem congé verſchob, ehe man den
Tourdion anfing.
Die Révérence, als erſte Bewegung, wurde in vier

Takten und mit dem rechten Fuße ausgeführt. Auf die Ver
beugung folgte der branle, von Arena congedium genannt,

weil die Geberden des Tänzers ſo ausſahen, als o
b e
r

aufhören und ſich verabſchieden wollte, deſſenungeachtet

Junges Volk, man rufet euch
Bu dem Tanz hervor.

H
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er aber nach dem branle ſeinen Weg fortſetzte und die in
den angegebenen Verzeichniſſen beſtimmten Bewegungen

ausführte. Den branle machte man in vier Takten, in
dem man die Füße geſchloſſen hielt und den Körper auf
den erſten Takt ſanft nach links, im zweiten Takt nach
rechts, im dritten wieder nach links und im vierten Takt
abermals nach rechts bewegte (neigte), wobei man ſeine

Dame mit einem beſcheidenen Blick anſah. Auf den branle
folgten zwei Simples. Auf den erſten Takt ſetzte man
den linken Fuß vor und ſchloß auf den zweiten Takt den
rechten Fuß an denſelben. Beim dritten Takt ging der
rechte Fuß vorwärts, dem ſich beim vierten Takt der linke
Fuß anſchloß. Der Double wurde ebenfalls in 4 Takten
ausgeführt. Auf den erſten Takt ſetzte man den linken Fuß
vor, auf den zweiten den rechten, auf den dritten wieder
den linken und auf den vierten Takt ſchloß man den
rechten an den linken Fuß an. Damit war der Double
vollendet. Waren zwei Doubles zu machen, ſo wurde der
zweite umgekehrt ausgeführt; man ſetzte nämlich zuerſt
den rechten Fuß, dann den linken vor, hierauf wieder den
rechten, und zog nun auf den vierten Takt den linken zum
rechten Fuß an. Mithin entfielen 8 Takte auf 2 Doubles.
Sollte ein dritter Double folgen, ſo war er wie der erſte,

und man brauchte zu 5 Doubles im Ganzen 12 Takte. Nun
kam die Repriſe. Bei dieſer wurden die Kniee oder Füße
ein wenig bewegt, etwa ſo

,

als wenn man mit den Beinen
zitterte; auf den erſten und zweiten Takt die Fußſpitzen

des rechten, auf den dritten Takt jene des linken, und
auf den vierten Takt abermals die des rechten Fußes.
Der Tourdion. Nach dem niedrigen Tanz und deſſen

Rückkehr tanzte man den Tourdion, der ebenfalls im

%-Takt, aber lebhafter, konziſer und mit anderen Schritten,

als den ſo eben beſchriebenen, ausgeführt wurde.

Auf ! es ſpielet ſchon zugleich
Unſer ganzer Chor.
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Die Pavane. Vor dem niedrigen Tanz pflegte man ge

wöhnlich die Pavane zu tanzen, mit der man noch zur Zeit
Heinrichs III. von Frankreich auf den Bällen der Vorneh
men den Anfang machte, wenngleich ſi

e

ſchon damals nicht

mehr ſo häufig vorkam wie ehedem. Die Pavane war leicht

zu tanzen, weil man nur zwei Simples und einen Double
nach vorwärts und eben ſo viel zurück zu machen hatte.

Sie wurde im zweitheiligen Takt geſpielt, und die Tanzen
den begannen das Vorwärtsſchreiten mit dem linken, das

Zurückweichen aber mit dem rechten Fuß. Wollte man
nicht zurückſchreiten, ſo ging man auch immer nur nach
vorwärts. War ein großes Gedränge im Saale und der
Raum zum Tanzen nur beſchränkt, ſo machte man, a

n

das

Ende des Saales angelangt, eine Wendung mit der Dame,

d
.

h
. man ließ dieſe geradeaus gehen, während der Tänzer

kleinere Schritte ausführte und zurückblieb, bis Beide den

Rücken dahin kehrten, wohin vorher ihre Geſichter ge

richtet waren. Fürſten tanzten dieſen Tanz in ihren Gala
mänteln, die Ritter mit Mantel und Degen, Magiſtrats
perſonen in der Robe, Damen mit langen, nachſchleifenden
Schleppkleidern. Die Pavanen wurden von Hoboen und
Poſaunen geſpielt, was man den „Großen Tanz“ nannte,

und zwar ſo lange, bis die Tanzenden den Saal zwei- bis
dreimal umſchritten hatten, wenn ſi

e

e
s

nicht vorzogen,

vor- und rückwärts zu tanzen. Auch bediente man ſich

oft auch der Pavanen bei Maskeraden, wenn Götter und
Göttinnen, Kaiſer und Könige im Glanze ihrer Majeſtät

auf Triumphwagen einherzogen.

Dabei wußten aber die Damen des 16. Jahrhunderts,

wie Montaigne berichtet, in der Gaillarde und Volte,
die man mit mannichfaltigeren Tanzſchritten und Körper
wendungen tanzte, ſich beſſer aus der Sache zu ziehen, als

in den feierlichen Tänzen (der Pavane Mc.), in denen

Wer nun Luſt zu tanzen hat,
Stelle hier ſich ein,
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faſt nur der gewöhnliche Schritt gemacht wurde, und wo
bei ſi

e
nur die ſchöne Bewegung und natürliche Anmuth

in der Körperhaltung darzuſtellen hatten. Selten dürften
„die Touren ſo gut getanzt, die Schritte ſo zierlich aus
geführt, die Pauſen ſo richtig eingehalten worden ſein“,

wie Brantöme in ſeinen Memoiren von König Heinrich II
.

und ſeiner Schweſter bei Schilderung der Pavane erzählt,
„daß man nicht wußte, was man mehr bewundern ſollte,

o
b

die ſchöne Haltung in der Bewegung oder die Majeſtät

in der Ruhe, die erſtere ein Bild der Heiterkeit, die letztere
ein Bild des Ernſtes und der Würde.“
Wie die Tänze, ſo ſind auch die Sitten jener Zeit

vollſtändig von den unſerigen verſchieden. Die großen

Herren lebten viel einfacher als jetzt, faſt wie Leute des
Volks, und ſprachen auch wie ſolche. Bonnivet und Hein
rich II

.

unterhielten ſich damit, Schulkindern gleich zu

ſpringen und über acht Meter breite Gräben zu ſetzen.

Als Heinrich VIII. von England ſeinen Bundesgenoſſen
Franz I. in ſeinem königlichen Zelt von Drap d'Or be
grüßte, faßte e

r

ihn um den Leib und wollte ihn aus
lauter Freude auf den Boden werfen, doch der König

war ein guter Ringer, ſtellte ihm ein Bein und brachte
ihn zu Fall. Man denke ſich Mapoleon, den Kaiſer
Alexander auf ſo kurioſe Weiſe in Tilſit empfangend!
Der ßranle. Begann der Tanz in guten Geſellſchaften

nicht mit einer Pavane, ſo wählte man den Branle
dazu, der, nach der Seite und nicht geradeaus von einer
großen Reihe von Feſttheilnehmern aufgeführt, häufig als
große Ronde endete, indem die Tänzerin des letzten
Paares dem Tänzer des erſten d

ie Hand reichte. Wer
ſich am Tanze betheiligen wollte, ſchloß ſich, ſeine Tänze
rin a

n

der rechten Hand führend, gewöhnlich als Letzter
der Reihe an, oder ſuchte ſich einen andern Platz aus

Tange, bis e
r

Tanzes ſatt
Ulnd begnügt mag ſein. Heinrich Albert.

–×
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zwiſchen den Tanzenden. Das erſte Paar, welches an
führte, blieb immer das erſte. Es würde ſich unter
den Uebrigen ſchwerlich Jemand gefunden haben, der ſich
mit ſeiner Dame danach noch den erſten Platz angemaßt
hätte; es ſe

i
denn, daß e

s irgend ein großer Herr g
e
-

weſen wäre, dem Miemand etwas zu ſagen wagte. Die

Muſiker hatten die Gewohnheit, die Tänze bei den Feſt
lichkeiten mit einem Doppel-Branle zu beginnen, den ſi

e

den gewöhnlichen Branle nannten und von einem ein-
fachen Branle gefolgt ſein ließen. Darauf kam der lu
ſtige Branle, und zum Schluß der Burgunder Branle,
von Einigen auch Branle d

e Champagne genannt. Die
Reihenfolge dieſer vier Arten von Branles war den drei
verſchiedenen Altersſtufen der Feſttheilnehmer entſprechend.

Die Alten tanzten ganz gemeſſen den Doppel-Branle und
einfachen Branle; die jungen Eheleute den luſtigen Branle,

und die Jüngſten, leicht und gewandt, die Burgunder

Branles. Jeder entledigte ſich ſeiner Aufgabe ſo gut e
r

konnte, ſeinem Alter und ſeiner Geſchicklichkeit angemeſſen.

Die Abbildung des Tanzes auf Seite 157 ſtellt einen
Branle dar.
Der Branle von haut Barrois erforderte nicht

nur die Bewegung der Füße, ſondern auch jene der Arme
und Schultern, nebſt kleinen Sprüngen im geraden Takt
und raſcherem Tempo. Dieſer Branle wurde gewöhnlich

von Bedienten und Kammermädchen getanzt; zuweilen
jedoch auch von jungen Herren und Damen, welche, als
Bauern oder Schäfer verkleidet, eine Maskerade hielten
und ſich unter einander amüſiren wollten. Außer den
genannten gab e

s

noch eine große Anzahl von Branles,

von denen einige den Mamen des Landes trugen, in dem

man ſi
e vorzugsweiſe tanzte, z. B
.

Branle von Poitou,
von Schottland 2
c. Die Bretagner tanzten die Branles,

Nun fiedelt anf, Herr Spielmann,
Ein nagelnenes Stück;–

++
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die ſi
e Criori oder Paſſepied nannten. Sobald ein

neuer Branle für eine Maskerade oder eine andere Feſtlichkeit
erfunden war, – was man damals ein Ballet nannte,

– führten dieſen die jungen Leute ſofort in die Tanz
geſellſchaften ein und gaben ihm einen bezeichnenden

Namen. Dieſe Art, die gewöhnlich mit verſchiedenen Ge
berden und Geſtikulationen getanzt wurde, hieß auch
„mimiſche Branles“. Zu dieſen gehörten: der malteſer
Branle, welcher von Malteſer Rittern auf einem Masken
ball bei Hofe getanzt war; der Branle der Waſch
frauen, bei dem die Tanzenden in die Hände ſchlugen,

was ein Geräuſch verurſachte, ähnlich demjenigen, welches
die Schläger machten, die a

n

den Ufern der Seine in Paris
die ſchmuzige Wäſche wuſchen; der Branle der Ein
ſiedler, in welchem die jungen Leute in der Tracht der
Einſiedler erſchienen und ähnliche Geſten ausführten wie
die Einſiedler, wenn ſi

e Jemand begrüßen.

Erwähnen wir hier nur noch aus der großen Menge

damals üblicher Branles den Leuchter- oder Fackel
Branle, der im mittelſchnellen geraden Takt und mit
denſelben Pas wie die Allemande getanzt wurde. Wer
dieſen Tanz anführen wollte, nahm einen Leuchter mit
angezündeter Kerze oder auch eine brennende Fackel in die
Hand, machte eine oder zwei Touren um den Saal, ſah
bald da.-, bald dorthin nach einer Tänzerin und wählte
ſich endlich eine ſolche, mit der er eine kurze Strecke tanzte.
Dann ließ er ſie ſtehen, gab ihr den Leuchter oder die
Fackel in die Hand und zog ſich tanzend nach ſeinem
Platz zurück. Die Dame mit dem Leuchter machte e

s nun
ebenſo, wie ſi

e

e
s vom Tänzer geſehen, wählte ſich einen

Andern, dem ſi
e

den Leuchter übergab, worauf ſi
e

ſich

tanzend entfernte. In dieſer Weiſe ging das fortwährende
Meuwählen der Perſonen vor ſich.

Drei Schritte geht es vorwärts
Und einen Sprung zurück. Inlius Wolff.
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Cabourot giebt in ſeiner Orchéſographie (deutſch
in: Die Tänze des 16. Jahrhunderts von Albert Czerwinski,
Danzig 1878 bei Léon Saunier) genaue Anweiſung, wie
alle dieſe Branles getanzt wurden, und theilt auch die
Melodien derſelben mit.

Beſonders intereſſant ſind die alten Branles aber
auch für die Geſchichte des Volksliedes. Viele noch heute
in Frankreich geſungene Lieder ſtammen von dieſen alten
Tänzen mit Geſang ab, d. h. ſie rühren aus einer Epoche
her, wo die entſtehende Bewegung auf dem Gebiete der
Muſik unwiderruflich die alten Geſetze der liturgiſchen

Tonweiſe brach. Auch in den Kinderſpielen ſind noch
Spuren dieſes volksthümlichen Tanzes aufzufinden. Das
Spiel, worin zwei Reihen Kinder gegen einander tanzen,

bald die Hände über der Bruſt kreuzend, bald ſich verneigend
und dazu, wie am Rhein, das unten citirte Lied ſingend,

iſ
t

nichts Anderes als der Branle des Hermites, in welchem in

Frankreich die Kinder mit Verneigung die Worte ſprechen:

„So machen e
s

die Kapuziner“. Merkwürdig iſ
t es, daß

zwei der bekannteſten deutſchen und franzöſiſchen Volks
lieder ihre Melodien von den Branles erhalten haben:
„Marlborough s'en va-t-en guerre“ und „Prinz Eugen,
der edle Ritter“. Bei erſterem Liede wandelte ſich nur
der Dreivierteltakt in einen Sechsachteltakt um, während

„Prinz Eugen“ die Melodie eines Branle coupé erhielt.
Wenn e

r

dadurch auch ein wenig hinkte, ſo machte er den
noch mit ſeinem franzöſiſchen Kollegen „Marlborough“ die
Runde um die Erde. Selbſt die Melodie, nach welcher
die bekannte Springprozeſſion zu Echternach ſeit undenk

lichen Zeiten getanzt wurde, iſ
t

im Grunde wol nichts
Anderes als ein alter Branle. Sie beſteht aus drei
Theilen von je vier Takten (zwei Vierteln), von denen
der zweite Theil nur eine Wiederholung des erſten iſ
t.

MHier kommen die Herren von Nunnefähr,
Heiſa Fipilatus! – Kindertanz am Rhein.
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Dieſe beiden erſten Theile bewegen ſich in Achteln, wobei

d
ie Tanzenden ihre Schritte vorwärts machen; der dritte

eſ

S

Leuchter-Branle. Aus der Zeit der Valois.

Theil enthält nur Figuren in Sechzehnteln, die das Rück
wärtsſpringen begleiten. In Köln wird nun ein altes

In der Bewegung der Füße herrſcht das Rhythmiſche, b
e
i

dem Tanz
der Arme dagegen das Plaſtiſche vor. C. Seidel.
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Volkslied geſungen, welches die Melodie mit Umſchreibung

der Sechzehntelfiguren genau wiedergiebt. Der Anfang
deſſelben, im kölniſchen Dialekt, iſ

t

von uns unten ange

führt. Ob dieſe ſehr verſchiedenartige Verwendung der
Melodie des alten Branle unabhängig von einander er

folgte, oder o
b

die Melodie zum Liede wurde, weil Andere

den ſonderbaren Gebettanz daraus gemacht, das dürfte

ſchwer zu ermitteln ſein.
Tourdion und Gaillarde. Fahren wir in der Dar

ſtellung einiger Details der zu den Zeiten der Valois in

Frankreich üblichen Tänze fort, ſo haben wir noch den
Tourdion zu erwähnen, der, wie bereits mitgetheilt, un
mittelbar nach der Rückkehr als dritter und letzter Theil
des niedrigen Tanzes getanzt zu werden pflegte. Wir
können damit ſogleich die Theorie der Gaillarde ver
binden, da der Tourdion eigentlich eine niedrig getanzte
Gaillarde war und wie dieſe mit fünf Pas und einer
Poſitur ausgeführt wurde. Auch die Muſik zum Tour
dion und zur Gaillarde war eine und dieſelbe, und
beſtand der Unterſchied zwiſchen beiden Tänzen nur darin,

daß man den erſteren ganz niedrig auf dem Boden tanzte,

und zwar ziemlich raſch und kurz, während man die Gail
larde höher und in langſamerem Tempo ausführte. Ein
weiterer Unterſchied zwiſchen dieſen beiden, zu ihrer Zeit in

ganz Europa außerordentlich beliebten Modetänzen war auch
der, daß man im Tourdion ſeine Dame ſtets a

n

der

Hand hielt, während man ſi
e

bei der Gaillarde losließ,
und Herr und Dame jeder allein tanzte. Im Tourdion
erhob man auf je eine ganze Mote zuerſt den linken, dann
den rechten, nochmals den linken und wieder den rechten Fuß,

ſprang mit beiden Füßen gleichzeitig etwas in die Höhe und
fiel mit geöffneten Beinen in Stellung, einander die linke
Schulter zuwendend; darauf machte man daſſelbe umge

Iköre, höre, Pitter,
Komm' mer nit zo noh u. ſ. w

.

Kölner Volkslied.

><
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kehrt, und zwar mit dem rechten Fuß beginnend, und
wandte einander dann die rechte Schulter zu. Unendlich
mannichfaltig waren die Bewegungen in der Gaillarde,
die man mit den in der altfranzöſiſchen Tanzſchule üblichen
Canzpas (Ruade, Grue 2c.) ausführte, und bei der man
mit dem Sprung, hier Kapriole genannt, weil man mit
den Füßen in der Luft battirte, bald auf die 11. oder
17. Mote u. ſ. w. in Kadenz fiel. Tabourot giebt eine
erſchöpfende Darſtellung der verſchiedenen Arten der Gail
larde in ſeiner Orchéſographie.
Die Volte. Eine bei den Provençalen übliche Art der

Gaillarde war die Volte, die im 16. Jahrhundert in
ganz Europa getanzt wurde und deren Schritte und Bewe
gungen man unter Wendung des Körpers mit zwei Pas,
einem großen Sprung und einer Stellung mit geſchloſſenen

Füßen ausführte. Nach gemachter Reverenz tanzte das
Paar, einander bei der Hand haltend, gleichſam als Ein
leitung und Vorbereitung einige Schritte im Saale, als ob

es den Tourdion ausführen wollte; oder beſſer: einen
kurzen Pas mit Sprung auf dem linken Fuße, einen
größern Schritt mit dem rechten, einen großen Sprung

in der Stellung mit geſchloſſenen Füßen. Wollten die
Tänzer nun wenden, ſo ließ der Herr die linke Hand
ſeiner Dame los, legte ſeinen linken Arm über deren
Rücken, faßte ſi

e mit der linken Hand am Mieder um
die Taille und griff gleichzeitig mit ſeiner rechten Hand
unten an ihr Korſet - Blankſcheit, um ihr daran ſo

wol, wie mit dem Druck ſeines linken Schenkels, beim
Springen zu helfen. Die Tänzerin ihrerſeits faßte mit
der rechten die Schulter oder den Kragen des Herrn und
hielt mit ihrer linken Hand ihr Kleid nieder. Dann machten
beide als erſten Pas eine Fußerhebung, ganz kurz und
flüchtig, indem e
r auf dem linken, ſie auf dem rechten Fuß

Ä Schritte machten einen muſikal'ſchen Vers,Und mit fünf Schritten ſchloß der Tanz ſich an.

135



Die franzöſiſche Tanzkunſ.

++

ſprang; nun führten ſi
e

den zweiten Pas länger und aus
führlicher, aber ohne Sprung, mit Wendung, er mit dem
rechten, ſi

e mit dem linken Fuße, aus. Hierauf kam der
große Sprung mit gleichzeitiger Körperwendung, nach
welchem Beide in Stellung mit geſchloſſenen Füßen fielen.
Nach dieſer erſten Tour (welche eine Dreiviertel - Körper
wendung umfaßte) wurde in gleicher Weiſe fortgefahren.

Hatte man ſolcher Art eine beliebige Anzahl von Ka
denzen hindurch getanzt und gewendet, ſo brachte der

Herr ſeine Tänzerin a
n

ihren Platz zurück, wo angelangt

Beide ſich wol ganz ſchwindelig fühlen mußten.
Bei der großen Anſtrengung, welche die Ausführung

der Volte verurſachte, konnte e
s

nicht fehlen, daß die

Tänzer häufig derart in Tranſpiration geriethen, daß ſi
e

genöthigt waren, während des Balles ihre Wäſche zu

wechſeln. Auf dem Balle, welcher den 14. Auguſt 1572

zu Ehren der Doppelhochzeit des Königs von Navarra
mit Margarethe von Valois und des Prinzen Condé mit
Marie von Cleve ſtattfand, tanzte dieſe Letztere ſo lange

und mit ſolcher Ausdauer die Volte, daß ſi
e

ſich ge
nöthigt ſah, ſich von Katharina von Medici in ein Ka
binet führen zu laſſen, wo ſi

e ihr Hemd wechſeln konnte.
Einige Augenblicke nach ihrem Weggehen kam Heinrich III.,
damals Herzog von Anjou, ebenfalls in Schweiß gebadet,

in daſſelbe Zimmer, um ſich die Haare zu ordnen. Ein
Wäſcheſtück auf einem Seſſel erblickend, trocknete e

r

ſich

damit, ohne e
s näher zu betrachten, das Geſicht – es war

das Hemd Marie von Cleve's. Der Glaube a
n Beherung

und ſonſtige magiſche Einflüſſe war damals allgemein

verbreitet. Michts natürlicher daher, als daß die Berührung

mit dem Hemde der ſchönen Marie augenblicklich im Herzen

des Herzogs von Anjou, wie mit einem Blitzſchlage, eine
unbewußte und heiße Leidenſchaft entzündet haben ſollte.

Alit hoher Wendung und Sprüngen in die Luft,
Welche mit den fröhlichen Tönen ſchön übereinſtimmten.-

Iohn Davies.*– -
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Die franzoſiſche Tanzkunſ.

Dieſe Leidenſchaft wurde eine ſo vehemente, daß man be
hauptete, die ihm ſpäter übertragene Krone Polens ſe

i

ihm

bei ſeinem Abſchied von Paris nur deshalb ſo läſtig geweſen,
weil ſie ihn von Marie von Cleve trennte. Doch die Liebe
hatte das Eril überdauert, und als e

r dann auf den
Thron Frankreichs gelangte, lebte e

r

der Hoffnung, Marie
heirathen zu können, weshalb e

r

den Prinzen Condé, der
Calviniſt war, unter dem Vorwande des Religionsunter

ſchiedes von ihr ſcheiden ließ; aber da ſtarb Marie von Cleve
ganz plötzlich – an Gift, wie von Vielen behauptet wird.
Heinrich III. betrauerte ſi

e tief; ſeinem Schmerze ſollten
Todtenköpfe, die e

r überall um ſich her anbringen ließ,

Ausdruck geben, aber – dieſe hinderten ihn keineswegs,
ſich kurz darauf mit Louiſe von Vaudemont zu verehe

lichen. Da e
r

ſich nicht a
n

dieſer durch die Politik ge

botenen Vereinigung genügen laſſen mochte, ſo beglückte e
r

noch Mademoiſelle d
e Châteauneuf mit ſeiner Liebe. Man

behauptet indeſſen, daß e
r Marie von Cleve niemals habe

vergeſſen können, ſe
i

es, daß das liebenswürdige Weſen

derſelben ihn wirklich tief ergriffen und gefeſſelt hatte,

oder ſe
i

es, daß der Zauber, den die Berührung ihres
Hemdes hervorbrachte, nicht zu bannen war.
Ein Gemälde im Muſeum zu Rennes ſtellt einen

Edelmann und ſeine Dame im großen Koſtüm, die Volte
tanzend, dar; wem die Details dieſes Tanzes nicht bekannt
ſind, der muß ſich höchlich verwundern über die wenig

ſchickliche Art, mit der der Tänzer ſeine rechte Hand dahin
legt, wo er die Tänzerin am leichteſten erheben kann.
Die Courante. Während man die Volte im */-Takt

ausführte, wurde die Courante in raſcherem */.-Takt ge
tanzt, und zwar mit zwei Simples und einem Double nach
links, und ebenſo nach rechts, wobei man vorwärts, nach
der Seite, ja ſogar nach rückwärts ging, wie e
s

dem

JEreien, herathen und bereuen ſind wie Scotch jig, Measure und
Gaillarde:
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Die Courante.

Tänzer eben gefällig war. Die Pas der Courante
machte man hüpfend, was weder bei der Pavane noch
bei dem niedrigen Tanze vorkam. Um in der Cou
rante einen Simple nach links zu machen, ſprang man
auf den rechten Fuß, um mit dem linken den erſten Pas
auszuführen; ſodann ſprang man mit dem linken Fuß und
fiel mit geſchloſſenen Füßen ein, womit der zweite Pas
fertig war; in dieſer Weiſe war der Simple nach links
gemacht. Daſſelbe geſchah nach der entgegengeſetzten Seite

für den Simple nach rechts. Um den Double nach links
zu machen, ſprang man mit dem rechten Fuß und vollendete
den erſten Pas des Double mit dem linken; ſodann
ſprang man mit dem linken, und der rechte vollführte den

zweiten Pas; der dritte war gleich dem erſten, und für
den vierten Pas ſprang man abermals mit dem rechten
Fuße und fiel mit geſchloſſenen Füßen ein. Hiermit war
der Double nach links fertig. Daſſelbe war umgekehrt für
den Double nach rechts zu machen.

Zu Anfang des 16. Jahrhunderts hatte man auf die
Courante ein kleines pantomimiſches Divertiſſement ein
gerichtet, welches in folgender Weiſe ausgeführt wurde:
Drei junge Leute wählten drei Mädchen und ſtellten ſich
mit ihnen in der Reihe auf. Der erſte Tänzer führte
ſeine Dame ans andere Ende des Saales und ließ ſi

e dort
ſtehen, während e

r zu den Anderen zurückkehrte; der zweite

und dritte Tänzer thaten daſſelbe, ſo daß dann die Damen

a
n

dem einen, die Herren am andern Ende des Saales
allein waren. Sobald der dritte Herr zurückgekehrt war,
begann der Erſte mit allerlei Sprüngen und verliebten
Geberden, wobei e

r

ſeine Beinkleider ſtreckte und ſich

das Hemd zurechtzog, ſich wieder ſeiner Tänzerin zu

nähern, die ihn aber nun mit der Hand abwehrte und
ihm den Rücken kehrte, worauf er wieder zurückging und

Der erſte Antrag iſt heiß und raſch wie ein Scotch jig, und ebenſo
phantaſtiſch.
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Die ſranzöſiſche Canzkunſt.

ſich troſtlos zeigte. Ebenſo thaten die beiden Anderen.

Hierauf aber tanzten alle Drei ihren Damen entgegen,

ließen ſich vor ihnen auf das Knie nieder und baten mit
gefalteten Händen um Gnade und Verzeihung; dann ließen

ſich die Tänzerinnen von ihren Herren in die Arme ſchließen
und tanzten mit ihnen die Courante zu Ende.
Die Allemande war ein deutſcher Tanz, der in Spa

nien ſchon im Mittelalter üblich, in Frankreich in ſeiner
urſprünglichen Form noch im 16. Jahrhundert häufig vor
kam. Der Tanz wurde von mehreren Paaren gleichzeitig
ausgeführt, wobei der Herr ſeine Dame an der Hand
führte, und alle Paare hinter einander, vor- und rück
wärts, im geraden Takte, mit drei Pas und einer „Grue“
oder „Fuß-Erhebung“, ohne Sprung ſich bewegten. Am
Ende des Saales angelangt, machte man eine Wendung,

ohne die Hand der Tänzerin loszulaſſen, und wenn die
Muſiker zu ſpielen aufhörten und die erſte Partie des
Tanzes beendet war, blieben. Alle ſtehen, unterhielten ſich
mit einander und begannen nun den zweiten Theil, der
dem erſten vollkommen gleich war. In der dritten Ab
theilung wurden dann dieſelben Pas, aber in ſchnellerem
Tempo und gedrängter, ausgeführt, und zwar mit kleinen
Sprüngen, wie bei der Courante. Zuweilen entführten
die jungen Leute bei der Allemande ihren Partnern die
Tänzerinnen, und die ſo Beraubten mühten ſich ab, eine
Andere zu erlangen, was ſogar zu Streit und Unzufrieden
heit Veranlaſſung gab.

Unter Franz I. und Heinrich II
.

kamen die erſten

Tänze aus Italien nach Frankreich, und hier that Katharina
von Medici viel für -deren Ausbildung. Sie ließ he
roiſche, galante, komiſche und allegoriſche Ballete aufführen,

die in Frankreich denſelben Beifall erhielten, den ſi
e in

ihrem Vaterlande gefunden hatten. Den Luxus und die

Die Hochzeit manierlich, ſittſam wie ein Measure, voll altfränkiſcher
Feierlichkeit;
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Hoftänze und Ballete.

Pracht der kleinen italieniſchen Höfe nach Frankreich ver
pflanzend, gab die Königin den franzöſiſchen Damen durch
eine üppige Kleidung Gelegenheit, ihre Reize freier den

Tänzern zu zeigen. Sie fügte zu den niedrigen Tänzen,
der Pavane und dem Branle, allmählich lebhaftere Tänze,
wie die Gaillarde und Volte, hinzu, wo dann die Kava
liere, Tänzer von Profeſſion nachahmend, Sprünge machen
mußten, und die Damen kurze Kleider trugen, damit man

ſehen konnte, ob ſi
e

auch den Tanzſchritt richtig hielten.

Große Tanzbeluſtigungen, Maskenſpiele und Allegorien

traten a
n

die Stelle der Turniere, welche ihre frühere große

Beliebtheit eingebüßt hatten, ſeit in einem derſelben Hein
rich II

.

im Jahre 1559 ſein Leben verlor. Die Maskera
den wurden mit Bällen in Verbindung gebracht, die aber

in ihrer überladenen und geſchmackwidrigen Anordnung,

trotz der grenzenloſen Pracht, mit der ſie veranſtaltet waren,

keinen ſonderlichen Beifall fanden. Der Tanz hatte dazu
mal eine viel größere geſellſchaftliche Bedeutung als heut
zutage: wurden doch ſtatt der jetzt gebräuchlichen militä
riſchen Schauſpiele, Revuen und Paraden vom franzöſiſchen
Hofe bei Fürſtenbeſuchen und bei der Ankunft fremder
Ambaſſadeure ſtets Tanzarrangements und Maskenbälle

veranſtaltet. Man ſang im Louvre die von Marot in

Reime gebrachten Pſalmen David's zum Aergerniß der
Theologen nach bekannten Melodien und tanzte auch danach.

Diana von Poitiers tanzte auf den Hofbällen, indem ſi
e

„De profundis“ ſang, wie e
s Marot nach einer ihrer

Lieblingsvolten geſetzt hatte. Sie intonirte den Pſalm mit
„Du fond d

e

ma pensée“ und führte ihn bis zum letzten

Verſe durch. Auch dem Kardinal Pelvé wird in den Verſen
der „Satyre Menipée“ vorgeworfen, daß e

r,

in einem mehr

als reifen Alter, noch die Volte mit jugendlicher Luſt
getanzt habe.

>

und dann kommt die Reue und fällt mit ihren lahmen Beinen in die

Gaillarde immer ſchwerer und ſchwerer, bis ſi
e in ihr Grab ſinkt.

Shakeſpeare „Viel Lärm um Nichts.“
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Die franzöſiſche Tanzkunſ.

Der franzöſiſche Einfluß auf die Ausbildung der Tanz
kunſt trat im 16. Jahrhundert (und zwar mehr gegen das
Ende denn zu Anfang deſſelben) zum erſten Male voll
ſtändig hervor: die Tänze Frankreichs wurden überall
nachgeahmt; an allen Höfen und auf allen Ballfeſtlichkeiten
Europa's tanzte man die unter den Valois üblichen Tänze.
Es wurden aus Spanien die Sarabanden eingeführt

und die Mationaltänze aller Provinzen auf den Bällen
nachgeahmt; man tanzte gern die Paſſepied’s der Nieder
Bretagner und die Bourrée's der Auvergner (Beides in
den Straßen von Paris 1587 zuerſt aufgeführte Tänze),
ferner die Tamburins und Rigaudon's der Proven
çalen und die Gavotten der Bewohner der Dauphiné.
Auf den Hofbällen pflegte man jeden dieſer Tänze ge
wöhnlich nach dem in den Provinzen üblichen Inſtrument
auszuführen. Auf einem Ball, den Katharina von Medici
veranſtaltete, tanzten die Tänzer und Tänzerinnen in ihren
verſchiedenen Trachten dieſe Nationaltänze zur großen Be
luſtigung des verſammelten Hofes. Die Burgunder und
Champagner nach dem Hautbois, die Betragner nach der
Violine, die Biskayer nach der großen baskiſchen Trommel,

die Provençalen nach dem Tamburin und Flageolet und
die aus Poitou nach der Sackpfeife. -

Die heiligen Tänze. Meben dieſen profanen Tänzen ſpiel

ten aber auch die heiligen Tänze in Frankreich eine be
deutende Rolle. Sie wurden mit beſonderer Vorliebe gepflegt,

bei allen kirchlichen Feſten zur Darſtellung gebracht und

von Paris aus bei ihrer endlichen Abſchaffung von verſchie
denen Geiſtlichen eifrig vertheidigt. Als ſi

e aber zu Ende
des 16. Jahrhunderts nicht mehr im Geſchmack der Zeit
waren und immer mehr verfielen, wurden ſi

e

durch einen

Befehl des Pariſer Parlaments vom 5
. September 1667

ausdrücklich verboten. Mochte nun die Beſchäftigung mit

Ja, der Tanz in alten Beiten
War ein frommer Akt des Glaubens;2– - --
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Jean Cabourof.

dieſen Kirchentänzen, oder Zuneigung von Jugend auf für
dieſe heitere Kunſt der Grund ſein, genug: ein Domherr
von Langres kam auf die Idee, ein Buch über die Tänze
ſeiner Zeit zu ſchreiben.
Dieſes merkwürdige und ſeltene Buch, das während

eines Zeitraums von bald 500 Jahren in allen Werken
über Tanzkunſt citirt wurde, iſt indeſſen niemals von den
Verfaſſern dieſer Bücher gekannt und ſeinem wahren Werthe

nach gewürdigt. Obgleich dieſes für die Kenntniß der alten
Tänze, vom Mittelalter bis vor Einführung der Menuet, ein
zige Quelle und unentbehrlich blieb, ſo war doch eine dürftige,

aus wenigen Zeilen beſtehende Motiz in Furetière's hiſtori
ſchem Wörterbuch, nach welcher Thoinot Arbeau (ein Pſeu
donym und Anagramm aus den Buchſtaben ſeines Namens
„Jehan Cabour ot“ gebildet) der Erſte und Einzige
geweſen ſein ſoll, der die Pas der Tänze ſeiner Zeit in

ähnlicher Weiſe bezeichnete, wie man die Geſänge und

Melodien zu notiren pflegt, und ſein Buch „nicht mehr zu

finden iſt“, eigentlich Alles, was in den Werken über Tanzkunſt
Einer dem Andern in dieſem langen Zeitraum nachſchrieb.
Erſt der Balletmeiſter Arthur Saint-Léon brachte in ſeiner
Sténochorégraphie o

u art d'écrire promptement la Danse,

Paris 1852, ohne auf das Buch näher einzugehen und ohne
Angabe der Quelle, das Porträt und eine Biographie
Jean Tabourot's, nach welcher dieſer der Sohn von Etienne
Tabourot, königl. Rath und Verwalter des Amts zu Dijon,

und von Valentine Henriette Dubois geweſen ſein ſoll und im
Jahre 1519 geboren wurde. Von kräftiger Körperkonſti
tution, zeigte e

r

ſchon in ſeiner Kindheit eine lebhafte
Meigung für Leibesübungen und eine beſondere Vorliebe
für den Tanz, den er in Poitiers erlernt hatte. Anfänglich

dazu beſtimmt, dem Vater in der Ausübung ſeines Amts

zu folgen, mußte e
r

dieſen Plan infolge eines Gelübdes

Um den Altar drehte heilig
Sich der prieſterliche Reigen.
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Die franzöſiſche Tanzkunſt.

aufgeben: in einer ſchweren Krankheit, die ihn an den
Rand des Grabes brachte, gelobte ſeine Mutter, ihn der
Kirche zu weihen, falls er geneſen ſollte. Als gehorſamer
Sohn erfüllte er den Wunſch ſeiner Mutter und trat 1530
in einen Orden ein. Trotz ſeines gänzlichen Mangels an
Beruf für dieſen Stand, der ſo wenig in Uebereinſtimmung

mit ſeinem Charakter war, erlangte er doch bald einen
hervorragenden Platz in der Geiſtlichkeit, ſo daß er im
Jahre 1574 zum Domherrn von Cangres ernannt wurde.
In dieſer Stellung hatte er Gelegenheit, ſich neben der
Ausübung ſeiner religiöſen Pflichten auch mit dem Studium
der Gebräuche, die auf die Religion Bezug hatten, und
beſonders mit den kirchlichen Tänzen zu beſchäftigen, die da
mals noch Sitte waren. Seine alte Neigung für den Tanz
erwachte mächtig und gab ihm den Gedanken ein, im Alter
von 69 Jahren noch ein Werk über denſelben zu veröffent
lichen. Es erſchien 1588 unter dem Titel: Orchéso
graphie, Traité en forme de dialogue, par lequel toutes
personnes peuvent facilement apprendre et pratiquer l'honnéte
exercice des Danses par Thoinot Arbeau. Langres, und

in zweiter Ausgabe 1596; deutſch unter dem Titel: Die
Tänze des XVI. Jahrhunderts und die alte franzöſiſche
Tanzſchule vor Einführung der Menuet von Albert Czer
winski, Danzig 1878.
Die Idee, die Tabourot in ſeinem Buch in Anwen

dung brachte, die Tänze und Tanzſchritte aufzuzeichnen
und über jede Mote der Melodie die Bewegungen und

Pas des Tanzes zu ſchreiben, wurde ſpäter von Beauchamps
vervollkommnet und von Feuillet unter dem Titel Choré
graphie in ein Syſtem gebracht, welches Letzterer 1700
mit der größten Umſtändlichkeit und Weitſchweifigkeit heraus
gab. So iſt es möglich, ſich von der Tanzkunſt in Frank
reich ſeit ihren erſten Anfängen bis auf die heutige Zeit

Wlſo vor der Bundeslade
Tante weiland König David;

- - - - - --––++
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Das italieniſche Ballet in IFrankreich.

ein genaues und deutliches Bild zu machen und alle im
Laufe von Jahrhunderten entſtandenen und wieder ver
geſſenen Tänze kennen zu lernen. Ohne Zweifel iſt das ein
großer Vortheil für die Geſchichtſchreibung der franzöſiſchen
Tanzkunſt und von höchſtem kulturgeſchichtlichen Intereſſe.
Balthazarini, genannt Beaujoyeur, einer der größten

Violinſpieler ſeiner Zeit, den der Marſchall von Briſſac
der Königin Catharina von Medici empfohlen hatte, und
den letztere zu ihrem Kammerdiener machte, war es, der
das italieniſche Ballet zuerſt in Paris einführte, wo e

s

ſchon im Anfang des 17. Jahrhunderts durch den Italiener
Ottavio Rinuncini bedeutende Verbeſſerungen erfuhr. Frei-
lich waren dieſe Ballete, in welchen die Könige und Fürſten,

Prinzeſſinnen und Großen des Hofes tanzten, deklamirten
und ſangen, ſowol in ihrem überladenen und ſchwerfälligen
Prunk, als in Hinſicht auf die eigentliche Tanzkunſt, noch ſehr
geſchmacklos. In einem derſelben wurde z. B. der erſte
Akt mit einem Tanze von Affen und Bären, der zweite
von Straußen und der dritte von Papageien geſchloſſen.

Nichtsdeſtoweniger fanden ſi
e

aber ſo unerhört großen Bei-
fall bei Hofe, daß man bis zum Jahr 1610 ſchon gegen
achtzig Ballete zählte, die zur Aufführung gelangt waren,

ohne die Bälle und Maskeraden mitzurechnen. Immer waren
jedoch dieſe mit Maskenzügen, theatraliſchen Darſtellungen

und opernartigem Gepränge näher verwandten Auffüh
rungen mehr zum Vergnügen der Tanzenden ſelbſt, als

zur Beluſtigung der Schauenden beſtimmt. Wir wiſſen aus
den Memoiren Baſſompierre's, wie unter Heinrich IV. faſt
das ganze Jahr hindurch Prinzen und vornehme Seigneurs
mit ihren Damen künſtliche Ballete einſtudirten, um in

graziöſer Pracht mit einander zu wetteifern. Selbſt der

ernſte Sully pflegte den lebhafteſten Antheil an dieſen
Hofvergnügungen zu nehmen und ſich a
n Kapriolen in

Tanzen war ein Gottesdienſt,
War ein Beten mit den Beinen. Heinr. Heine.
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wunderlicher Tracht auf eigene Hand zu ergötzen. Dieſe
adeligen Luſtbarkeiten dauerten noch unter Ludwig XIII.
trotz ſeines melancholiſchen Einfluſſes fort.

Der Tanz unter Ludwig XIV. Einen eigentlichen
Aufſchwung und eine weitere Ausbildung erhielt der Tanz
in Frankreich aber erſt unter Ludwig XIV. Nicht nur,
daß Molière, Cully und Quinault ſich mit der Kompo

ſition von Hofballeten beſchäftigten und hier einen für
jene Zeit bedeutenden Fortſchritt in Muſik, Pantomime
und Tanz anbahnten, – weshalb dieſe Männer auch als
Hauptbeförderer des theatraliſchen Tanzes angeſehen wer
den müſſen, – auch die eigentliche Kunſt des Tanzes,
alſo die Praxis, wurde durch die Bemühungen Beauchamps'

und Pécour's ſichtlich weiter gebracht. Der König ſelbſt
liebte den Tanz leidenſchaftlich und ſoll bei Beauchamps nicht
weniger als zwanzig Jahre hindurch Tanzunterricht ge
nommen haben, wo er es dann wol wagen durfte, mit
den wirklichen Tanzkünſtlern in den Balleten zu wetteifern.
Er tanzte auch bis zu ſeinem zweiunddreißigſten Jahre faſt
in allen Hofballeten mit; da ergriffen ihn aber plötzlich
einige, die theatraliſchen Beluſtigungen Mero's betreffende
Verſe in Racine's Britannicus dergeſtalt, daß er hinfort
nicht mehr in den Reihen der Tänzer erſchien. Sein
letztes Auftreten war am 15. Februar 1669 in dem Ballet
Flora. In jener Zeit, wo die Oper noch nichts Anderes
war als eine Hoffeſtlichkeit, und Prinzen, Prinzeſſinnen
und Andere vom Hofe, dem Beiſpiel ihres Königs folgend,

in den Balleten mitwirkten, durfte, einem Miniſterialbefehl
von 1669 zufolge, jeder Mann von Stande in der Oper
ſingen, auch Gehalt annehmen, unbeſchadet ſeiner Standes
rechte; ebenſo wurde feſtgeſtellt, daß man nicht geringer
würde, wenn man die Tanzkunſt als regelmäßige Be
ſchäftigung erwählt habe.

Die Orcheſtik iſ
t

nach Plutarch eine „ſtumme Dichtkunſt“, nach La
Borde eine „ſtille Muſik“, nach Scaliger eine „ſchweigende Rede“

und nach Athenäos eine „lebendige Malerei.“---– –++
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Beauchamps, „der Bater aller Tanzmeiſter.“

Den 30. März 1662 wurde in Paris eine königliche
Tanzakademie errichtet, und Beauchamps zwei Jahre ſpäter
mit dem Titel Docteur de l'académie de l'art de la danse

als Erfinder der vom Domherrn Jean Tabourot zuerſt an
geregten Idee der Chorégraphie durch einen Ausſpruch des
Parlaments erklärt.
Charles Louis Beauchamps, von den Tanzlehrern

früherer Zeit gewöhnlich der „Vater aller Tanzmeiſter“
genannt, wurde 1656 in Verſailles geboren. Er nahm in
ſeiner Jugend beim Theater eine ſehr untergeordnete Stel
lung ein: er ſpielte bei den Luſtſpielen und Schauſpielen

meiſt nur die Nebenrollen des Boten, Küchenjungen,
Zigeuners und Leibjägers, empfing darin Ohrfeigen, Fuß
tritte und Stockſchläge und mußte ſich zuweilen ſogar als
Lampenputzer gebrauchen laſſen. So unbedeutend ſeine
theatraliſchen Leiſtungen auch damals noch ſein mochten,

ſo ſcheint es doch, als ob er auch hier ſchon Mittel gefun

den habe, ſich bemerkbar zu machen, denn er wurde von

Molière beauftragt, die Anordnung und Leitung der Tänze
in dem Stück „les Fächeux“ zu übernehmen, deſſen Auf
führung am 19. Auguſt 1661 vor dem König und der
Aönigin Mutter bei Gelegenheit des berühmten Feſtes
ſtattfand, welches der Oberintendant der Finanzen, Fouquet,

ihren Majeſtäten in ſeinem Hötel zu Vaux veranſtaltete.
Man merkte den Tänzen zwar die Eile an, mit der ſi

e

eingerichtet und dem Stücke angepaßt waren, welches Mo
lière ſelbſt in vierzehn Tagen dichten, einüben und gleich

in Scene ſetzen mußte; wenn ſich indeſſen hier auch noch
nicht das Talent des jungen Arrangeurs vollkommen ent
faltet zeigte, ſo machte ſich doch das des ausführenden

Künſtlers durch den lebhaften und anmuthigen Tanz geltend.

Kurze Zeit darauf wurde Lully, der vom König mit
dem Arrangement eines Feſtes im Louvre beauftragt war,

Der Tanz iſt lebendig gewordene Plaſtik.
Karl Roſenkranz.
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plötzlich krank und konnte ſeine Proben nicht fortſetzen: er
nahm keinen Anſtand, die ganze Leitung Beauchamps zu
übergeben und ihm die Beendigung des kaum angefange

nen Werkes anzuvertrauen. Dieſer Umſtand entſchied für
die Zukunft des Künſtlers, indem ihm hierdurch Gelegen

heit gegeben war, ſein außerordentliches Kompoſitionstalent

zur Geltung zu bringen. Sein Probeſtück war ein Meiſter
werk, und man ſprach noch ſehr lange Zeit von dem Ballet
„les Amours déguisés“, ſpäter zur Auszeichnung „Grand
ballet du roi“ genannt, welches im Jahre 1664 im Louvre
zur Aufführung kam.
Es war bei Gelegenheit dieſes Ballets, daß der König,

aufmerkſam geworden auf die Gewandtheit, mit der Beau
champs neue und geſchmackvolle Tänze zu komponiren ver
ſtand, dieſen zum Direktor der Académie de danse und zum

Oberintendanten des Hofballets ernannte, worauf ihm
dann noch im Jahre 1666 der Titel und das Amt eines
Balletmeiſters verliehen wurde.
Von dieſer Zeit an erlebte er immer größere und

glänzendere Triumphe. Im Alter von dreißig Jahren
war er der bewährte Mitarbeiter Molière's, Lully's und
Quinault's und half durch ſeine Talente den Ruhm dieſer
Männer vermehren. Beſonders zeichnete er ſich aus durch
„la Princesse d'Elide“ (1664), deren im ſpaniſchen Ge
ſchmack arrangirte Tänze damals als etwas noch vollkom
men Neues wahrhafte Senſation erregten, ferner auch
durch „M. de Pourceaugnac“ (1669), „les Amants magni
fiques“ und „le Bourgeois gentilhomme“, die im Jahre
1670 zur Darſtellung gebracht wurden. Beauchamps nahm

ſelbſt an der Ausführung ſeiner Ballete als Tänzer Theil
und wurde ſowol als Autor, wie als ausübender Künſtler
mit außerordentlichem Beifall aufgenommen. Im Jahre
1671 erhielt er für das Tanzarrangement in der Oper

Les bons principes de la danse sont au corps ce que la bonne lecture
est à l'esprit.
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Ausbildung des Ballets.

„Pſyche“ noch während der Vorſtellung vom König ein
Geſchenk von elfhundert Livres.
Ausbildung des ßallets. So ſehr auch der Antheil,

den der Komponiſt Lully und der Operndichter Quinault an
der Ausbildung des Ballets nahmen, letzteres förderten,

ſo fing daſſelbe doch erſt ſpäter an, ein für ſich allein be
ſtehendes Schauſpiel zu bilden. Jene verflochten es in die
Oper, und der erſte derartige Verſuch, der damals noch
nicht Ballet, ſondern „Paſtorale“ genannt wurde, waren
„les fêtes de l'Amour et de Bacchus“, die, im Jahre 167 1
zuerſt aufgeführt, als eine völlig neue Erſcheinung den
größten Beifall fanden. Ihnen folgte 1681 „les triomphes

de l'Amour“ mit Lullys Muſik, nunmehr Ballet genannt,
das vom Hof im Schloſſe zu St. Germain aufgeführt

wurde. Zur beifälligen Aufnahme beider Ballete trugen
nicht wenig die von Beauchamps komponirten Tanzdiver
tiſſements bei. Die eigentlichen Ballete aber wurden ſeit
dem nur noch in den Jeſuiten-Kollegien bei feierlichen Ge
legenheiten gegeben und Ballets de Collége genannt.

Bei der Darſtellung der „Triomphes de l'Amour“ wurde
Beauchamps die außerordentliche Ehre zu Theil, als Dame
verkleidet mit Sr. Majeſtät Ludwig XIV. zu tanzen. Als
jedoch dieſes Ballet kurze Zeit darauf in Paris auf dem
Odeon-Theater wiederholt wurde, wagte man zum erſten

Male den Verſuch, Tänzerinnen auftreten zu laſſen, deren
Rollen bisher ſtets von Männern in Frauenkleidern ausge

führt worden waren. Man iſt gewöhnlich geneigt, dieſe Um
geſtaltung Cully zuzuſchreiben, nichtsdeſtoweniger gehört ſie

aber Beauchamps an, der wegen ſeiner kleinen Figur und
bei ſeinen ſtark ausgeprägten Geſichtszügen einen lebhaften

Widerwillen gegen die Verkleidung empfand und nichts

ſo ſehr haßte als den Weiberrock, in dem e
r

ohne Zweifel
nicht ſelten den Hohn und die ſpöttiſchen Bemerkungen der

– Ce n'est plus une danse,
Ce sont des sentiments: c’est le secret de l'art.

Belmtontet.

A

+
+
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Die franzöſiſche Tanzkunſt.

Kavaliere hatte erdulden müſſen. Er that deshalb in Ge
meinſchaft mit dem Komponiſten Alles, um den einmal
gefaßten glücklichen Gedanken ins Werk zu ſetzen. Es
dauerte übrigens lange, ehe Frauen zu einiger Berühmt
heit als Tänzerinnen gelangten, und nur als Ausnahme
wird eine Schauſpielerin, die ſchöne Du Parc, erwähnt
(† 1668), die ſich auch zuweilen auf der Bühne in der
höheren Tanzkunſt produzirte. – Beauchamps wußte ſich
indeß trotz ſeiner kleinen unanſehnlichen Geſtalt bei ſeinen
Untergebenen in großen Reſpekt zu verſetzen, und er ſuchte

ſich nicht nur durch ſein Talent als Tänzer, ſondern auch
durch ſeine treffenden und beißenden Antworten geltend zu
machen. Er hatte eine große Anzahl Schüler, unter denen
beſonders ſein Neffe Blondy zu erwähnen iſt, der ſpäter

der Rival und glückliche Nebenbuhler des berühmten Ballon
wurde. Beauchamps ſtarb in Paris 1705 im Alter von
69 Jahren. Sein Verdienſt um die Tanzkunſt beſteht da
rin, daß er die Tänze auf der Bühne lebhafter, mannich
faltiger und charakteriſtiſcher zu machen verſuchte, als ſi

e

e
s bisher geweſen waren; denn bis zu ſeiner Zeit verſtand

man unter einem Ballet die Ausführung einer Pavane,
Gavotte, Courante oder irgend eines andern Reihentanzes,

der in einem Stück als Intermezzo eingeſchaltet wurde. Er
war ferner der Erſte, der in Frankreich den Tanz gewiſſen
Regeln unterwarf, von denen ſich einige noch heute in den
Tanzſchulen als Traditionen und choreographiſche Schul
regeln erhalten haben.

Die Tanzakademie, deren Chef er war und die aus
dreizehn Mitgliedern beſtand, hatte keine geringere Be
ſtimmung, als darüber zu wachen, daß der Tanz von
Fehlern gereinigt und bewahrt würde. In der Urkunde hieß

e
s ausdrücklich: daß ſi
e aus den Erfahrenſten in dieſer
Kunſt beſtehen ſolle, welche mit einander ſich über den

Der Tanz umſchimmert die Geſtalt mit Liebreiz und haucht in die
Bewegung die Schönheit, die ihre Grazie ausmacht.

I. A. Eberhard.2–

+
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Kompoſition der Ballete.

Tanz zu beſprechen, über die Mittel zur Vervollkommnung

deſſelben zu bedenken und zu berathen, die Mißbräuche und

Fehler aber zu verbeſſern hätten, welche ſich ſchon einge

ſchlichen haben oder noch einſchleichen könnten. Leider

kamen aber die Akademiker ihrer Verpflichtung, ſich über
das Techniſche der Tanzkunſt zu berathen und ein Syſtem

auszuarbeiten, nicht nach und haben uns nichts hinterlaſſen
als ihre Mamen. -

Kompoſition der Wallete. Machdem ſich mit dem Ende
des 17. Jahrhunderts die Operndichter auf die Kompoſition

der Ballete legten, und Cully in Gemeinſchaft mit Quinault
ſo bedeutende Erfolge erzielt hatte, verſuchte Erſterer das
ſtumme Spiel der Chöre in den Tragödien der Alten nach
zuahmen. Es waren dieſes mimiſche Schauſpiele oder rhyth
miſch-plaſtiſche Pantomimen, deren Wirkung uns von Zeit
genoſſen als eine außerordentliche geſchildert wird. Da ſich
die Tänzer nicht ſogleich in dieſes Genre zu finden wußten,

ſo mußte Lully ſelbſt mit Hülfe eines gewiſſen Olivet die
Chöre arrangiren. So das Ballet bei den Leichenbegängniſſen

in den Opern „Pſyche“ und „Alceſte“, das Ballet der Alten
im „Theſeus“, die ſchrecklichen Träume im „Atys“ und
die Zitterer in der „Iſis“. Quinault hatte in letzterem
Bewohner der hyperboräiſchen Gefilde auf die Bühne ge
bracht, die in ihren Geberden und Bewegungen Per
ſonen darſtellten, die heftig frieren! – Micht ſelten war
Lully genöthigt, die Tänze und Gruppen in ſeinen Balleten
ſelbſt anzuordnen und den Tänzern die Schritte vorzumachen,

um ihnen das Begreifen ſeiner Abſichten zu erleichtern.

Den Tänzern war ſeine Balletmuſik zu ſchnell und kom
plizirt, und ſo ſind z. B. die Pas und Figuren zur Cha
conne im „Cadmus“ von ihm ſelbſt arrangirt worden,
weil ſelbſt Beauchamps ſich nicht in den Charakter dieſes
Tonſtücks finden konnte.

Die vollkommene Aehnlichkeit zwiſchen Muſik und Tanz muß man
genau vor Augen haben, wenn man zur Theorie des Tanzes etwas

Gründliches entdecken will. Sulzer.

++
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Die franzöſiſche Canzkunſ.

Der Beifall, mit dem man die in ſchnellerem Tempo
als bisher üblich geſchriebenen Tanzkompoſitionen Lully's
aufnahm, brachte dieſen auf den Gedanken, eine Tanzmuſik
zu erfinden, die Beides, ſchnell und charakteriſtiſch zugleich,

ſein ſollte– charakteriſtiſch inſofern, als in ihr Melodie und
Rhythmus den Geſchmack einer beſonderen Muſik nachahmten,

von der man die Illuſion zu erwecken ſuchte, als ſe
i

ſi
e

gewiſſen Mationen oder fabelhaften Perſonen aus dem

klaſſiſchen Alterthume eigen geweſen. Die Einbildung

ſchuf ſich ein Charakteriſtikum nach ihrer Kenntniß von
den Perſonen der Vorzeit und legte dieſes den von ihr
erfundenen Melodien zum Grunde. Und nach der Ueber
einſtimmung ſolcher Melodien mit einer Idee, die an und
für ſich zwar ſehr unbeſtimmt, aber doch bei allen Menſchen
von gleichem Bildungskreiſe faſt eben dieſelbe ſein mochte,

beurtheilte man, o
b

eine ſolche Muſik richtig charakteri
ſirt ſei. Wie plutoniſche Muſik klingen müſſe, konnte frei
lich Miemand angeben, aber man glaubte ſi

e
doch heraus

zufinden, wenn gewiſſe Violinſtücke begannen, nach denen
Lully im vierten Akt ſeiner Oper „Alceſte“ das Gefolge des
Höllengottes tanzen läßt, weil ein ruhiges und ernſtes Ver
gnügen, oder wie Lully ſelbſt ſich ausdrückt, eine ver
hüllte Freude aus ihnen ſprach. – Moch kurz vor
ſeinem Tode arrangirte Lully das Ballet der Kyklopen in

dem Gefolge Polyphem's für ſeine Oper „Galathea.“
In der von Quinault und Cully erfundenen und

Ballet genannten gemiſchten Gattung von Recitation, Ge
ſang, Muſik, Tanz und Pantomime wurde indeß der Tanz
dem lyriſch-muſikaliſchen Theil völlig untergeordnet, ſo

daß e
r eigentlich nur dazu diente, die Handlung, Rede

und den Geſang zu ſchmücken und zu beleben. Die hierzu
komponirten und eingelegten Tanzſtücke wurden „Fêtes“
oder „Divertiſſements“ genannt, und die darin auftretenden

Rund um mich her will ic
h

mein Auge drehen,

Und ſuchend rund herum nach meinem Liebling ſehen.
Kamtſchadaliſches Tanzlied.

X

>
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Die verſchiedenen Tanzgenres.

Perſonen erſchienen nicht, um einen für ſich beſtehen
den oder mit dem Inhalt der Dichtung überhaupt zu
ſammenhängenden Akt darzuſtellen, ſondern lediglich, um
die Zuſchauer durch Tanz zu unterhalten, und meiſtens,

um durch eine allegoriſche Pantomime Ludwig XIV. Hul
digungen und Schmeicheleien darzubringen. Der Tanz
war alſo hier nur ein verzierendes Beiwerk des Geſanges

und der Recitation, gleichſam die Arabeske der Oper.

Alle ferneren Verſuche, das Ballet zu einem ſelbſtän
digen, nur aus Tanz und Muſik beſtehenden Schauſpiele zu
erheben, blieben ohne Erfolg. Houdart de la Motte's Ballet
Europe galante, das im Jahre 1697 erſchien und großen
Beifall erhielt, war noch ſo wenig charakteriſtiſch in den
Tänzen, daß z. B. alle vier darin auftretenden Mationen
in gleicher Weiſe tanzten. Einen Fortſchritt machte Reg
nard mit ſeinem 1699 auf die Bühne gebrachten „Karne
val von Venedig“, den er Komödie-Ballet nannte. Hier
knüpften ſich an die Intrigue eines doppelten Liebes
handels verſchiedene Vergnügungen des Karnevals, und

alſo auch Tänze, jedoch ſtanden dieſe nur inſofern mit der
Handlung ſelbſt in Verbindung, daß letztere zufällig in
der Zeit des Karnevals ſpielte. Von größerem Erfolge

war Ca Motte's Carneval et la Folie, in welchem die
handelnden Perſonen, die mit allegoriſchen Weſen in Ver
bindung treten, die Tänze ſelbſt ausführten.

Verſchiedene Tanzgenres. Dieſe allegoriſchen Weſen, die

faſt in allen alten Balleten vorkommen, ſpielten früher in
denſelben eine Hauptrolle. Sie tanzten mit Masken vor dem
Geſicht, die von beſtimmter Farbe, bei den Faunen braun,

bei den Dämonen roth und bei den Tritonen grün u. ſ. w.,

waren. Die Winde hatten bausbäckige Carven, Blaſebälge

in den Händen und Windmühlen auf den Köpfen. Während
bisher in den mythologiſchen Balleten Hirten, Furien,

Alle Künſte ſchließen ein großes Theil Technik in ſich; laßt uns des
halb Kunſt in das Handwerk bringen; aber nie komme der Hand

werker in der Kunſt zum Vorſchein. Bournonville.
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Die franzoſiſche Tanzkunſt.

Bauern, Kyklopen und Tritonen auf einerlei Art getanzt
hatten, fing man zur Zeit Lully's an, für jeden dieſer
verſchiedenen Charaktere beſtimmte Pas und Bewegungen
feſtzuſtellen. Die Künſtler zählten ſechzehn verſchie
den e Canzgenres, deren jedes ſeine eigenen Schritte,
Stellungen und Figuren hatte. Zu einem jeden theatrali
ſchen Tanz war ein beſonderer Tänzer erforderlich, der
dann auch in der von ihm gewählten Spezialität vortreff
lich ſein konnte. Pécour tanzte die Sarabanden und Cha
connen, Ballon die Giguen und Entrées, Dupré die Cha
connen und Paſſacaillen, Blondy die Furien, Dumoulin
und Mlle. Sallé die Muſetten, Mlle. Camargo die Tam
burins und Mlle. Prevot lief ein zierliches Paſſepied. Als
etwas ganz Beſonderes wird es hervorgehoben, daß ſelbſt
die Tänzerinnen ſich nach und nach in dieſe verſchiedenen
Canzgenres finden lernten und bald den richtigen Aus
druck eben ſo gut trafen wie die Tänzer. Sonſt herrſchten
in dieſen Balleten die hölzernſte Symmetrie und d

ie ſteif
ſten Tanzmeiſtertouren, d

ie

ſich bei den gleich gekleide

ten und ſich gleichmäßig bewegenden und gruppirenden

Cänzern im Enſembletanz ſonderbar genug ausgenommen

haben mögen. Die Herren beſchritten in biscayiſchem Ko
ſtüm, mit Schärpe und Schulterquaſte, den Hofdegen a

n

der Seite, die Breter und tanzten mit ungeheuren Allonge
perrücken, aus denen bei beſonders gewagten und hohen
Sprüngen der Mehlſtaub wirbelte. Die Damen betraten mit
geſchminktem und mit Schönpflaſtern bedecktem Antlitze, in

weiten Reifröcken und Poſchen und mit thurmhohen Haar
aufſätzen, die den Kopf um das gehörige Verhältniß brach
ten, das er zum übrigen Körper haben muß, die Bühne.
Die Entrées. Jeder Akt eines Ballets war regelmäßig

in 5
,

6
,

9
,

zuweilen auch 1
2 ſogenannte Entrées abge

theilt, die aus einer oder mehreren Quadrillen beſtanden.

Das Mittelmäßige im Tanzen erfordert eben keinen großen Kopf;
aber hervorragende Fertigkeit iſ

t

nicht möglich, wo e
s a
n

lebhaftem
Gefühl und feuriger Imagination fehlt.

Teten, philoſ. Verſuche.
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Entrée eines alten Ballets.
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Die franzöſiſche Tanzkunſt.

Letztere wurden von den gleichgekleideten Tänzern in den
ſelben Figuren ausgeführt. Die alten Operntänze, die
majeſtätiſch ſtolzirenden Sarabanden, die feierlich beweg
ten Louren und Chaconnen, die ſchäferlich zierlichen
Muſetten, die fröhlich hüpfenden Giguen und der maßvoll
ſchwebende Siciliano waren ſolche Entrées oder einzelne
Theile, aus denen das Ballet einer Oper zuſammengeſetzt

war. Sie ſtanden in keiner Beziehung zu der dargeſtellten
Handlung, ſondern boten eben nur eine angenehme Abwech
ſelung für das Publikum und den Sängern Zeit zur Er
holung dar. Mach der großen Arie des erſten Sängers traten
plötzlich die Tänzerinnen vor und verwies man die Sänger,

um jenen Platz zu machen, in eine Ecke der Bühne, und
wenn die Sänger wieder einmal etwas zu ſingen hatten,

ſo erlaubte man ihnen wieder hervorzutreten, wohlverſtan
den, immer unter der Bedingung, ſich ſofort wieder in
ihren Winkel zurückzuziehen, ſobald ſi

e ihr Herz ausge

ſchüttet. Dichter und Komponiſten mußten ſich dem Unge
ſchmack des Publikums fügen und gewiſſe Tänze in jeder
Oper in ähnlicher Reihenfolge ausführen laſſen. Deshalb
war auch der Tanz das einzig Feſſelnde und wahrhaft In
tereſſante a

n

der alten franzöſiſchen Oper, dem auch nur
allein die Beſtimmung oblag, den Ruhm und das Ent
zücken dieſes Schauſpiels auszumachen.

Das war nun bei Gluck's Iphigenie in Aulis (1774)
keineswegs zuläſſig, denn ſi

e wollte und ſollte ein wirk
liches Drama ſein. Der Dichter hatte klüglich das Ballet
nicht ausſchließen wollen, aber er hatte den Tanz auf die
Punkte hingewieſen, wo e

r

ſchicklicherweiſe als Moment
der Handlung ſelbſt eintreten konnte. Hiermit war in
deſſen das Balletcorps keineswegs befriedigt und Gluck
war noch viel weniger geneigt, ſein Werk der Eitelkeit
der Tänzer preiszugeben. E
r

hatte ſich bereit finden laſſen,

Wie vom Bephyr gewiegt der leichte Rauch in die Luft fließt,
Wie ſich leiſe der Kahn ſchaukelt auf ſilberner Flut,

×
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Die Chaconne.

in der Oper ſo viele Tänze einzuſchalten, wie wir in der
Partitur finden. Aber die Tänzer waren unerſättlich.
Veſtris forderte noch einen Tanz mehr, um ſeinen Sohn
damit einzuführen. Gluck widerſetzte ſich. Das ſchien dem
alten viel umſchmeichelten Tänzer unerhört. „Eh-eh, moi,

le diou de la danse . . .“ ſprudelte er hervor. „So tanzt im
Himmel, wenn Ihr der Gott des Tanzes ſeid, nur nicht
in meiner Oper“, ſpottete der rauhe Deutſche. Dann be
ſchwerte ſich Veſtris, daß die Oper nicht mit einer Cha
conne ſchließe; nur in einer Chaconne könne ein Tänzer
alle ſeine Künſte loslaſſen. „Eine Chaconne!“ erwiederte
Gluck, „wo haben die Griechen jemals eine Chaconne
getanzt?“ „Haben ſi

e nicht? haben ſi
e nicht?“ ſchrie

Veſtris, „meiner Treu, deſto ſchlimmer für ſie!“ – Be
trachten wir indeſſen die große Menge von Balletſätzen,
und finden wir am Schluß der Oper endlich ſogar die viel
begehrte Chaconne in größter Ausführlichkeit: ſo will
uns bedünken, daß Gluck doch noch hinlänglich für den
Tanz geſorgt hat, um Veſtris zufrieden zu ſtellen.
Die Chaconne. Als zur Zeit Ludwigs XIV. die verſchie

denen Volkstänze in Kunſttänze umgewandelt wurden, erlitt
auch die aus Spanien ſchon früher übernommene Chaconne
eine Umgeſtaltung: allmählich aus dem Ballſaale verſchwin
dend, bildeten die Komponiſten die ihr eigenthümliche muſika
liſche Form für die Kammermuſik ſelbſtändig aus, während
der Tanz als ſolcher eines der wichtigſten Ingredienzen

der damaligen Götter- und Heldenoper und des heroiſchen

Ballets wurde. Dabei bediente man ſich gewöhnlich der Cha
conne zum Schluſſe des Ganzen. Die Tanzenden ſtanden,

in zwei Kolonnen aufgeſtellt, von den Lampen bis in den
Hintergrund der Bühne, und zwar auf der einen Seite die
Herren, auf der andern die Damen. Alle begannen den
Tanz zugleich und jedes Geſchlecht führte für ſich verſchiedene

ſ)üpft der gelehrige Fuß auf des Taktes melodiſcher Woge;

Säuſelndes Saitengetön hebt den ätheriſchen Leib. Schiller.

--
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Die franzöſiſche Tanzkunſt.

Figuren aus, die nur zuweilen von Soli's der Ballet
meiſter oder auch von Pas de deux unterbrochen wurden,

bis ſich ſchließlich die einzelnen Paare zu einer gemein

ſamen Figur vereinigten. In der „Ode de la danse“,
welche 17 14 vom Könige den Preis der Akademie erhielt,
wird die Chaconne in poetiſcher Weiſe geſchildert. Die
Muſik beſtand aus einer ziemlich langen Folge einer mit
Abwechſelungen wiederholten Melodie von vier bis acht
Takten, wobei der Baß obligat war, d. h. nach einer ge
wiſſen Anzahl von Takten dieſelbe Melodie wiederholte.
Die Bewegung war mäßig und der Dreivierteltakt ſehr
deutlich markirt. Die Chaconne in einem Ballet von
Floquet „L'union de l'amour et des arts“, das im Jahre
1775 in Paris mehr als hundert Mal nach einander mit
immer gleichem Beifall aufgeführt wurde, hat lange Zeit
einen großen Ruf gehabt und war das Lieblingsſtück un
zähliger Klavierſpieler. In dem von J. J. Rouſſeau 1768
herausgegebenen intereſſanten Muſiklexikon heißt es end
lich: Allmählich hat man den obligaten Baß nur wenig
mehr berückſichtigt.

Die Sarabande. Auch der lebhafte, heftige und leiden
ſchaftliche Charakter der ſpaniſchen Sarabande wurde in
der Folge von franzöſiſchen Bearbeitern abgeſchwächt und die
ſelbe zu einem edlen und ernſten Tanz umgeſchaffen, dem in
Würde und Majeſtät kein anderer Tanz gleichkam. Als
ſolchen tanzte ihn Minon de l'Enclos im Jahre 1651 zum
Entzücken der männlichen Jugend von Paris, und ſelbſt
der Kardinal Richelieu bezwang die Grandezza des kirch
lichen Purpurs und des allgewaltigen Staatslenkers, um
in bizarrem Aufputz durch ſeine Gambaden und verliebten
Geberden die Aufmerkſamkeit Anna von Oeſterreichs auf
ſich zu lenken, indem er in der Tracht eines Poſſenreißers,

in grünſammtener Hoſe, mit Schellen an den Schuhen und

Forme une danse nouvelle,
Et de mille autres en elle
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Souis M'écour.

Kaſtagnetten in den Händen, die Sarabande vor der
TKönigin tanzte.

Louis Pécour. Beauchamps' Machfolger, der eine ebenſo
große Berühmtheit als Tänzer und Balletmeiſter erlangte,

war Couis Pécour.

Sarabande. Mach einem Oelgemälde von Janſſen.

In Paris 1655 geboren, trat er als Tänzer bei der
Oper im Jahre 1674 mit 19 Jahren, auf. Seine Zeitge
noſſen, unter ihnen La Bruyère, ſchildern ihn als einen tüch
tigen Künſtler, der als Tänzer ſeinem Vorgänger bei Weitem
überlegen war, hingegen nicht die Fähigkeiten als Arrangeur

Confonds la variété:

Amusant sans bassesse,
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und Balletmeiſter beſaß, die jenen ſo berühmt gemacht hatten.
Seine Kunſtfertigkeit ſetzte das Publikum in Erſtaunen, und
ſeine Erfolge auf der Bühne währten bis zum Erſcheinen
des großen Dupré im Jahre 1722. Machdem Ludwig XIV.
ihn an Beauchamps' Stelle zum Balletmeiſter der königl.

Akademie ernannt hatte, komponirte er in dieſer Eigen
ſchaft verſchiedene Ballete, die indeſſen nicht den Charakter

des Meuen und Eigenthümlichen an ſich trugen und ſich

durch nichts von der damals üblichen Weiſe auszeichneten.

Jedenfalls war Pécour der erſte Tänzer, der in den
Kreiſen der vornehmen Welt Zutritt erlangte und der in
der feinen Geſellſchaft außerordentlich beliebt und geſucht

war. Sein ſtattliches und angenehmes Aeußere machte ihn
zum Günſtling der Damen und ſeine Erfolge bei ihnen
ließen ihn ſeinen Ruhm als Künſtler beinahe vernach
läſſigen. Bekannt iſ

t

ſein Auftritt mit dem Herzog von
Choiſeul bei der ſchönen Minon d

e l'Enclos. Der Herzog
begegnete dem Tänzer bei der Minon, wo Letzterer in

einem mit Stickereien überladenen Rock erſchienen war,

der beinahe einer Uniform ähnlich ſah. Aergerlich über
des Tänzers Anweſenheit, und wol ahnend, daß derſelbe

in der Gunſt der ſchönen Courtiſane höher ſtehe als e
r,

fragte ihn der Herzog ſpöttiſch: „Seit wann ſind Sie
Militär, Herr Pécour? Und in welchem Truppentheil dienen
Sie?“ worauf der Tänzer mit der ſchlagfertigen Antwort
bei der Hand war: „Herr Marſchall, ic

h

kommandire ein
Corps, unter dem Sie ſeit lange dienen!“
Pécour war auch der Erfinder aller jener „galanten

Tänze“, die zu ihrer Zeit ſo beliebt waren, daß die Tanz
meiſter ſich förmlich um ſi

e riſſen und ſi
e von Viertel

zu Viertel bis in die Schenken der Faubourgs übertrugen.

Zu dieſen Tänzen, in welche zur Zeit ihrer Entſtehung
Hof und Stadt vernarrt waren, und die man auf allen

Sérieuse sans tristesse,

Et vive avec majesté. Le Roy.

--
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Der Canarie.

Bällen der vornehmeren Geſellſchaft auch anderswo zu
tanzen pflegte, gehören: la Bourrée d'Achille, la Mariée, le
Contredanse, le Rigaudon des vaisseaux, Aimable vainqueur,

la Bourgogne, la Savoye, la Forlana, la Conty, Canary à
deux und viele andere.

Der Canarie entſtammt einem für einen Maskenball
komponirten Divertiſſement, bei welchem die Tanzenden als
WKönige und Königinnen von Mauritanien, oder auch als
Wilde, mit vielfarbigem Federſchmucke geziert, verkleidet waren.
Mach Cabourot wurde der Canarie folgendermaßen ausge

führt: Ein junger Mann wählte eine Dame und tanzte mit
ihr nach den Kadenzen der entſprechenden Muſik ans Ende
des Saales, wo er ſeine Tänzerin verließ und rückwärts tan
zend an den Ausgangspunkt zurückkehrte, ſtets die Dame im
Auge behaltend. Sodann näherte er ſich ihr wieder, wobei er
gewiſſe Paſſagen ausführte, worauf er abermals zurückwich.
Die Tänzerin führte hierauf ihrerſeits daſſelbe aus, indem

ſi
e gegen den Tänzer vor- und zurücktanzte, was nun ab

wechſelnd von Beiden ſo lange geſchah, wie die Muſik dieſes
möglich machte, wobei Cabourot noch bemerkt, daß dieſe
Paſſagen zwar ſehr heiter und luſtig, aber fremd und
bizarr klangen und ſich wild anhörten. Die Tabulatur des
canariſchen Tanzes iſt in meinen Tänzen des 16. Jahr
hunderts ausführlich mitgetheilt.

Alle dieſe von Pécour erfundenen oder bearbeiteten
Tänze wurden von Feuillet und Daſſais in choregraphiſchen

Zeichen nach Beauchamps' Syſtem niedergeſchrieben und

veröffentlicht. Die erſte Auflage (Chorégraphie, o
u l'art

d'écrire la danse par caractères, figures et signes demonstratifs,

deutſch in Gottfried Taubert's rechtſchaffenem Tanzmeiſter,
Leipzig 1

7 17), erſchien 1700 in Paris und gehört bereits

zu den geſuchten Seltenheiten. In den Anhängen zu

dieſem Buche finden wir alle Tänze des 17. Jahrhunderts,

Ich will, daß ein äußerer Anſtand und ein gefälliges Weſen
zugleich mit der Seele ſich bilde.

–++
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von dem Rigaudon de la paix, dem erſten Kolonnentanz,

der wahrſcheinlich von England aufgenommen wurde und
ſpäter zur Anglaiſe ein Vorbild gab, bis zur Conty auf
das Umſtändlichſte beſchrieben. – Pécour ſtarb in Paris
im Jahre 1729 im Alter von 74 Jahren.
Der durch ſeine graziöſen Darſtellungen aus dem All

tagsleben der galanten Welt, des Hofes und des Adels
auf den Landgütern dem Zeitgeſchmack auf eine ſo treffende
Weiſe huldigende Antoine Watteau, der „Peintre de fétes
galantes du Roi“, und ſeine beiden berühmteſten Mach
ahmer, Micolas Cancret und Jean Baptiſte Pater, haben
uns in ihren Gemälden vielfach Scenen aus den unter
Ludwig XIV. und ſpäter in höchſter Blüte ſtehenden konven
tionellen Tänzen des 17. und 18. Jahrhunderts hinterlaſſen.
Die Motive zu ihren Bildern entnahmen ſi

e zumeiſt der da
mals ſich entwickelnden franzöſiſchen Schauſpielkunſt und den
damit ſo eng verbundenen Balleten, ſowie den Tanzfeſtlich

keiten bei Hofe und den charakteriſtiſchen Nationaltänzen der

Provinzen. Im Koſtüm der Provençalen des 18. Jahr
hunderts erblicken wir einen geſchloſſenen Reihen von
Männern und Frauen innerhalb eines Dorfes, in der
Mähe einer ſogenannten Gentilhommière, um einen Baum
den Branle tanzend, oder einen Reihen von Tänzern, die
nach Geige und Vielle (Lyra pagana) den Danse basse be
ginnen, oder in einer Geſellſchaft aus dem Departement

der Obergaronne zur Zeit Ludwigs XIV., die am Rande
einer Aue in geſelliger Unterhaltung begriffen iſt, einen
jungen Mann und eine Dame einen Danse haute aufführen.
Auch ſind e

s ihre Darſtellungen der ſogenannten Amuse
ments champétres, Scenen aus dem Leben der nobeln

Pariſer auf den Landgütern, durch die uns eine genauere
Vorſtellung von der damaligen Tanzkunſt vergönnt wird. Vor

den Stufen der Eſtrade eines franzöſiſchen Parks, umgeben

Es iſt nicht eine Seele, nicht ein Körper, den man erzieht, ſondern
ein ſtlenſch. Aus dem müſſen wir keine zwei machen.

Mtlichel Ptlontaigne.

--

+
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Die Kammertänze.

von Zuſchauern, die auf dem Raſen Platz genommen haben,

ſehen wir einen Hofmann mit einer jungen Dame zu der
feierlich bewegten Coure antreten, und in einem Luſt
wäldchen unter einer Anzahl von Gelagerten und Muſizi
renden eine Dame mit einem Tamburinſchläger die Cha
conne tanzen.
Kammertänze. Alle jene ernſten und würdevollen Tänze,

meiſt im Dreivierteltakt, mit gemeſſenen Bewegungen

und graziöſen, genau vorgeſchriebenen Stellungen, ver
langten von Seiten der Tänzer nicht nur große Muskel
ſtärke und einen hohen mit großem Reiz gepaarten An
ſtand, ſondern auch ein muſikaliſches Gehör, wie es heute
nicht mehr im Ballſaal gefunden wird. Bis ins 17. und
18. Jahrhundert hinein glichen die theatraliſchen Tänze
dagegen mehr den eigentlichen Salon- und Geſellſchafts
tänzen, die man damals mit dem anſpruchsloſeren Ma
men „Kammertänze“ bezeichnete. Alle Tänze waren in
ihren Figuren, d. h. dem Weg, den die Tanzenden zu
nehmen hatten, den regelmäßigen und ſymmetriſchen Linien,

auf welchen ſi
e tanzten, ſo parallel und ſteif, wie die alt

franzöſiſchen Gartenanlagen eines le Motre. In allen
herrſchten die gemeſſene Würde, der geregelte Zuſchnitt, das
Etikettenmaß, die höfiſche Kühle, das gezierte Sprödethun,

d
ie

ſchäferliche Spielerei. Es unterſchied ſich indeſſen der
Tanz der höheren und gebildeten Stände, in welchem das
ganze von der franzöſiſchen Schule ausgebildete galante Er
ziehungsſyſtem bis in die feinſten Subtilitäten hervortrat,

damals weſentlich von den Tänzen des Volkes, obgleich e
r

aus letzteren entſtanden und hervorgegangen war. Bezeich
nend iſ

t es, daß man nach der damaligen Mode in der
überfeinerten Redeweiſe für „Tanzen“ tracer des chiffres
d'amour – „Liebesrunen mit den Beinen zeichnen“ – zu

ſagen pflegte.

Die Tonkunſt empfängt das markige Gerüſt ihres Knochenbaues im

Rhythmus aus der Tanzkunſt.2– –
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Die von Danchet komponirten und von Campra in

Muſik geſetzten „Fétes Venitiennes“, ein Ballet, welches
mit entſchiedenem Beifall vom Publikum aufgenommen
wurde, und das die ganze Gattung derartiger Kunſt
ſchöpfungen damaliger Zeit charakteriſirt, begannen mit
einer in ihrer Art ſehr ſchönen Symphonie (Ouverture),
die nach dem alten Geſchmack gehalten war. Nachdem
der Vorhang aufgegangen, erblickte man eine ausgezeichnete
Dekoration, die den St. Markusplatz in Venedig, von der
kleinen St. Georgs-Inſel aus geſehen, darſtellte. Merk
würdigerweiſe hat dabei ein Fehler wie der, daß man den
herzoglichen Palaſt zur Linken und den großen Thurm zur
Rechten ſah, während es in der Wirklichkeit gerade umge

kehrt iſ
t,

in Paris Miemand befremdet. Die Handlung fand

a
n

einem Tage des Karnevals ſtatt, zu welcher Zeit die Ve
netianer maskirt auf dem Markusplatze ſpazieren gehen. Es
traten galante Kavaliere, Kupplerinnen und Mädchen auf,

welche Intriguen anknüpfen und wieder auflöſen. Die Koſtüme
waren ſonderbar und auch falſch, aber das Ganze unterhaltend.

Verſtöße gegen die Koſtümtreue, gegen Genauigkeit in Sitten
und Gebräuchen, ſowie hinſichtlich der ſogenannten National
tänze in den Opern und Balleten ſind freilich bis heute
noch nichts Seltenes, ſo daß wir uns auch nicht wundern
dürfen, wenn in den Fétes Venitiennes der Doge mit
zwölf Räthen, alle in bizarrer altrömiſcher Toga, aus den
Couliſſen hervortraten und – einen heroiſchen Tanz auf
führten. Dieſe heroiſchen Tänze, in denen Helden, Könige

und Fürſten im Ballet zu tanzen pflegten, waren damals
ſehr beliebt und man nannte danach ein Ballet, in dem
dergleichen vorkam, zum Unterſchiede von dem gewöhnlichen

ein Ballet héroique.

Dupré. Plötzlich erſchien ein großer und ſchöner Tänzer,

der maskirt und mit einer ungeheuren, ihm bis zur Mitte des

Der Rhythmus iſt das natürliche, unzerreißbare Band der Tanzkunſt
und Tonkunſt; ohne ihn keine Tanzkunſt und keine Tonkunſt.

Richard Wagner.

-- - - - --- -
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Dupré, „der Apollo des Tanzes“.

Leibes herabreichenden ſchwarzen Perrücke angethan war
und einen ſchwarzen, vorn offenen Rock trug, der ihm
bis auf die Knöchel ging. Es war der Lehrer des be
rühmten Moverre, der „Apollo des Tanzes“, der unnach
ahmliche Dupré, Erfinder jenes in Frankreich eigenthüm
lichen Tanzgenres, welches in einer Reihe von Pas, im
proviſirten akademiſchen Attituden und Aplombs beſtand.
Daſſelbe wurde in der Folge von der Familie Veſtris weiter
ausgebildet. Man ſah dieſe ſchöne Geſtalt mit nach dem Takte
abgemeſſenen Schritten ſich nähern, und, auf der Bühne
angekommen, langſam ſeine gerundeten Arme erheben, ſie

mit Grazie in Bewegung ſetzen, ſi
e

ausſtrecken und wieder

a
n

ſich ziehen, ſeine Füße mit Präciſion und Leichtigkeit
gebrauchen, kleine Pas, battements à mi-jambe, eine Pi
rouette machen, und ſodann wie ein Zephyr verſchwinden.
Dies Alles dauerte nicht länger als eine halbe Minute.
Dupré pflegte immer daſſelbe zu machen und die Zuſchauer
glaubten jedesmal, ihn zum erſten Male zu ſehen. In
einem Alter von ſechzig Jahren, behaupteten Diejenigen,
die ihn vierzig Jahre früher bewundert, daß er ſich ſtets
gleich geblieben.

Die Bewunderung, die ſeine Zeitgenoſſen für dieſen
Tänzer hegten, war eine unbegrenzte: ſein Tanz galt für
den Inbegriff abſoluter Vollkommenheit. Am Ende des
zweiten Aktes erſchien Dupré von Neuem, das Geſicht

mit einer Maske bedeckt; ſein Tanz wurde von einer an
dern Muſik begleitet, e

r

machte aber wieder ganz daſſelbe.
Vorn a

n

den Rand der Bühne getreten, blieb e
r einen

Augenblick lang in einer durchaus ſchön gezeichneten Stel
lung ſtehen, wofür er durch den lärmendſten Beifall des
Publikums belohnt wurde, das mit Ausrufungen des
höchſten Entzückens der vollendeten Grazie ſeiner Bewe
gungen folgte.

Tanzen kann man mit den Füßen, ſchön tanzen aber nur

- mit den Armen. Dupré.
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Die franzöſiſche Canzkunſ.

Bei der innigen Verwandtſchaft zwiſchen Tanz und
Muſik, und dem Einfluß, den die Vervollkommnung der
letzteren auf den erſteren haben mußte, können von uns
hier die im 17. Jahrhundert hauptſächlich durch deutſche
Meiſter bewirkten Fortſchritte in der Tonkunſt nicht über
gangen werden. Sie waren jedenfalls von größerer Be
deutung für d

ie Ausbildung der Tanzmuſik als d
ie refor

matoriſchen Beſtrebungen Lully's für d
ie Fortbildung der

Muſik, die meiſt, und beſonders von Frankreich aus, viel zu

hoch angeſchlagen werden. Lully's Hauptverdienſt beſtand
darin, daß er die Oper durch Einmiſchung national-volks
thümlicher Melodien und Tänze populärer und der Menge
zugänglicher machte. Zeitgenöſſiſche Schriftſteller, die von
den damals mit Staunen und Bewunderung aufgenom

menen Meuerungen ſprechen, behaupten deſſenungeachtet,

wie wir auch bereits erwähnt haben, dieſelben ſeien ſo

eilig geweſen, daß die Tänzer den Muſikern kaum zu

folgen vermochten, und daß Cully nicht ſelten die Gruppen

in ſeinen Balleten ſelbſt anordnen und den Tänzern die
Schritte vormachen mußte, um ihnen das Begreifen ſeiner
Abſichten zu erleichtern. Von entſchiedener Wichtigkeit
waren die in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts
zuerſt erſcheinenden und ſchnell zu allgemeiner Verbreitung

und Beliebtheit gelangenden Suiten und Sonaten; in ihnen
erhielten die Allemanden, Couranten, Giguen,
Paſſacaillen, Bourréen, Paſſepieds u. ſ. w

.

erſt
ihre hohe, in der Geſchichte der Ton- und Tanzkunſt
einzig daſtehende Ausbildung, durch die ihnen ein be
deutſamer klaſſiſcher Werth für alle Zeiten geſichert wurde.
Die beſten Komponiſten beeiferten ſich, in der Suite,
die meiſtentheils eine Reihenfolge dieſer Tänze enthielt,
Vorzügliches zu leiſten, und kamen mit der neuen Kom
poſitionsform dem damaligen Geſchmack ſo vollſtändig

– Es iſt des Wohllauts mächtige Gottheit,
Die zum geſelligen Tanz ordnet den tobenden Sprung,---- - -- –-

166



Kirchenarie und Canzweiſe.

>

entgegen, daß ſi
e über hundert Jahre, bis auf Bach und

Händel herab, die herrſchende für die Klaviermuſik blieb.
Da aber das Tempo in der Tanzmuſik mit der Stimmung der
Zeit wie Urſache und Wirkung innigſt zuſammenhängt, und
die mehr oder minder ſcharfe Rhythmik der Tänze im
Völkerleben nicht als etwas nur Zufälliges und Beliebiges

zu betrachten iſ
t,

ſo kann e
s

auch nicht befremden, daß die
langſame Tanzmuſik, die uns als ein Widerſpruch in ſich
erſcheint, bei allen dieſen Tänzen, bis in die erſte Hälfte des
18. Jahrhunderts hinein, geradezu geboten war. Wenn
wir ſtürmiſch aufregende Tanzmuſik begehren, ſo zogen

unſere Urgroßväter die heiter anregende und mäßig bewegte

vor. Viele gebildete Leute, denen man heutzutage einen

alten Tanz, etwa eine Gavotte oder Allemande von
Bach, vorſpielte, würden geneigt ſein, ſolche für Kirchen
muſik zu halten. War nun die Tanzmuſik damals ſo hoch,
ideal und gedankentief geſchrieben, ſo glaubte man wiederum

auch umgekehrt, ohne Profanation eine Kirchenarie nach
Art einer Tanzweiſe komponiren zu können; nur darf
dabei nicht a

n

unſere jetzigen ſchnellen */
4

und */4-Takte

neuer Tänze gedacht werden, ſondern a
n

die damaligen lang
ſamen Bewegungen der Sarabande, Loure, Canaria
und anderer derartigen Tänze. Auch Joh. Seb. Bach hat

u
. A
.
in der Kantate auf den 16. Sonntag nach Trini

tatis über den Choral: „Liebſter Gott, wann werd' ic
h

ſterben ?“ eine Arie angebracht, die nach Melodie und
Rhythmus eine recht luſtige Tanzmuſik iſ

t. Wie man
früher nach der Melodie von Pſalmen tanzte, ſo verarbeitete
man jetzt beliebte Choräle zu Cänzen. Mattheſon machte

noch 1759 aus dem Choral: „Wenn wir in höchſten
Möthen ſind“, eine ſehr tanzbare Menuet, aus: „Wie
ſchön leucht’t uns der Morgenſtern“ eine Gavotte, aus
„Herr Jeſu Chriſt, du höchſtes Gut“ eine Sarabande, aus

Die, der Uemeſis gleich, an des Rhythmus goldenem Bügel
Lenkt die brauſende Luſt mnd die verwilderte zähmt.

Schiller. -

+
+
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„Werde munter, mein Gemüthe“ eine Bourrée, und end
lich aus „Ich ruf zu dir, Herr Jeſu Chriſt“ eine Po
lonaiſe, indem er die Choralmelodien Note für Mote
beibehielt und nur im Rhythmiſchen änderte. Als man
ſpäter von dem friedlichen und langſamen Tempo in der
Canzmuſik zu dem rapidern überging, war dieſes ein voll
kommener Umſprung in Anſchauung, Sitte und Stimmung
des Volkslebens.

Die Geſchichte der Tanzkunſt, die ſehr ausführlich die
Biographien einer langen Reihe von hiſtoriſch berühmten
Cänzern des vorigen Jahrhunderts kennt, welche die Haupt

ſtädte Europa's mit ihrem Ruhm erfüllten, weiß nur bei
läufig die Namen von einigen Tänzerinnen herzunennen, die
neben jenen in ihrer Kunſt Triumphe feierten.
Die einzige Tänzerin des 18. Jahrhunderts, mit der

ſich die Annalen des Theaters in eingehender Weiſe be
ſchäftigen, iſ

t

Mademoiſelle d
e Camargo.

Im April 177o verbreitete ſich in Paris plötzlich das
Gerücht, daß Marie Anne d

e Camargo ſo eben als gute

Katholikin geſtorben ſei. „Dieſes war“, wie ein Journal
jener Zeit ſagt, „eine große Ueberraſchung für die künſt
leriſchen Kreiſe, denn man glaubte ſi

e

ſchon ſeit zwanzig

Jahren todt.“ – Ihr letzter Bewunderer und Freund,
dem ſi

e ihre Hunde und ihre Katzen vermacht hatte, ließ

ſi
e mit einem bei Mitgliedern der Oper beiſpielloſen Pomp

begraben. „Jedermann bewunderte den weißen Sargbehang,

das Symbol der Unſchuld, deſſen die unverheiratheten Per
ſonen ſich bei ihrem Leichenbegängniß zu bedienen berech
tigt ſind“, ſchrieb der Baron von Grimm a

n

einen Für
ſten Deutſchlands.

Klarie Anne Cupis d
e Camargo wurde zu Brüſſel

den 15. April 1
7 1
0 geboren, und zwar in einer adeligen

Familie, die dem heiligen Kollegium mehrere Kardinäle

Ah! Camargo, que vous êtes brillante!
Mais que Sallé, grand dieux ! est ravissante !*– –

-–– --- - - - - - - --- «



Mlademoiſelle de Camargo.

gegeben hat. Daß ſie aus vornehmer römiſcher Familie gebür
tig und eigentlich die Tochter eines Kardinals geweſen ſei,

was die Verwandten deſſelben durch Adoption der kleinen
Marie Anne zu verbergen geſucht, iſ

t

eine grundloſe Er
findung, die auf keine Weiſe Beſtätigung gefunden hat.
Ihre Mutter hatte getanzt, aber zu ihrem Vergnügen mit den
Hofdamen und nicht zum Vergnügen. Anderer. Ihr Vater,
Ferdinand Cupis d

e Camargo, war ein ſpaniſcher Edel
mann, der in Brüſſel von den Brotkrumen lebte, die von
der Tafel des Fürſten von Ligne abfielen, ſowie auf Koſten
ſeiner Gläubiger, die e

r ununterbrochen in Anſpruch zu

nehmen genöthigt war. Die ziemlich zahlreiche Familie
exiſtirte durch die Gnade Gottes. Der Vater lief in die
Wirthshäuſer, ſich auf das Sprüchwort verlaſſend, daß es

eine Vorſehung gieht für Kinder und Trunkenbolde.
Marie Anne war ſo hübſch, daß die Prinzeſſin von

Ligne ſi
e

eine Tochter der Feen nannte. Sie gehörte zu

der kleinen Anzahl Menſchen, die faſt mit der Geburt
ihre künftige Beſtimmung verrathen. Schon als Kind
zeigte ſi

e

ein ſo außerordentliches Talent für die Muſik
und den Tanz, daß die Prinzeſſin von Ligne beſchloß, dieſes
reizende Wunder nach Paris, der Stadt der Wunder, zu
bringen. Man beſtimmte ſi

e für den Tanz, den ſi
e in

ihrem zehnten Jahre a
n

der großen Oper erlernen ſollte.
Ihr Vater ſchrie laut: „Tänzerin! die Tochter eines

Edelmannes, eines Granden von Spanien!“

„Göttin des Tanzes, wenn Sie wollen“, ſagte die Prin
zeſſin von Ligne, um ihn zu beruhigen.

Er bequemte ſich, in einer Kutſche des Prinzen die
Reiſe nach Paris zu machen, wo e

r

als großer Herr an
langte. Mademoiſelle Prévoſt, welche die Poeten jener

Zeit als Terpſichore beſangen, ſollte der Tochter des
Edelmannes Tanzunterricht geben, doch war der Friede

Que vos pas sont légers, et que les siens sont doux!
Elle est inimitable, et vous êtes nouvelle:
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zwiſchen Lehrerin und Schülerin für die Folge nicht dauernd,

ſo daß Letztere ſich genöthigt ſah, auch noch die Lektionen

der beiden berühmten Tänzer Pécour und Blondy durch
zumachen. Herr von Camargo kam nach drei Monaten
mit der Miene eines Eroberers von Paris nach Brüſſel
zurück. Mademoiſelle Prévoſt hatte ihm vorhergeſagt, daß
ſeine Tochter ſein Ruhm und ſein Glück werden würde.
Machdem ſi

e

bei einem Feſte des Prinzen von Ligne getanzt
hatte, debütirte Marie Anne d

e Camargo auf dem Theater

zu Brüſſel, wo ſi
e alsdann länger als drei Jahre als erſte

Tänzerin engagirt war. Es war dies jedoch nicht der richtige
Schauplatz für ihre Thätigkeit. Ungeachtet ihres Triumphes

in Brüſſel zog ihre Sehnſucht ſie immer wieder nach Paris.
Indeſſen vertauſchte ſi

e Brüſſel mit Rouen. Endlich
war es ihr, und zwar in dem ganzen Reiz ihrer ſech
zehn Jahre, vergönnt, am 5

. Mai 1726 a
n

der Großen
Oper in Paris zu debutiren. Mademoiſelle Prévoſt,

ſchon im Vorgefühl der Triumphe ihrer Rivalin, hatte
ihr gerathen, in den Caractères d

e

la danse aufzutreten,

einem faſt unmöglichen Pas, den die Virtuoſinnen kaum
auf den Höhen ihrer Erfolge auszuführen wagten. Made
moiſelle d

e Camargo, die wie eine Sylphide tanzte, über
traf alle ihre Vorgängerinnen; ihr Triumph war ſo glän
zend, daß in kurzer Zeit alle Moden ihren Mamen e

r

hielten. Indeſſen wurde ihr der Sieg durch ihre Meben
buhlerin bald wieder ſtreitig gemacht, die, durch dieſen
glänzenden Erfolg erſchreckt, ſi

e

zu ihrem und ihrer Be
wunderer großem Mißvergnügen durch Couliſſenintriguen

zu zwingen wußte, Figurantinnenrollen zu übernehmen.

Mademoiſelle d
e Camargo zögerte jedoch nicht, ſich auf

eine eklatante Weiſe zu rächen. Als ſi
e eines Tages in

einem Entrée de démons figurirte, blieb der Tänzer Dumoulin,
genannt le diable, der ein Solo hätte tanzen ſollen,

Les Nymphes sautent comme vous,
Et les Grâces dansent comme elle. Voltaire.
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Mlademoiſelle de Camargo.

aus, obgleich die Muſik bereits lange ſeinen Eintritt an
gekündigt hatte. Um ihren Kollegen vor jeder Strafe zu
retten, eilte Mademoiſelle de Camargo aus den Reihen der
Figurantinnen in die Mitte des Theaters und tanzte an
ſeiner Stelle bis zur äußerſten Erſchöpfung, aber mit einer
Verve und Laune, die das Publikum in Entzücken verſetzte.

---
Marie Anne de Camargo.

Allgemeiner Beifall erſchütterte das Theater. Made
moiſelle Prévoſt ſchwur, ihre junge Nebenbuhlerin zu ver
derben, aber es war um ſi

e geſchehen: Terpſichore war ent
thront. Mademoiſelle d

e Camargo wurde a
n

dieſem Tage

und für lange Zeit zur Königin der Oper gekrönt. Ab
ſolute Königin, deren Gewalt unumſchränkt war, durfte

ſi
e

ſich einige ſehr weſentliche Umgeſtaltungen beim ſceniſchen

-

Singen und Tanzen iſt dem Menſchen, der geiſtig und körperlich ſo

beſchaffen iſt, wie e
r

ſein ſoll, ein Bedürfniß, eine Luſt.
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Die franzöſiſche Tanzkunſt.

Tanz in Paris erlauben, nämlich die Ausführung von
Kapriolen, ſowie das Schlagen von Entrechats auf der
Bühne (bisher bei den franzöſiſchen Tänzerinnen nicht
übliche Kunſtfertigkeiten), ferner in Schuhen ohne hohe
Abſätze und in kurzen Kleidern beim Tanze zu erſchei
nen. Beſonders war es das Letztere, welches den leb
hafteſten Widerſpruch und die Mißbilligung vieler Theater
beſucher hervorrief. Der geiſtreiche Spötter Grimm nennt
dieſe Neuerung indeß in ſeiner ſarkaſtiſchen Weiſe eine wahr
haft nützliche Erfindung, durch die das Publikum in den
Stand geſetzt werde, die Beine und Schenkel einer Tänze
rin kunſtgerecht würdigen zu können. – Mademoiſelle
de Camargo war nun der erklärte Liebling des Publi
kums und des Hofes. Wenn ſi

e auf einem Spaziergange

bei den Tuilerien erſchien, wurde ſi
e mit Jubel begrüßt.

Doch nicht nur ihre große Kunſtfertigkeit, ſondern auch
ihr Charakter erwarb ihr die Liebe der Zeitgenoſſen. Als

ſi
e einſt ihrem Schuhmacher eine öffentliche Empfehlung

gab, um dem armen, aber redlichen Manne aufzuhelfen,

wurde dieſer in kurzer Zeit durch ſeine Schuhe à la

Camargo ein reicher Mann. Sie galt für das Ideal
graziöſer Leichtigkeit und war der Meid aller Herzogin

nen und vornehmen Damen, d
ie ihre Grazie und ihre

fliegenden Geberden nachzuahmen verſuchten. Michts

Leidenſchaftlicheres als ihre ſchwarzen Augen, nichts Ent
zückenderes als ihr Lächeln ! Ein Beweis, wie ſehr ſi

e

der Liebling ihrer Zeit war, ſind die vielen Bildniſſe,

die ſich von ihr erhalten haben. Lancret, Pater, Van Loo
und alle damals berühmten Maler haben es verſucht, dieſen
reizenden Kopf wiederzugeben. Sie beſuchte England 17.45
und wurde 1750 glänzend penſionirt. Moch jetzt heißt es

in Frankreich von einer beſonders guten Tänzerin: ſi
e tanzt

wie eine Camargo !

Daß der Tanz bei uns in kläglichen Verfall gekommen, iſ
t ſicher,

aber gerade keine Empfehlung*– - –

- - -- -- - –-
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Gaetano Apolline Baltaſare Beſiris.

Doch was ſind die Erfolge der Tänzerin Camargo

mit denen der Familie Veſtris verglichen, die, in Ueber
hebung und Selbſtbewußtſein ſich als die Tonangeber der
Welt betrachtend und von der Menge als ſolche auch an
erkannt, keine Autorität, und ſe

i

e
s

die höchſte auf Erden,

neben ſich reſpektirte. Unſere nüchterne Zeit kann ſich aber
auch gar keinen Begriff machen von der Verehrung, Be
geiſterung und Anbetung, die das Publikum dieſen großen

Tänzern entgegentrug.

Veſtris. Wir haben es hier mit den beiden Repräſentanten
dieſes ruhmgekrönten Mamens zu thun, der im vorigen

Jahrhundert einen europäiſchen Ruf hatte und deſſen
Träger faſt an alle großen Bühnen verpflanzt wurden. Ein
köſtliches Original des Rococozeitalters, ein Charakter,
wie ihn nur das 18. Jahrhundert hervorzubringen ver
mochte, tritt uns in dem Tänzer Gaetano Apolline
Baltaſare Veſtris, dem Oberhaupt der großen Fa
milie, in „Vestris le Grand“ oder „le diou d

e la danse“,

wie e
r

ſich in echtem Künſtlerſtolze ſelbſt nannte, entgegen.

Im Jahre 1729 in Florenz geboren und ſehr jung nach
Paris gekommen, betrat er 1748 als Tänzer die Bühne
und ward ein Jahr ſpäter unter die Mitglieder der fran
zöſiſchen Oper aufgenommen. Ludwig XV. gab ihm eine
Unterſtützung von 1500 Livres, um ſeine ſeltenen Talente
noch mehr ausbilden zu können. Der Enthuſiasmus des
Pariſer Publikums für ihn ſchien bleibend, und Veſtris
hatte großen Antheil a

n

der Regeneration der höheren
Tanzkunſt, die der Schöpfer des modernen Ballets, Mo
verre, unternahm. Größere Reiſen vollendeten Veſtris'
Kunſtbildung und ſein Ruf als Künſtler wurde ſo be
deutend, daß mehrere Fürſtenhöfe Europas wetteiferten,
den Mann zu beſitzen, der durch edle Geſtalt und Schön
heit, durch Talent und Kraft Alles neben ſich verdunkelte.

weder für unſere pädagogiſche Einſicht, noch für die Entwickelungs
ſtufe unſeres künſtleriſchen Lebensgefühls.

Bruno Meyer.



Die franzoſiſche Tanzkunſt.

Veſtris war der beſte oder vielmehr der einzige ſeriöſe
Tänzer des gebildeten Europa's. Er tanzte elegant und
verband mit der edelſten und ungezwungenſten Ausfüh-
rung das ſeltene Verdienſt, d

ie Zuſchauer zu rühren, ihnen
immer intereſſant zu erſcheinen und zu ihren Herzen zu

ſprechen. Der berühmte Dupré war ſein Lehrer und Vor-
bild geweſen und e

r
wurde e

s für alle Tänzer, die gleich

ihm das heroiſche Genre erwählt hatten. Als er ſich 1780
nach einer vierzigjährigen Wirkſamkeit von der Bühne zu-
rückzog, wurde ſein Verluſt allgemein bedauert. Noch zur
Zeit des Konſulates hatte ſich ſein Name bei Allen, die
ihn geſehen, derart erhalten, daß er für das Höchſte a

n

Anmuth, Leichtigkeit und Zierlichkeit der Tanzkunſt galt.
Weniger als ſein Tanz waren die Ballete beliebt, die e

r

in Scene ſetzte. Er ſtarb 1808 zu Paris.
Veſtris war ein Uſurpator, der mit dem Machtruf

des Genies die Menge zu feſſeln und ſich dienſtbar zu

machen wußte. Ihm war Alles erlaubt, das Barockſte
wußte e

r

mit Genialität in Scene zu ſetzen. Er traute
ſich die Kraft zu, der Geſellſchaft etwas bieten zu dürfen,

und niemals war ihm ein ſchmachvoller Rückzug, eine un
erträgliche Demüthigung von derſelben beſchieden. Als
Künſtler beſaß Veſtris eine unbegrenzte Eitelkeit. Er be
hauptete, ſein Jahrhundert habe nur drei große Männer,

ihn ſelbſt, Friedrich II
.

und Voltaire, hervorgebracht. Die
Theaterdirektoren nannte e

r

die Pächter der Talente, und
ſchmeichelte e

r

ſich mit der Hoffnung, durch die Vermitt
lung ſeines Gönners Richelieu das ſchwarze Band des
St. Michaelordens zu erhalten; indeß ſtarb der premier
gentilhomme d

e la chambre d
u Roi und kam die Revolu

tion. Die Marquiſe d
e Créquy rechnet den vieux Coryphée

unter die Merkwürdigkeiten des Jahrhunderts. Er unter
richtete den höchſten Adel beider Geſchlechter in der contenance

Ses yeux ne daignaient voir de son temps sur la terre
Que trois grands hommes: lui, Frédéric et Voltaire.

Berchou-r.–
>

-
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und in révérences. Die Marquiſe de Créquy theilt eine
ſolche leçon, die er dem Prinzen de Camark gab, wört
lich mit. Er lehrte ihn nicht allein die großen Unterſchiede
bei Begrüßungen hoher Perſonen nach dem Maße ihres
Ranges, ſondern zugleich die verbindlichſten, gewandteſten

Redensarten und beendete dieſe ergötzliche Unterweiſung:

„Alſo jetzt, mein Prinz– wir ſteigen einige Stufen hinab
und Sie werden einem berühmten Virtuoſen ihr Kompli
ment machen. – Begrüßen Sie ihn ungezwungen –
geben Sie Acht auf das, was Sie thun, mein Prinz, und
laſſen Sie ſich Zeit – Sie müſſen in dem ausgezeichneten
Künſtler das Entzücken eines weiten Reichs anerkennen,

einen Mann, der ſich aus dem Wichts zu den Sternen
emporhebt, einen Mann, den die Monarchen lieben, adeln,

mit Reichthümern überſchütten – kurz, Sie müſſen ſich
vorſtellen, daß Sie etwa den alten Veſtris vor ſich haben,

durch eine Penſion geehrt und mit dem Orden des heiligen

Michael dekorirt (den ic
h übrigens hier auf der Bruſt

haben würde, wenn nicht dieſe hölliſche Revolution gekom

men wäre) – alſo jetzt – Sie ſtehen vor dem Ritter
Veſtris, mein Prinz – begrüßen Sie ihn – ſo – ſo –
noch etwas tiefer “

Als der junge Veſtris zum erſten Male die Bühne
betrat, leitete ihn der Vater im reichſten und ſtrengſten

Hofkoſtüm, den Degen a
n

der Seite, den Hut unter dem
Arm, auf die Bühne, richtete würdevolle Worte über die
Erhabenheit ſeiner Kunſt und die hohen Erwartungen, zu

welchen der Erbe ſeines Namens berechtige, a
n

das Pu
blikum und ſagte dann mit majeſtätiſchem Anſtande gegen

den Debütanten gewendet: „Mun, mein Sohn, zeige dein
Talent, deines Vaters Auge ruht auf dir!“
Dennoch glaubte er, daß ſein Sohn, ſchon von aller

Welt bewundert, ihn nicht erreichen werde, und ſagte zu

JEr glich einem Halbgott von Tänzer, der durch die Lüfte flattert,
als wolle er eine Uymphe haſchen.

Rahel Varnhagen.
>.
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Grimm mit jenem Ton, welcher der Würde ſeiner Eigenliebe

ſo wohl ſtand: „Bis hierher (indem er die Hand auf die
Bruſt legte) läßt mein Sohn nichts zu wünſchen übrig;

aber was den obern Theil ſeines Körpers anbetrifft, da
hat er noch Jahre lang zu üben. Zehn Jahre laſſe ic

h

ihm Zeit zur Menuet, und das iſt nicht zu viel. Ach !

mein Herr, könnte ic
h

heute mit meinen Füßen ausführen,

was mir im Kopfe ſteckt, Sie würden ſtaunen . . . Allein
das Alter geſtattet mir nicht, den Eingebungen meines
Genies zu folgen . . .“ Die Zeitgenoſſen behaupteten, daß
man nicht nöthig habe, Vater und Sohn von einander zu

unterſcheiden, denn das ausgezeichnete Talent Beider mache

ſi
e zu einer Perſon. Die Vereinigung von Grazie und

Kunſtfertigkeit, von Leichtigkeit und Stärke, von vollendeter
Körperſchönheit und Originalität machte jede ihrer Lei
ſtungen zu einer individuellen Schöpfung plaſtiſcher Form
vollendung.

Auguſt Veſtris war 1759 in Paris geboren und der
uneheliche Sohn von Veſtris und der Tänzerin Allard.
Er, der den Unterricht ſeines Vaters erhalten hatte, war
ungemein gewandt, lebendig und geſchmeidig, ſtark in den
ſchnellſten und ſchwierigſten Pas und von vollkommener
Grazie in allen ſeinen Bewegungen. Er mochte tanzen
oder zur Erholung figuriren, immer war er es allein, der
die Augen der Zuſchauer a

n

ſich zu feſſeln wußte. Wenn

e
r

ſich zum Schluß eines Solotanzes in der Pirouette mit
unglaublicher Schnelligkeit zehn- bis zwölfmal um ſich ſelbſt
gedreht hatte, dann blieb e

r plötzlich in der Attitude der
Merkurſtatue von Florenz wie angewurzelt auf einer Fuß
ſpitze ſtehen.

Erſt nach ſeinen großen Erfolgen erhielt er die Er
laubniß ſeines Vaters, deſſen Mamen führen zu dürfen.

„Fährt er ſo fort“, ſagte dieſer damals, „ſo hebe ic
h

ihm

WKeine niedrige Geberde
Darf der neue Tänzer zeigen;



Auguſt Beſiris.

etwas ganz Artiges zu ſeinem nächſten Angebinde auf:
ic
h

werde ihm geſtatten, meinen Namen zu tragen“.

Und Auguſt zeigte ſich in der Chat ſeines Mamens
würdig. Als ſich der Künſtler im Jahre 1774 weigerte,
eine Hülfsrolle in der Oper „Armide“ zu übernehmen, e

r

hielt er den Befehl, ſich nach dem Fort l'Evêque zu be
geben. Nichts war rührender und pathetiſcher als der
Abſchied zwiſchen Vater und Sohn. „So reiſe denn, mein
Sohn“, ſagte lediou d

e
la danse hinter den Couliſſen; „dies

iſ
t

der ſchönſte Tag Deines Lebens. Mimm Dir den ſtatt
lichſten meiner Wagen und erkundige Dich bei Deiner An
kunft nach den Zimmern meines Freundes, des Königs

von Polen. Ich werde Alles bezahlen.“ – Dieſe Eitelkeit
abgerechnet war Veſtris ein guter Vater, ein treuer Freund
und wackerer Bürger, dabei ſo vielſeitig gebildet, daß
Perſonen vom erſten Range ſeinen Umgang ſuchten.
Als Veſtris junior zu arg verſchwendete, berief der

Vater einen Familienrath, vor welchem e
r

dem jungen

Manne mit dem ihm eigenen Accent und der ihm eigen

thümlichen Würde folgende pathetiſche Anrede hielt:
„Auguſt, man ſpricht in der Welt von dem ſchlechten Zu
ſtande Deiner Finanzen; man ſagt, Du ſtehſt in den
Schuldbüchern aller Modehändlerinnen, Du mißbrauchſt
das Vertrauen, welches der Mame, den ic

h Dir zu führen
erlaubt habe, Jedermann einflößt. Bringſt Du Deine An
gelegenheiten nicht in Ordnung, ſo werde ic

h

e
s nicht

dulden, daß Du dieſen Namen länger trägſt. Wir haben
ſtets ehrenvoll gelebt. Verſtehſt Du mich, Auguſt ? Ich
mag in meiner Familie keinen Rohan“ *).

*) Der Prinz Rohan- Guémené (ein Mitglied des Hauſes Rohan,
das in Frankreich auf die Souveränetäts-Rechte Anſpruch erhob) machte
1783 einen ſchändlichen Bankrott.

Hat er erſt die rechte Haltung,
Takt und Tempo wird ſich finden. 1Zauernfeld.–
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Als der König von Schweden unter dem Mamen eines
Grafen von Haga nach Paris gekommen war, wünſchte der
König von Frankreich, daß ſein erhabener Gaſt vor ſeiner Ab
reiſe noch den jungen Veſtris möchte tanzen ſehen; dieſer
weigerte ſich indeſſen hartnäckig aufzutreten, ungeachtet die
Königin ſelbſt ihn darum bat. Erzürnt über ſolche Drei
ſtigkeit, ließ derMiniſter Baron von Breteuil den ſtolzen Künſt
ler auf ſo lange Zeit in das Hôtel de la Force ſperren, bis
er im Standeſein würde, ſein Verbrechen wieder gut zu machen.

Ganz Paris ſpaltete ſich darüber in Parteien; aber nichts glich
der Beſtürzung im Hauſe des Veſtris. „Ach“, ſagte lediou
de la danse mit gebrochenem Herzen und thränenvollem
Blick, „ach, dies iſt der erſte Zwiſt unſeres Hauſes mit der
Familie der Bourbonen !“ – Ein Theil der Pariſer wollte
den Verwegenen aus dem Königreich verbannt wiſſen;

Andere ſchrieen über Tyrannei, d
a der junge Künſtler

eine geſchwächte Sehne aus England heimgebracht habe.
Auguſt drohte, nie wieder die Bühne betreten zu wollen,

und der Vater ſchwur, Frankreich zu verlaſſen „avec toute

son auguste maison“. Endlich legten ſich die höchſten

Mächte ins Mittel; auf Verwendung der Königin wurde
der Tänzer freigegeben, und am Tage ſeines erſten öffent
lichen Auftretens erfolgte eine große Scene vor dem Pu
blikum, die aber den ſtolzen Künſtler nicht aus ſeiner
Ruhe herauszubringen vermochte.
Die Klenuet. Von den vielen im Laufe der Zeit erfun

denen Geſellſchaftstänzen hat keiner eine ſolche Wichtigkeit

erreicht und ſich ſo lange in der Gunſt des Publikums zu

erhalten vermocht wie die Menuet. Sie blieb mehr als ein
Jahrhundert hindurch der Favorittanz der gebildeten Welt
und iſ

t in ihren Konſequenzen noch in unſerm Contre
tanz unverkennbar. Alle alten Tanzmeiſter kamen darin
überein, daß in ihr die Vollendung alles Tanzens gezeigt

Die Schönheit iſ
t eines der großen Geheimniſſe der Natur,

deren Wirkung wir zwar ſehen und empfinden,
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werden könne und daß ihr der Rang über alle übrigen

Tänze gebühre. Zu Hogarth ſprach ſich ein berühmter
Tanzlehrer dahin aus: daß er ſein ganzes Leben hindurch
die Menuet ſtudirt habe und in der Verfolgung ihrer
Schönheiten unermüdet geweſen ſei, aber dennoch bekennen
müſſe, von ihrer vollkommenen Kenntniß und richtigen
Würdigung weit entfernt zu ſein. In welchem Jahre die
Menuet entſtand, iſ

t
leider noch nicht zu ermitteln ge

weſen; die erſte Kompoſition von Lully iſ
t

von 1655, mit
hin auch wol anzunehmen, daß ſi

e

nicht viel älter ſein

kann. Gewöhnlich glaubt man, daß die Menuet (franz.
menu, latein. minutus – klein, zierlich), von einem Tanz
meiſter in Poitiers, der Hauptſtadt der Provinz Poitou,
zum Feſt einer ſilbernen Hochzeit erfunden worden ſei, und

daß die Akademie in Paris auf dieſen Tanz, der ſchnell

in allgemeine Aufnahme kam, ſehr eiferſüchtig wurde,

weil er die Courante, ihren zuerſt für die Mobleſſe be
ſtimmten Tanz, allſobald zu verdrängen begann.

Sie wurde gewöhnlich auch eine „Tochter der Cou
rante“ genannt, weil ſie in ihren Tanzſchritten von jener
entſprungen war, und in der alten Unterrichtsmethode

immer erſt nach zuvor erlangter Kenntniß jenes Funda
mentaltanzes gelehrt wurde. Denn erſt nachdem der

Schüler in der Courante mit auswärts geſtellten Füßen
ſtehen gelernt und Sicherheit im Mouvement erlangt hatte,

ging man zur Menuet über und wandte zur Einübung
derſelben wenigſtens drei Monate an, eine Zeit, in der
man ſich gegenwärtig die vollkommenſte Kenntniß aller
„modernen Salontänze“ aneignen zu können glaubt. Sie

iſ
t unſtreitig der ſchwierigſte und künſtlichſte aller Tänze,

indem man in ihr den würdevollſten Anſtand und alle
Grazie des Körpers entfalten kann. Kein Tanz iſt ihr
hierin im Entfernteſten gleich oder auch nur nahe

von deren Weſen aber ein allgemeiner Begriff unter die unerfundenen
Wahrheiten gehört. Winkelmann.*–
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gekommen: ſie ſteht unerreicht und einzig in ihrer Art da,

und von der größten Unkenntniß zeugt es, wenn über ſi
e

ein abſprechendes Urtheil gefällt wird. Daß Solches gegen

wärtig häufig geſchieht, iſ
t

indeſ natürlich, d
a

heute faſt

kein Tänzer mehr eriſtirt, der dieſelbe verſteht und in der

Art zu lehren ſähig iſt, wie ſi
e zur Zeit ihrer Blüte, im

Anfange des 18. Jahrhunderts, getanzt wurde. Ihre
Kenntniß iſ

t

beinahe verloren gegangen, und e
s dürfte

die Zeit nicht mehr fern ſein, in der Tänzer und Publi
kum von ihr nur noch eine ganz vage Vorſtellung haben
und die ſonderbarſten Ideen von „ſteifem Perrückenthum“

u
. dgl. damit in Verbindung bringen werden. Der Grund,

daß dieſer für wahre Körperbildung ſo ganz unerreicht da
ſtehende Canz allgemach in Vergeſſenheit gerathen konnte,

iſ
t in ſeiner außerordentlichen Schwierigkeit zu ſuchen, die

man ſeit fünfzig Jahren gar nicht mehr gewohnt iſ
t,

mit

der Idee eines Geſellſchaftstanzes zu vereinigen. Waren
doch ſelbſt im vorigen Jahrhundert, als man die Menuet
für das nothwendige Erforderniß einer guten Erziehung

hielt und Jeder, der auf eine feinere Bildung Anſpruch
machte, ſi

e erlernte, nur wenige Tänzer, die e
s in ihr zur

Vollkommenheit brachten. Selten wurde ſi
e mit der ge

hörigen Genauigkeit in den Schritten und der nothwen
digen Anmuth in Haltung und Bewegung des Körpers

ausgeführt, die dieſem graziöſen, aber ſchwierigen Tanz erſt
ſeinen wahren Werth verleiht. Auch wurde dies von dem

zuſehenden Publikum ſtillſchweigend anerkannt. Wo ſo ein
Paar kunſtgerechter Tänzer in der Menuet ſich zeigte,
verſammelte ſich ſogleich ein bewundernder Kreis, und die
Tänzer konnten ſicher darauf rechnen, nicht ſo bald vom
Platze zu kommen.

Als man anfing Strenge und Zucht von den Bällen

zu verbannen, und das ceremonielle Weſen als läſtigen

Daß die Tanzkunſt mit den anderen Künſten nicht gleichen Schritt ge
halten hat, liegt darin, daß e

s ihr an

v ir
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Zwang bei Seite ſchob, dann aber ein immer ſchnelleres
Tempo im Tanze einführte und die künſtlichen Tanz
ſchritte aufgab, ſank der Geſellſchaftstanz mit erſtaun
licher Schnelle zu ſeiner jetzigen Unbedeutendheit herab.

Der Tanz nach Chodowiecki.

Man gab die Kunſt auf, denn von einer ſolchen kann bei
unſeren Salontänzen nicht mehr die Rede ſein, und ſuchte

das Vergnügen in unlauteren Motiven. Die Tanzlehrer
aber, die von der Menuet mit Wegwerfung ſprechen, wie

wiſſenſchaftlich gebildeten Beſchützern und Förderern fehlt,

keine Kunſt auch ſo wenig rationell gepflegt wird, wie ſie.
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das Zeugniß, daß ſi
e unfähig ſind, auch nur ein Wort

über wahre Körperbildung und die dazu erſprießlichen

Mittel mitzureden. Sie ſind Handwerker, die in naiver
Ignoranz ſich ſelbſt das Urtheil ihrer Untauglichkeit zu

dem von ihnen gewählten Beruf ſprechen.
Die Muſik zur Menuet iſt die merkwürdigſte und bil

dungsfähigſte aller Tanzmuſikformen. Sie ſowol wie alle
Tänze früherer Zeit wurde von den Komponiſten zur Po
pulariſirung ihrer höheren Inſtrumentalmuſik verwandt,

um dieſelbe dem Volke mundgerecht und verſtändlich zu

machen. Und ſo wurde ſi
e bis in die neueſte Zeit als der

einzige Reſt eines wirklichen und förmlichen Tanzſtücks in

den Symphonien beibehalten. Es ahmen aber die Me
nuete in Mozarts und Haydn's Symphonien z. B

.

nicht

nur den Charakter des gleichnamigen Tanzſtückes nach,

ſondern ſi
e ſind meiſt ganz auf den Tanz berechnet und

wurden auch als Tanzmuſik benutzt. Dabei geſchah e
s

zugleich, daß die urſprünglich rein franzöſiſch-nationale

Form der Menuet von jenen deutſchen Meiſtern zu einer
eigenthümlich deutſchen umgebildet wurde, ebenſo wie Boc
cherini die Menuet ganz im Geiſte der italieniſchen Ma
tionaltänze bearbeitet hat, ſo daß man ſagen kann, die

Menuet iſt ein Eigenthum des deutſchen und italieniſchen,
wie des franzöſiſchen Volksgeiſtes geweſen.

Wenn Haydn's Menuet aus dem luſtigen Volks
leben hervorgegangen iſt, ſo weiſt die Menuet Mozart's
auf den guten Ton der gebildeten Geſellſchaft hin, welche
das richtige Maß nicht in der Konvention der Mode, ſon
dern in der Bildung des Gemüths und Geiſtes zu finden weiß.
Mozart's Don Juan-Menuet ſteht mit Recht an ihrer
Stelle, und der beſte Beweis für die ideale Haltung dieſer
Muſik iſt ihr Fortleben in allen muſikaliſchen Kreiſen und
das Entzücken, welches ſi
e uns noch heute abnöthigt.

Die Raterie der Schönheit iſt unerſchöpflich reich;
ein Ieder, der auch nach vielen Anderen
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Muß man ſich doch beim Anhören dieſer und der Or
pheus-Menuet von Gluck ordentlich zum Bewußtſein
bringen, daß dies wirkliche Tanzmuſik iſt, um den unge

heuren Abſtand vom Ideal dieſer und der Wirklichkeit
unſerer Tanzmuſik zu fühlen.
Ebenſo wie die Muſik hat ſich aber auch der Tanz,

wie kein anderer, den charakteriſtiſchen Eigenthümlichkeiten

einer jeden Nation anzupaſſen vermocht, wobei er freilich
häufig in Gefahr war, ſeinen eigentlichen Charakter gänz

lich einzubüßen. Während die altböhmiſche Menuet
(starocesky minet), die ſich durch eine edle Einfachheit,

liebenswürdigen Anſtand und abgemeſſene, langſame Be
wegung vortheilhaft auszeichnete, hinſichtlich der chevale
resken Eleganz und der künſtlichen Pas hinter ihrer fran
zöſiſchen Schweſter, „dieſer Königin aller Tänze“, zurück
blieb, hatte die ſchottiſche Menuet (Steaspne) nur noch
in der Figur mit jener Aehnlichkeit und kam ſonſt in
Schritt und Takt den engliſchen Bauerntänzen, beſonders
der Hornpipe, ziemlich gleich.
Kein Tanz unterlag im Laufe der Zeit ſo vielen Ver

änderungen als die Menuet, da alle berühmten Meiſter
der Tanzkunſt eine Ehre darin ſuchten, Variationen dieſes
Tanzes zu erſinnen. Im Jahre 1707 kam die Menuet en
quatre und 17 15 eine Menuet d'Espagne auf, der die M.
en six, M. en huit und M. de la cour folgten. Die ſchönſte
WKompoſition, aber auch die künſtlichſte und ſchwierigſte,

war die M. de la reine, die von Gardel zur Vermählungs

feier Ludwig XVI. mit Marie Antoinette komponirt wurde,
und die man in Verbindung mit der Gavotte à la Vestris zu
tanzen pflegte, indem man auf das Majeſtätiſche eine gra
ziöſe Munterkeit folgen ließ. Eine weniger ſchwierige M.
de le reine, auch le Courcillon genannt, hatte ſchon Pé
cour erfunden. Dieſem ſowol wie Marcel wird überhaupt

noch etwas zu ihrem Lobe beitragen kann, der freue
ſich deſſen, der preiſe ſich glücklich. Lucian.
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die Anordnung der erſten Menuet zugeſchrieben, die am
franzöſiſchen Hofe Eingang fand und ſich von da aus
weiter verbreitete.

Beide berühmte Tanzlehrer galten ihrer Zeit für
Orakel bei allen ſchwierigen Fällen des konventionellen
Benehmens in der feinen Geſellſchaft, und keine hochge

ſtellte Familie verſäumte e
s,

ihnen ihre Söhne und Töchter
zur Ausbildung zu übergeben.

ſtlarcel. Vornehmlich war es Marcel, der als Tanz
lehrer einen Weltruf hatte, und a

n

den ſich die bedeutend

ſten Perſonen wandten, um bei ihm, neben Anſtand und
feiner Sitte, mit Grazie eine Menuet tanzen zu lernen. Er
war anfänglich nur ein ſehr mittelmäßiger Tänzer geweſen,

der aber plötzlich durch einen ſonderbaren Zufall, wobei

e
r ſein angenehmes Aeußere, ſeine große ſchlanke Figur

und einnehmende Phyſiognomie vor dem Publikum in das
rechte Licht ſetzen konnte, zu Ruf und Anſehen gelangte.
Man gab im Jahre 1

7 1
0 in Paris das von uns be

reits ausführlich beſchriebene Oper-Ballet „les Fêtes Veni
tiennes“, in welchem in einem Divertiſſement gleichzeitig
geſungen und die Menuet getanzt werden ſollte. Da die
erſten Tänzer heiſere und abgenutzte Stimmen hatten, ſo
konnten ſi

e

ſich dieſer doppelten Aufgabe nicht unterziehen.
Man vertraute ſi

e Marcel an, von dem man bis dahin
faſt gar keine Motiz genommen hatte; er ſang angenehm

und tanzte die Menuet mit der in jener Zeit ſo geſchätzten
Eleganz und Sicherheit. Die Damen waren von der

Schönheit des jungen Tänzers entzückt, ſi
e fanden ſeinen

Wuchs, ſeine Figur und ſeine Art zu tanzen vortrefflich.
Er kam in aller Leute Mund, man verlangte ihn von
allen Seiten, die Hofdamen und Frauen der reichen Finan
ziers trachteten nach der Ehre, ſeine Schülerinnen zu werden.
Marcel empfing die vornehmen Fremden und die ihn

ÄWer das Symboliſche der Mennet nicht empfindet, der macht ihre Pas
und Figuren, aber er tanzt ſi

e nicht.
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aufſuchenden Kavaliere in einem großen, mit vielen Spie
geln geſchmückten und glänzend erleuchteten Salon. In
einem Fauteuil ſitzend, ſah er hier im Jahre 1740 die be
rühmteſten Perſonen bei ſich. Nachdem man ihn nach
den Regeln der Kunſt begrüßt hatte, ging man an den
Aamin und warf in eine dort ſtehende Vaſe einen Sechs
frankenthaler. Dabei war Marcel gegen ſeine vornehmen
Schüler durchaus nicht höflich und galant, er erlaubte ſich
nicht ſelten gegen die hochgeſtellten Damen die gröbſten und
ungebührlichſten Aleußerungen und man nahm dieſe ruhig
hin; man war über ſeine Grobheiten nie erzürnt, ſondern
begnügte ſich darüber zu lachen und zu ſagen: er iſ

t ſpaßhaft

und wunderlich, indeſſen dabei offen und gutherzig, und e
r

verſteht vor allen Dingen ſeine Sache vortrefflich. Man nahm

e
s

nicht übel, wenn e
r

zu einer Herzogin ſagte: „Madame,

Sie machen eine Verbeugung wie eine Dienſtmagd“, und zu

einer Anderen: „Sie haben einen Gang wie ein Fiſchweib;
geben Sie dieſe jämmerliche Haltung auf und fangen

Sie die Verbeugungen von Meuem an; vergeſſen Sie nie,
was Sie ſind, und daß das Bewußtſein Ihres Standes
Sie bei Ihren geringſten Handlungen leiten muß.“ Dann
pflegte e

r wol, den Kopf auf ſein Rohr geſtützt, unbeweg

lich vor ſich hinzuſtarren und plötzlich mit Emphaſe auszu
zurufen: „Was liegt nicht in einer Menuet!“
Die lange Schleppe, welche die Damen ſchon damals

a
n

ihrem Hofkleid trugen, war ſehr unbequem beim Tanz.
Im Umwenden und Zurücktreten verwickelte man ſich
häufig dergeſtalt mit den Beinen darin, daß ein Fall un
vermeidlich war. Marcel begegnete dem durch einen coup
detalon, einen Stoß der Ferſe, und durch einen Seitenpas

ſeiner Erfindung. Das Schwierige dieſes Tanzſchrittes be
ſtand darin, daß bei der Ausführung deſſelben der Ober
körper ruhig bleiben und der Bewegung des Fußes nicht

C'est ainsi que Marcel, l'Albane d
e la danse,

Communiquait à tous la noblesse e
t

l'aisance.
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- – i
folgen durfte. Sein Tanzunterricht brachte ihm bedeu
tende Summen ein. Die Verneigungen bei den Vorſtel
lungen am Hofe oder die Menuete, die auf den großen

Bal parés getanzt wurden, bezahlte man ihm mit drei
hundert Franken. Der berühmte Lord Cheſterfield ſchrieb
um die Mitte des vorigen Jahrhunderts eine große An
zahl Briefe an ſeinen Sohn, lediglich in der Abſicht, dieſen
die beſte Art zu lehren, wie man ſich in einen Fauteuil
niederzulaſſen habe; ohne Haſt, ohne Uebereilung, mit
einer graziöſen Biegung der Beine und Arme. In dieſen
Briefen empfiehlt er ihm nichts dringender, als die Lehr
ſtunden bei Marcel fleißig zu beſuchen. Immer wieder
kommt er auf dieſes Thema zurück und meint, daß ihm
der Tanzmeiſter mehr nützen könkne als Ariſtoteles und
für ihn wichtiger ſein müſſe als alle Staatskanzeleien Eu
ropa's. Wir glauben darüber lachen zu dürfen, aber der
alte Diplomat wußte, was er ſagte. Es konnte ihm gleich
giltig ſein, welche Meinung ſein Sohn von den Verdien
ſten dieſes oder jenes großen Mannes hegte; aber es war
ihm nicht einerlei, ob man dieſem die Thür wies, weil
er ſeine Arme nicht zu tragen wußte und bei ſeinem Ein
tritt in den Salon die Manieren eines Canzknechts an den
Tag legte. Das erſte Auftreten eines Menſchen iſ

t

von

beſonderer Bedeutung und der erſte Eindruck ein bleibender.
In den Salons des vorigen Jahrhunderts gab e

s ein
großmüthiges, ein prahleriſches, ein reſpektvolles und ein
leichtfertiges Auftreten. Man ſtudirte und probirte den
erſten Schritt, den man in die Geſellſchaft that und durch
den man ſogleich die Aufmerkſamkeit der Anweſenden auf ſich zu

lenken beabſichtigte. Jene Menuet-Stellungen, jene Tänzer
ſchritte, der kleine trippelnde und der eilig geflügelte Lauf, das
ſchmachtende Stilleſtehen und die Paradeſchwenkung beim

Führen der Dame zur Tafel, alles Dieſes ſind Koketterien,

Des mouvements du corps il fixa l'unisson,
Et dans un art frivole il admit la raison.

>

186



Alarceſ.

die wir längſt vergeſſen haben, die aber unleugbar einen
Vorzug hatten, vor der gleichmäßigen Einerleiheit, mit der
wir uns heute in unſeren Salons gehen laſſen.
Die alte Galanterie und die gute Sitte erhielten ihre

feinſte Ausbildung in den Jahren, die der erſten fran
zöſiſchen Revolution vorangingen. Damals war auch das
abſcheuliche engliſche Händeſchütteln noch nicht bekannt,

denn die gute, altfranzöſiſche Höflichkeit war noch mit dem
Panzer gerechter Verachtung geharniſcht gegen das kalte
Fieber der Anglomanie.

Als Marcel alt wurde und das Podagra bekam, ſtieg
er die Treppen nur rückwärts hinunter, trug eine Per
rücke à la Louis XIV., ein Rohr mit großem goldenen
Knopf und hatte endlich ſtets zwei Bediente b

e
i

ſich, deren

e
r

ſich ſtatt Krücken bediente.

Im Frühjahr 1740 wurde der ſpäter ſo berühmte Mo
verre, auf den wir weiterhin ausführlich zurückkommen,
gleichzeitig mit der jungen Puvigny Marcel vorgeſtellt.

Sie ſollten eine Menuet in les jeunes Mariés tanzen und
dieſe darauf bei Hofe aufführen. Marcel ließ ſi

e in ſeine
Schule eintreten, und Moverre machte reißende Fortſchritte.

Marcel würdigte ihn ſogar ſeiner beſondern Freundſchaft
und ſagte eines Tages zu ihm: „Sie können ſich damit
rühmen und e

s öffentlich bekannt machen, daß Sie mein
Schüler ſind; auch werde ic

h

Sie als Beweis meiner
Gunſt und meines Wohlwollens ein kleines Rondeau leh
ren, welches gleichzeitig geſungen und getanzt wird:

„De l'Amour nous suivons les lois, etc.“

Er zeigte ihm darauf das Rondeau in einem Kabinet,
welches ohne die Möbel faſt zwei Meter im Quadrat hatte.
Marcel, der ſehr von der Gicht geplagt wurde, war kaum
im Stande, ihn die Schritte zu lehren; er glaubte einige

Male fallen zu müſſen und den Schüler zu Boden zu

La beauté qu'il formait venait-elle à paraitre,

Elle emportait le prix, et décelait son maitre.
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T

i

reißen, und Moverre ſagte ihm daher: „Setzen Sie ſich
in Ihren Fauteuil, Monſieur, und zeigen Sie mir die
Schritte mit den Fingern; ic

h

hoffe, ic
h

werde ſi
e zu Ihrer

Zufriedenheit begreifen.“ – „Wie Teufel“, rief Marcel,
„Ihre Beine werden die Bewegungen meiner Finger ver
ſtehen ?“ – „Ohne Zweifel, Monſieur, ſehr leicht, wenn
Sie jedesmal den Namen des Pas und die Takte, die mir
Ihre Finger bezeichnen, hinzufügen wollen.“ – „Ich will

e
s verſuchen, mein kleiner Freund, aber ic
h

muß geſtehen,

daß mir die Sache ſehr außerordentlich vorkommt.“ Er ent
warf hierauf Schritt vor Schritt mit den Zeigefingern, und
Moverre begriff ihn leicht; Marcel's Kammerdiener ſpielte

die Violine und Moverre tanzte. Nachdem e
r

das Ron
deau erlernt hatte, lehrte ihn Marcel die Arme nach an
tikem Geſchmack zu tragen und, zufrieden mit Noverre's Ver
ſtändniß, ſagte e

r

zu ihm: „Beſuchen Sie mich von Zeit zu

Zeit, ic
h

werde von Ihnen ſprechen und Ihr Glück machen.“
Moverre, der dieſe ergötzliche Anekdote in ſeinen

Lettres erzählt, fügt hinzu, daß e
r ſogleich zu Dupré ge

eilt ſei, um ihm die Geſchichte des Rondeau's mitzutheilen,

und daß jener vor Lachen erſticken zu müſſen geglaubt

habe. „Jedesmal“, ſagt Moverre, „wenn er übler Laune
war, tanzte ic

h

dies Rondeau, und nie habe ic
h

daſſelbe

vergeſſen, ſondern e
s in meinem Gedächtniß aufbewahrt,

wie ein Sonderling eine alte Münze.“
Ein berühmter engliſcher Tänzer war nach Paris ge

kommen, um Marcel ſeine Aufwartung zu machen. Bei
dieſer Gelegenheit erſuchte e

r

dieſen um die Erlaubniß,

vor ihm tanzen zu dürfen, um von ihm ein Urtheil über
ſeine Leiſtungen zu hören. Der Engländer beginnt ſehr
ſchwierige Pas und Entrechats auszuführen, in der Hoff
nung, dadurch die Bewunderung und das Lob des großen

Meiſters zu erringen, als dieſer plötzlich ganz kaltblütig

Telle brille une rose entre les autres fleurs;

Il dotait la jeunesse en lui gagnant les coeurs. Dorat.
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ausruft: „Mein Herr, in anderen Ländern ſpringt man,
– doch nur in Paris verſteht man zu tanzen!“ -

Der ſchon vielfach ausgeſprochenen Behauptung, daß der
Gang die Phyſiognomie des Körpers iſ

t,

und daß die ver
ſchiedenen Bewegungen im Gehen, die ganze Haltung des
Körpers ein Ausdruck unſers Willens ſind, die mehr als
die Sprache unſere Gedanken verrathen, huldigte auch
Marcel, wie uns ſein Schüler Helvetius in ſeinem Buche
vom menſchlichen Geiſt berichtet. Dies erinnert uns an
folgende Anekdote, die ein alter Diplomat von der Kaiſerin
Maria Thereſia erzählt. Dieſer wurden einſt drei Prin
zeſſinnen vorgeſtellt, unter denen ſi

e eine als Gemahlin
für einen Prinzen auswählen ſollte. Ohne ein Wort mit
ihnen geſprochen zu haben, entſchied ſi

e
ſich für die zweite.

„Ich habe ſi
e aus dem Wagen ſteigen ſehen“, erklärte ſi
e

ſpäter dem Diplomaten; „die ältere that einen falſchen
Tritt, die zweite ſtieg natürlich und ungezwungen aus,
die dritte ſprang über den Tritt hinweg. Die älteſte muß
demnach linkiſch und ungeſchickt und die jüngſte muthwillig

und leichtſinnig ſein.“ Und ſo war es.
Kommen wir nun auf die Bälle zu ſprechen, welche bei

dem kanoniſchen Anſehen, welches die franzöſiſche Ge
ſchmacksbildung überhaupt im Zeitalter Ludwigs XIV. im

ganzen übrigen Europa erlangte, in ihrer Form überall
nachgeahmt wurden. Man gab in Paris alljährlich choreo
graphiſche Sammlungen heraus, die von den erſten Tanz
meiſtern des Hofes komponirte Tänze enthielten, und die
mit königlichem Privilegium erſchienen. So wurde e

s

möglich, daß man in Petersburg den nämlichen Tanz auf
führte, den man vier Wochen vorher in Verſailles ge
tanzt hatte.

Ceremonienbälle. Bemerkenswerth ſind zuerſt die Cere
monienbälle, die um beſonderer feierlicher Gelegenheiten willen

Et, si le bal s'ouvrait e
n

ces aimables lieux,
J'y ferais, malgré vous, trépigner tous les dieux.

Corneille.
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nach einem beſtimmten vorgeſchriebenen Ceremoniel angeord

net waren, das ehedem am franzöſiſchen Hofe ein bis zu wirk
licher Peinlichkeit ſteifes war. Vor Eröffnung des Balles
ſaßen die Damen vorne und die Herren hinter ihnen.
Sollte der Ball beginnen, ſo ſtand der König und mit
ihm die ganze Verſammlung von ihren Sitzen auf. Der
König begab ſich zu der Stelle, von welcher der Tanz
ſeinen Anfang nahm, und tanzte entweder mit der Köni
gin oder mit einer Prinzeſſin von Geblüt. Wenn der
König tanzte, durfte Niemand ſitzen, Alles mußte mit der
geſpannteſten Aufmerkſamkeit ſeinen Bewegungen folgen;

hatte er den Tanz beendet und ſich an ſeinen Platz be
geben, ſo konnte ſich auch die ganze Geſellſchaft nieder
ſetzen. Darauf kam der Prinz, der dem König im Range
am nächſten ſtand, an die Reihe; er machte dieſem eine
tiefe Verbeugung, die er, gegen die Königin gewendet,
wiederholte, und ſetzte dann mit dieſer den Tanz fort. Der
erſte Tanz war gewöhnlich ein Branle, ihm ſchloß ſich
die Courante und Gavotte an, welchen dann die Me
nuet folgte. Nach beendigtem Tanze blieben jedesmal
die zuletzt aufgetretenen Perſonen auf dem Tanzplatz und
forderten durch einige Schritte und Verbeugungen Die
jenigen auf, die ihnen im Tanzen folgen ſollten. Der
Tänzer holte ſeine Dame auch nicht von ihrem Sitz, ſon
dern erwartete ſi

e und begleitete ſi
e

nach dem Tanz
wieder nur wenige Schritte. Dieſes waren unerläßliche
Ceremonien, welche ſich während des ganzen Balles fort
während wiederholten.

Ein ſolcher ceremoniöſer Hofball, bei dem die ſtete
Gegenwart eines Tanzmeiſters erforderlich war, um wäh
rend des Tanzes Acht zu geben, daß keine Fehler ge
ſchehen konnten oder in dieſem Falle die Tänzer ſogleich

zurecht zu weiſen, hieß im 16. und 17. Jahrhundert auch

Chez nous la danse est un goüt général.

Toute la France est un grand bal. Sallentin.
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Bal paré, weil er eine vorzüglich ausgeſuchte Parure der
Tanzenden erforderte, während man unter dieſer Bezeich
nung gegenwärtig jeden glänzenden Ball verſteht, der von
einer vornehmen Geſellſchaft gebildet und mit beſonderer
Eleganz ausgeſtattet iſt.
Unter dem Ausdruck Bal reglé verſtand man eine

Machahmung der Hofbälle durch den Adel oder andere
hohe Perſonen, wobei die Tanzenden vormals auch einem
ungleich ſteiferen Ceremoniel unterworfen waren, als heut
zutage. Man wählte zuvörderſt einen König und eine
Königin des Balles, die ihn eröffnen mußten. Nach dem
erſten Tanz fragte alsdann der Herr ſeine Dame, mit
wem ſi

e befehle, daß e
r

weiter tanzen ſolle, worauf er

mit der ihm genannten Dame den Tanz fortſetzte. Dieſe
Höflichkeitsformel galt für eine unerläßliche Galanterie auf
jenen Bällen, die nie, ohne die Etikette zu verletzen, um
gangen werden durfte. Nachdem alle Anweſenden ge

tanzt und der erſte Tänzer abermals a
n

die Reihe ge
kommen, mußte e

r

wieder die Dame auffordern, mit der

e
r

beim Beginn des Balles getanzt hatte. Wer zum Tanz
engagirt wurde, durfte nicht danken, e

r

mußte ſich mit
auf den Platz begeben, von dem der Tanz begann, und
hier entweder tanzen oder, wenn e

r

dies nicht konnte,

wenigſtens die erſten gewöhnlichen Verbeugungen des

Canzes machen, und erſt, nachdem e
r

ſich dann auf das
Höflichſte entſchuldigt hatte, ließ man ihn wieder zu ſeinem
Platze zurückkehren.

Es war auch ehedem auf dieſen Bällen gebräuchlich,
daß mitten im Saal ein Ceremonienmeiſter umherging,
der, mit einem Stock mit goldenem Knopfe in der Hand,
eine Verbeugung gegen den Herrn und gegen die Dame
machte, die mit einander tanzen ſollten. Alles das hing

ſo ganz von ihm ab, daß Jemand, der mit einer beſtimmten

Fine Gattung ahme die Rede der Kluſe nach, bewahre das Hochfeierliche
und Freie; die andere habe das Anmuthige zum Biel, entfalte Leichtigkeit

und Schönheit der Glieder. Plato.

w +
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Dame tanzen wollte, ſich vergebens alle Mühe gab, wenn
er nicht die Einwilligung des Ceremonienmeiſter hatte.
Wurde der Lieblingstanz jener Tage, die Courante, von
vierundzwanzig Perſonen getanzt, ſo machte der Ceremo
nienmeiſter zuerſt zwölf Damen und darauf ebenſo vielen
Herren, Jedem einzeln, eine Verbeugung, und bezeichnete
dann jedem Herrn die Dame, mit der er den Tanz aus
führen ſollte; ſobald dieſes geſchehen war, ſetzte ſich der
Zugpaarweiſe hinter einander in Bewegung. Erſchienen
Masken auf dem Ball, was nichts Seltenes war, ſo über
ließ man ihnen ſogleich die Ehre des Tanzes; nachdem ſi

e aber

der Reihe nach Alle getanzt hatten, führte man die letzte
Maske der Perſon zu, bei welcher die Ordnung unter
brochen, und nun erſt durfte der Tanz wieder ſeinen Fort
gang nehmen. Die Sorge des Ceremonienmeiſters war es

auch, in ſteter Aufmerkſamkeit zu ſein, daß die Paare der
Reihe nach alle a

n

den Tanz kamen, und Miemand über
gangen wurde. Gewöhnlich tanzte immer nur ein Paar,

ſo groß die Geſellſchaft auch ſein mochte, und nur an der
eben erwähnten figurirten Courante und am Branle,
der die Stelle unſerer Polonaiſe vertrat, durften mehrere
oder alle Tänzer gleichzeitig Theil nehmen.
Als Modetanz auf dieſen Bällen haben wir die Cou

rante genannt, die als der erſte regelmäßige Geſellſchafts
tanz zu betrachten iſt, und die von Ludwig XIV., der ſi

e

vorzüglich tanzte, allen übrigen Tänzen vorgezogen wurde.

Sie zeichnete ſich durch die größte Einfachheit aus, und
wurde ihrer Gravität halber auch der „Doktortanz“ ge
nannt. Sie war e

s wieder, die der franzöſiſchen Tanz
kunſt, wie ſchon einmal unter den Valois, in anderen
Ländern Eingang verſchaffte und ihr die Priorität über die
volksthümlich-nationalen Tänze errang, ſo daß dieſe fortan
nur noch von dem Volke und beſonders auf dem Lande

Die heutige Tanzkunſt zeigt ſich faſt immer in einer Geſtalt, in der

ſi
e wenig Achtung verdient;
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getanzt wurden, während jene ein Vorrecht der Höfe und
vornehmen Geſellſchaften in den Städten blieben. Die
Courante erhielt ſich bis zu Anfang des vorigen Jahr
hunderts, von wann ab ſi

e immer ſeltener vorkam und

endlich ganz verſchwand, zum großen Verdruß der Tanz
lehrer jener Zeit, die gegen ihre Abſchaffung ſehr eiferten,

d
a mit ihr ſo lange der Anfang im Tanzunterricht ge

macht worden war und ihre genaue Kenntniß der aller
übrigen Tänze vorangehen mußte.
Die alten Tanzmeiſter ertheilten ihr unbedingtes Lob,

ſo Wagenſeil in ſeinem Buch von der Erziehung eines Prin
zen, Taubert in ſeinem rechtſchaffenen Tanzmeiſter, Leipzig

1
7 17, und Meletaon: von der Mutzbarkeit des Tantzens,

Frankfurt und Leipzig 1
7 15. Bonin (ehemals berühmter

Tanzlehrer der Univerſität Jena) nennt die Courante
nicht mit Unrecht den Schlüſſel zu allen übrigen Tänzen
und den Fundamentaltanz, auf dem alle (alten) Tänze be
ruhen. Bonin, neueſte Art der galanten und theatraliſchen
Tanzkunſt, 1

7 12.

Bei der Wichtigkeit dieſes alten, längſt vergeſſenen
Tanzes können wir es nicht unterlaſſen, eine genaue Be
ſchreibung deſſelben hier folgen zu laſſen. Dieſelbe wird
um ſo lehrreicher ſein, als ſi

e uns, im Hinblick auf die
urſprüngliche Form der Courante des 16. Jahrhunderts
(Seite 158), deutlich zeigt, in welcher Weiſe man zur Zeit
Ludwigs XIV. bei der Umgeſtaltung eines Volkstanzes in

einen Kunſttanz vorging.

Die Courante als Kunſttanz. Der Herr führt ſeine
Dame mit der rechten Hand, in der linken den Hut hal
tend, nach der Stelle, von welcher aus er den Tanz be
ginnen ſoll; Beide machen den Anweſenden die Révérence
und wiederholen ſolche gegen einander; der Herr ſetzt

ſeinen Hut mit der linken Hand auf den Kopf und legt

aber eben deswegen iſ
t

e
s wichtig, ſtänner von Genie zu ermuntern,

ſi
e

aus ihrer Erniedrigung zu erheben. Sulzer.

× –
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die rechte auf ſeine Hüfte, wo ſich bereits die linke Hand
der Dame befindet. Beide tanzen nun gleichzeitig. Vor
bereitung: 5. Poſition, der linke Fuß vorn. Der rechte
Fuß beſchreibt unter fortwährendem Beugen beider Kniee
mit der Fußſpitze die Linie bis zur 1. Poſition, der Körper
degagirt auf den linken Fuß, worauf mit geſtreckten Knieen
auf beide Fußſpitzen gehoben wird und der rechte Fuß in
die 4. Poſition vorwärts gleitet. Die bisherigen Bewe
gungen wurden pas grave, ou temps de courante genannt,

und bei ihrer Ausführung ward nach der Regel verfahren, die
bei allen alten Tänzen beobachtet wurde, nämlich das
Beugen (plié) im Auftakt, und das Heben (élevé) in der
Kadenz gemacht, ſo daß die Beugung immer vor dem
Takt und die Hebung gerade mit dem neuen Takt und
Niederſchlage geſchah. Ebenſo iſ

t

von den Bewegungen der

Arme zu merken, daß beim Erheben des Körpers ſich
auch die Arme heben und beim Sinken deſſelben dieſe
zur Seite fallen. Nach Beendigung des vorhergehenden

Schrittes wird der rechte Fuß, der ſich auf der Spitze in

der 4
. Poſition befindet, auf den Abſatz niedergelaſſen, der

Körper degagirt auf denſelben und der linke Fuß folgt

dem rechten zur 1
. Poſition. Hierauf beugt man wieder

mit beiden Knieen und bringt im Heben den linken Fuß
mit gebogenem Knie vor. Dies iſt das demi-coupé. Mach
dem der Abſatz auf der Diele iſt und der Körper auf dem
linken Fuß die Kadenz gemacht, folgt der rechte Fuß a

n

der Seite ſteif nach. Jetzt wird wieder mit beiden Knieen
gebogen, man coupirt mit dem rechten Fuß vor, der
Körper degagirt auf demſelben, und der linke Fuß gleitet

von der Seite ſteif hinaus. Dieſes iſ
t

das coupé. –

Wenn die Schritte in der angegebenen Reihenfolge zwei
mal wiederholt ſind, ſo macht man mit dem linken Fuß
einen ſteifen Pas und dreht ſich zugleich ein wenig gegen

ZEs iſ
t

eine ſeltſame Erſcheinung, daß der Tanz eine der beliebteſten
Vergnügungen aller Völker iſt,- - - --–
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die linke Seite; hierauf folgt ein temps de courante mit
dem rechten Fuß, ein ſteifer Pas mit dem linken Fuß
und etwas gebogenem Knie und nochmals ein temps de
courante. Dieſe vier Tanzſchritte wenden ſich allmählich
gegen die linke Hand. Die Figuren des Tanzes ſind die
einfachſten, die man ſich denken kann. Entweder tanzt
man in gerader Linie den Saal auf und ab, oder in der
Figur eines länglichen Recht- oder Achtecks, oder in einer
Ovalrunde. Hat man die Tanzſchritte in der Reihenfolge

mehrere Male wiederholt, ſo erfolgen dieſelben Verbeu
gungen wie beim Anfang. – Dieſes nannte man die
Courante an der Hand. Eine Variation dieſes Tanzes
war die Courante von der Hand, bei welcher ſich der
Herr nach dem Kompliment von ſeiner Dame trennte;

der Herr ging links, die Dame rechts; hierauf wendeten
ſich Beide und gingen einander parallel, unten begegneten

ſi
e

ſich und wiederholten daſſelbe. Trotz ſeiner ſcheinbaren
Einfachheit erfordert dieſer Tanz eine außerordentliche
Uebung. Die im "/

.
- Takt geſchriebene Muſik hatte bei

jedem Takt bemerkbare Einſchnitte, ſo daß die Kadenz
leicht zu finden war.
Die Gavotte. Eine ähnliche Veränderung, wie mit der

Courante, ging mit allen übrigen Tänzen des 16. Jahr
hunderts vor, eine Veränderung, durch welche dieſe Tänze
vollſtändig ihren urſprünglichen Charakter einbüßten und zu

etwas ganz Anderem wurden, als was ſi
e Anfangs

geweſen waren. So z. B
.

mit der Gavotte, die, mit
kurzen Unterbrechungen, vom 16. Jahrhundert bis zu

Anfang des 19. Jahrhunderts der Lieblingstanz aller Ge
bildeten war. Gegen Ende des 16. Jahrhunderts tritt
die Gavotte als Volkstanz, und zwar als Provinzial
tanz der Bewohner der Dauphinée, auf. In dieſer älteſten
und urſprünglichen Form war der Tanz, in naturaliſtiſcher,

a
n

welcher ſich civiliſirte Nationen und wilde Stämme in

gleichem Maße ergötzen,
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kunſtloſer Manier, aus ähnlichen Sprüngen und Bewe
gungen zuſammengeſetzt, wie ſi

e in dem damals üblichen
Branle von haut Barrois vorkamen. Man tanzte
dieſen Tanz urſprünglich nicht nach einer eigenen Me
lodie, ſondern nach einer Sammlung verſchiedener Doppel
Branles, welche die Muſiker ausgewählt hatten, im ge
raden Takt, mit kleinen Sprüngen, und es beſtand derſelbe
aus einem Double nach links und einem Double nach
rechts. Die Tänzer zertheilten nun dieſe Doubles, indem

ſi
e

nach ihrem Belieben den Gaillarden entlehnte Pas
einlegten. Nachdem dann der Tanz eine Weile in Gang
gekommen, trennte ſich ein Paar von den übrigen und
führte Angeſichts aller Anweſenden verſchiedene Paſſagen
aus, worauf der Tänzer alle Damen, die Tänzerin aber
alle Herren der Reihe nach küßte und ſich Beide danach

wieder a
n

ihren Platz begaben. Daſſelbe machte hierauf
das nächſte Paar, und ſo fort jedes der übrigen. Viele
räumten den Vorzug, die Anderen küſſen zu dürfen, jedoch
nur dem Feſtgeber und jener Dame ein, mit welcher er

tanzte. Zuletzt beſchenkte Letztere Denjenigen der Herren,

welcher die Muſiker bezahlen mußte und der Anführer des
Feſtes bei der nächſten Zuſammenkunft wurde und dann

deſſelben Vorrechts genoß, mit ihrem Roſenkranz oder
Blumenſtrauß.

Im 17. Jahrhundert brachte man die Gavotte auf
das Theater, man machte ſi

e zum Operntanz, in welcher
Geſtalt ſie auch in den Suiten und Sonaten vorkommt,

wobei man ſich jedoch nicht ſo genau a
n

die äußere Form
band, zu welcher ſi

e

ſich mittlerweile als Tanzſtück her
ausgebildet hatte. So treffen wir die Gavotte unter An
derm bei Corelli in ſeinen Sonaten, bei Sebaſtian Bach in

ſeinen franzöſiſchen und engliſchen Suiten und bei Gluck

im letzten Akt ſeiner Iphigenia in Aulis. Sie tritt hier

T

und daß man faktiſch noch kein Land entdeckt hat, unter deſſen

Bewohnern der Tanz unbekannt wäre.

196



Die Gavotte.

als ein lebhaft angeregter, gefälliger, aber dabei elaſtiſch
munterer und keineswegs kleinlicher, vielmehr entſchieden

und ſcharf charakteriſirter Tanz auf, der in dieſer Friſche
und mannhaften Jugendlichkeit unter den neueren Tänzen

keinen Erſatz, nicht einmal einen verwandten Stellvertreter,

erhalten hat.

Gavotte. Zur Zeit des erſten Kaiſerreichs.

Während man darauf mehrere Decennien hindurch
von der Gavotte nichts hörte, erſchien ſi

e plötzlich zur
Zeit des erſten Kaiſerreichs in Paris wieder als Geſell
ſchaftstanz bei den Tanzfeſtlichkeiten der vornehmen
Welt, und zwar in einer ganz neuen Form, als zierliches
Pas d

e deux, welches nach den Aufzeichnungen des Ballet
meiſters Lauchery in Berlin aus dreizehn Variationen mit

Fbenſo merkwürdig iſt es auch, daß ſelten auch nur zwei Stämme in

derſelben Weiſe tanzen, und daß – die Geſellſchaftstänze Weſteuropa's
ſeit vierhundert Tahren ausgenommen –
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acht Takten Menuet: Révérence am Anfang und zum
Schluß beſtand.
Erſt gegen die Mitte des 18. Jahrhunderts trat für

das Ballet in Frankreich der Glanzpunkt und die größte

Periode ſeiner Entwicklung ein. Ausgezeichnete Tänzer,

unter denen beſonders die Familie Veſtris hervorragte,
erhoben es zu einer Stufe der Vollendung, die von Kennern
als einzig daſtehend und nie wieder erreicht bezeichnet wird.
Der eigentliche Schöpfer des modernen Ballets und der
Regenerator der höhern Tanzkunſt überhaupt war Mo
verre. Ihm muß ohne Widerrede der Ruhm zugeſtanden
werden, das Ballet zu einer ſelbſtändigen rhythmiſch-pla

ſtiſchen Gattung der ſchönen Künſte erhoben zu haben.
Sein großes Verdienſt war, daß er das Mißliche jener
ungeheuerlichen Kunſtproduktionen einſah, die aus Schau
ſpiel, Oper und Tanz beſtanden und das Ballet, als eine
beſondere Gattung der theatraliſchen Kunſt, von ſeinen
Schweſterkünſten Schauſpiel und Oper trennte, wodurch er
es zur ſelbſtändigen, nur durch Tanz, Mimik und Muſik
ausgeführten Handlung machte. Die ganze Geſchichte der
Tanzkunſt hat keinen zweiten Mann aufzuweiſen, der ſich
wie Moverre als ausübender Künſtler und theoretiſcher
Schriftſteller einen ſolchen Ruhm in dieſer Kunſt erworben
hätte. Obgleich ſchon längſt vor ihm die komiſche Pan
tomime der Italiener auf der franzöſiſchen Bühne einge
führt war, und auch im höhern ernſten Stil die Tänze
rinnen Camargo und Sallé Berühmtheit erworben
hatten, ſo war er doch der Erſte, der, das Weſen der an
tiken Pantomime ſtudirend, dieſe, mit dem Ballet in die
genaueſte Verbindung zu ſetzen unternahm. Doch würde
man ſehr irren, wenn man die Ballete Moverre’s mit den
römiſchen Pantomimen vergleichen wollte, da in jenen der
eigentliche Tanz, obwol er ihn zum wirklichen dramatiſchen

jedes Volk und jede Nation ihre eigenen Tänze und ihre beſonderen
Vorſtellungen von dem hat, was Tanz ſein ſoll.
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Charaktertanz erhob, doch die Hauptſache und der mimiſch
plaſtiſche Theil nur untergeordnet blieb, ſo daß in ſeinen
Balleten das Rhythmiſche vorherrſcht und d

ie Handlung

nicht nur den Tanz herbeiführt, ſondern auch größten

theils durch den Tanz ausgeführt wird.
Jean George Uoverre wurde den 29. April 1727

zu Paris geboren. Eine entſchiedene Meigung für die
Muſik zog ihn ſchon frühzeitig von der militäriſchen Car
rière, zu der ihn ſeine anſcheinend wohlhabenden Eltern
beſtimmt hatten, a

b

und zum Theater. Er bildete ſich
unter Dupré, der namentlich als Lehrer des großen Veſtris
einen hiſtoriſchen Namen hat, und erſcheint ſchon ſeit 1740
als Tänzer auf der königlichen Bühne zu Fontainebleau. Als
praktiſcher Künſtler kann e

r

e
s jedoch höchſtens zu einer

mittelmäßigen Fertigkeit gebracht haben, denn ſchon in

früher Jugend findet man ihn viel mehr bei den
Arrangements als auf den Bretern thätig. Sein Mame
als geſchickter und ſinnreicher Arrangeur machte den
Prinzen Heinrich von Preußen auf ihn aufmerkſam und
Friedrich der Große berief ihn nach Berlin, um bei dem
neuen Inſtitute der italieniſchen Oper im Ballet mitzu
wirken. Wenig zufrieden mit der Sparſamkeit des könig

lichen Philoſophen, kehrte e
r

nach einiger Zeit wieder in

ſeine beſcheidene Stellung zu Paris als Tänzer und Ballet
regiſſeur zurück, bis ihn Garrick 1749 für das Drurylane
theater in London gewann und damit ſeinem Talent einen
breiteren Spielraum eröffnete. Garrick, als Eigenthümer dieſes
Theaters, ſparte nicht, wo ſein vortrefflicher Takt die Ent
faltung von Pracht nöthig erachtete, und fand ſich bereit,

die Kompoſitionen Moverre's zuerſt mit jenem weltberühm
ten Luxus in Scene zu ſetzen, welcher nachmals weniger

geldmächtige und weniger umſichtig geleitete Direktionen

(z. B. die des Lyoner Stadttheaters) zum Bankrott

Du feu de son génie il anima la danse;
Aux beaux jours de la Grèce il sut la rappeler,

×

w

199



Die franzoſiſche Canzkunſ.

brachte und ein blühendes deutſches Fürſtenthum, Würt
temberg, beinahe ruinirte. Als 1754, nach Ausbruch des
engliſch-franzöſiſchen Krieges, Moverre auf dem Drurylane

eines ſeiner Ballete einſtudirte und hierzu, wie gewöhnlich,

die koſtſpieligſten Vorrichtungen gemacht waren, erſtürmte
und verwüſtete der patriotiſche Londoner Pöbel das Thea
ter. Garrick hatte einen unermeßlichen Schaden, aber nicht

e
r,

ſondern Moverre brach die Verbindung ab; denn der
ſtolze Balletmeiſter konnte e

s

nicht ertragen, ſeine Kunſt
von den Feinden ſeines Vaterlandes mit Füßen getreten zu

ſehen; erſt während der Revolution betrat er London als
Flüchtling wieder. Schon vor der Londoner Kataſtrophe

hatte er angefangen, ſeine Talente vor ganz Europa zu

entfalten: Wien, Meapel, Turin, Liſſabon, Mailand und
andere Orte waren die Schauplätze ſeiner nicht nur für
die Zeitgenoſſen, ſondern zum Theil für die folgenden Gene
rationen bedeutſamen perſönlichen Wirkſamkeit, denn faſt in

allen Hauptſtädten Europa's datirt der dauernde Beſtand
eines Balletcorps von der Periode ſeiner Leitung.

Ohne Zweifel die glänzendſte Zeit ſeines Lebens war ſein
Aufenthalt in Stuttgart am Hofe des Herzogs Karl Eugen
von Württemberg. Moverre, deſſen Verdienſte bereits von
ganz Europa anerkannt waren, ſetzte ſeinen Stolz darein,

in Stuttgart ein Inſtitut zu ſchaffen, das mit der Großen
Oper in Paris wetteiferte, denn dieſe hatte ihn noch
immer nicht in ihre Mitte berufen. Das gelang ihm für
eine Zeit lang vollſtändig; Paris wurde von dem Stutt
garter Geſchmack dominirt, der große Veſtris kam nach
Württemberg, um die neuen Ballete zu ſtudiren, und die
Pariſer Oper ließ ihre Koſtüme in Schwaben anfertigen.

Obwol der Herzog ſich bekanntlich ſelbſt in die Geſchäfte
der Intendanz miſchte und die Schönheit der Künſtlerinnen
ſein Intereſſe oft mehr feſſelte als ihr Talent, ſo behauptete

Et recouvrant par lui leur antique éloquence,
Les gestes et les pas apprirent à parler. Imbert.
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Jean George Moverre.

doch Moverre (und beinahe er allein von der ganzen Stutt
garter Regie) ſeine Stellung den deſpotiſchen Launen
gegenüber durch das Gewicht ſeines Rufes und durch
ſeine damals zu ihrer Vollendung gelangten Fähigkeiten

nicht nur vollſtändig, ſondern er genoß ſogar unter den

Künſtlern und Künſtlerinnen eine ſo große Autorität, daß
er ſie ungeahndet mit der rückſichtsloſeſten Roheit behan
deln konnte. Auf die roſenfarbene Laune eines Deſpoten
gegründet, ging das glänzende Stuttgarter Inſtitut mit
dieſer zu Grunde. Moverre erlebte ſeinen allmählichen
Verfall nicht, denn durch den Einfluß der Dauphine Marie
Antoinette ward e

r

endlich als erſter Balletmeiſter an die
Große Oper (Académie royale d

e musique) zu Paris be
rufen, ein Kunſtinſtitut, das durch einen ungeheuern Re
gierungszuſchuß heute noch wie damals im Stande iſt, dem

durch die Zeitideen depravirten, aber auch dem durch ſi
e

geläuterten Geſchmack eine unerſchütterliche konſervative
Haltung entgegen zu ſetzen. Moverre fand ſeine Ideen
hier bereits zur Herrſchaft gelangt und e

r hatte ſeitdem
wenig mehr zu thun, als auf ſeinen Lorberen auszu
ruhen. Doch war ihm eine ſchwere Prüfung vorbehalten.
Während der Revolution mußte e

r erleben, daß die Aca
démie royale d

e musique durch das Entziehen des Zu
ſchuſſes zur Unbedeutendheit herabſank und ſogar von den
damaligen Machthabern als die hervorragendſte ariſtokra
tiſche Beluſtigung mit einem gewiſſen Haß behandelt, daß

ſi
e mit Spott und Verachtung überhäuft wurde. Weniger

von perſönlicher Verfolgung gedrängt als aus Abneigung

gegen die neue Zeit, welche die Große Oper unter die
Füße trat und die Vorſtadttheater zu Dutzenden aus dem

Boden ſpringen ließ, zog ſich Moverre nach Stuttgart,

endlich nach London zurück. Als er Paris wiederſah, gelangte

e
r

nicht wieder zu perſönlicher Bedeutung. Moderne Ideen, die

?Weg mit den liebäugelnden Grimaſſen, um euch ganz den Empfindungen,
den ungekünſtelten Reizen und dem Ausdruck zu überlaſſen!–

201



Die franzoſiſche Tanzkunſ.

auch auf dem Gebiete der Tanzkunſt aus der allgemeinen

Bewegung hervorgegangen waren, hatten Noverre in den
Hintergrund gedrängt. Moverre ſtarb als Ritter des päpſt

lichen Chriſtusordens zu St. Germain en Caye am 19. Mo
vember 1810.

Moverre’s Bedeutung beruht auf ſeiner perſönlichen

Wirkſamkeit auf allen großen europäiſchen Bühnen des
vorigen Jahrhunderts und auf ſeiner ſchriftſtelleriſchen
Thätigkeit. Seine Werke erſchienen geſammelt Petersburg

1805–4. 4 Bde. 4". Ohne Zweifel war er ein Mann
von feinem Geſchmack. Viele ſeiner Abhandlungen über
einzelne Zweige der theatraliſchen Künſte ſind allerdings

heute durchaus ungenießbar (allenfalls die Observations
sur la construction d'une nouvelle Salle d'Opéra, zuerſt
Paris 1781, wären von dieſem Urtheile auszunehmen),
aber es bleiben als noch immer werthvoll, ja, als noch
immer unerreicht zu nennen jene berühmten Lettres sur
les arts imitateurs en général et sur la danse en particu

lier. Paris 18o7. (Erſte Auflage Lyon 1760, deutſch von
Leſſing und Bode, Hamburg und Leipzig 1769). Sie ſind

d
ie Dokumente ſeiner ſchöpferiſchen Thätigkeit, d
ie Recht

fertigung ſeiner Reformen und die Vertheidigung ſeiner
für jene Zeit ziemlich kühnen, aber von fabelhaftem Er
folge gekrönten Leiſtungen.

Die Lettres sur la danse haben ihren Werth bis heute
noch nicht verloren, ja ſie ſind eigentlich ohne Konkurrenz
geblieben. Dies verdanken ſi

e

zunächſt dem feinen prak
tiſchen Verſtande, der bei aller Ueberſchwenglichkeit der

Redensarten das ganze Buch gleichſam durchtränkt. Ueberall

iſ
t

die Technik der Kunſt, ja man möchte ſagen das Hand
werk derſelben die Hauptſache; Tänzer und Balletmeiſter
finden Winke und Bemerkungen, die ſi

e

kaum durch eine

lange Praxis gewonnen hätten, wenn ſi
e ſelbſtändig zu

ZBefleißiget euch einer edlen Pantomime, vergeſſet nie, daß ſi
e

die
Seele eurer Kunſt iſt;
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denſelben gelangen wollten; ſi
e

finden Regeln auf einem
Gebiete, wo noch ſcheinbar Alles regellos, wo ſcheinbar
das Talent darauf angewieſen iſt, ſich ſeinen eigenen Weg

zu bahnen. Moverre ſteht mitten in der Sache, e
r

iſ
t

ein
gebildeter, aufmerkſamer Lehrer und wenn ihm auch das

Bewußtſein der äſthetiſchen Prinzipien abgeht, ſo hat e
r

wenigſtens überall die Tendenz, dem Tänzer das Bewußt
ſein ſeiner ſelbſtändigen Wirkſamkeit zu verſchaffen. Moverre

hat freilich in ſeiner Technik des Bühnentanzes zuweilen
geirrt, aber dieſe Irrthümer ſind eben ſo ſelten als leicht

zu entſchuldigen, denn e
r

ſelbſt hat ja erſt die Technik ge

bildet und ihm wurde ein unendlicher Wuſt von Unſinn
überliefert, den e

r nur allmählich beherrſchen und ſichten
lernen konnte. Die beiden ziemlich in der Zeit auseinander
liegenden Ausgaben ſeiner Lettres (1760 und 1807) geben

Belege genug dafür. Wie e
r

ſelbſt ſich namentlich von

den techniſchen Quälereien allmählich löſte, zeigt u
. A
.

jene

Verkettung von Schritten, die nach acht Takten, bei dem
zweiten Viertel, im Dreivierteltakt endigten, eine Tour de

force, bei welcher auch der Figurant den gebildeten Tänzer

zu Tode hetzen kann und die erſt ſeit ſeinem Stuttgarter

Aufenthalt – dem Moverre überhaupt ſehr große Fort
ſchritte verdankt – aus ſeinem Syſteme und damit von
der Bühne verſchwand.
Moverre's Lehrmethode hatte etwas Rauhes; e

r behan
delte Schüler und Schülerinnen nicht nur grob, ſondern oft

ziemlich handgreiflich. Die Stelle der Tänzer im Tableau pflegte

e
r

durch Hinſpucken zu bezeichnen und die ihm unter
gebenen Künſtler überhaupt mit einer jetzt in dieſen Kreiſen
unerhörten Unhöflichkeit zu behandeln. Daß auch e

r mit
Künſtler-Eitelkeit, mit Stolz und ungerechtfertigtem Hoch
muth zu kämpfen gehabt haben wird, iſ
t

nicht zu be
zweifeln; o
b aber ſeine Methode dabei d
ie

beſte geweſen,

bringt Geiſt und Verſtand in euer Pas de deux; Anmuth bezeichne den
Gang deſſelben und das Genie ordne jede ſeiner Stellungen.

Uoverre.
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bleibt zweifelhaft. Wie oben bemerkt, iſt er wol nicht
lange als ausübender Künſtler thätig geweſen; übrigens

litt er ſchon frühzeitig a
n

einem Fußübel. Der Künſtler
neid verfolgte ihn jedoch bis auf ein Gebiet, wo e

r un
antaſtbar erſcheint: die Autorſchaft ſeiner Werke wurde an
gefochten, und F. L. Schröder, der in Stuttgart Moverre's
Ballete ſah, erhielt von Gardela, dem Bruder der erſten
Tänzerin und herzoglichen Favorite, die Auskunft, daß
ſeine Abhandlungen und Ballete einen unbekannten Abbé
zum Verfaſſer hätten, der ihn überall hin begleitete und
auch in Stuttgart bei ihm lebte. Es iſt nicht unmöglich,
daß Moverre die Feder eines Gelehrten benutzt hat, aber
wie gering der Antheil deſſelben geweſen iſt, muß Jeder
erkennen, der ſich die Mühe nimmt, dieſe Abhandlungen

oder auch nur die Programme zu ſtudiren,– ſie verrathen
bis in die geringſten Details einen Bühnenverſtand und
namentlich eine orcheſtiſche Kenntniß, die kein Gelehrter
damals, am wenigſten ein unbekannter franzöſiſcher Abbé,

beſeſſen haben kann.

Dauberval. Das pantomimiſche Ballet wurde von Mover
re's Nachfolgern Gardel und Dauberval mit vielem Glück
weiter ausgebildet und zur Vollkommenheit gebracht. Beſon
ders war es Dauberval, der Schüler Moverre’s, der durch ſeine
Hunſtſchöpfungen auf dieſem Gebiet, den Intentionen ſeines
Meiſters getreu, Erfolgreiches leiſtete. Als Direktor des
Theaters in Bordeaux (1785–1791) ſetzte er ſeine reizenden
Ballets la Fille mal gardée, le Déserteur, l'Epreuve villa
geoise und Télémaque in Scene, von denen allein die
Rolle des Mentor im Telemach genügt haben würde, ihm
den erſten Rang unter den Ballet-Kompoſiteurs anzuweiſen.
Dauberval war ein geiſtreicher, feiner und ausgezeich

neter Mime, der Alles der Matur und wenig ſeinem
berühmten Meiſter verdankt, wie dieſer ſelbſt eingeſteht.

Siehe, wie ſchwebenden Schritts im Wellenſchwung ſich die Paare
Drehen! Den Boden berührt kaum der geflügelte Fuß.
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Seine Pantomimen waren der vollkommenſte Typus des
Theater-Ballets und er trat mit ihnen, die gewöhnlich

eine einfache, ländliche Handlung darſtellten, ſiegreich gegen

das alte Vorurtheil der großen Feen- und mythologiſchen

Ballete auf. Aber auch ſein Geiſt, ſein Takt und ſeine
Feinheit waren erforderlich, um ſeinen Balleten Erfolg

und Geltung zu verſchaffen, die nach ſeiner Zeit nur ſehr
mittelmäßig aufgeführt worden ſind.

Jean Bercher, genannt Dauber val, mit dem
Beinamen „le Préville de la danse“, wurde den 19. Auguſt

1742 zu Montpellier geboren. Er war erſter Tänzer und
Balletmeiſter der Großen Oper in Paris, wurde aber
durch wiederholte Zwiſtigkeiten und Theaterintriguen ge
zwungen, ſich unter den Befehl des Balletmeiſters Gardel
des Aeltern zu ſtellen, worauf er ſeinen Platz an der Oper
aufgab und dieſe mit einer Penſion von 5500 Livres
verließ. Er ließ ſich nun in Bordeaux nieder, von wo
aus er häufig Reiſen nach Paris und London unternahm.
Uebrigens erfreute er ſich einer ausgezeichneten Geſundheit,

welche er ſeiner Leidenſchaft für die Jagd zuſchrieb. Im
Alter von 55 Jahren war er noch ſo ſchlank und leicht
wie eine Feder, und wenn er ſeine Werke einübte, begeg

nete es ihm oft, daß er ſein Alter vergaß und die Schritte
mit einer Kraft und Gewandtheit ausführte, die die
jungen Tänzer in Erſtaunen ſetzte. Er ſtarb in Tours am
14. Februar 1806 im Alter von 64 Jahren auf einer Reiſe
von Paris nach Bordeaux.
Seine Ballete, von denen einige ſich ſogar bis heute

erhalten haben, wurden auch bei ſeinem Leben mit einigen
Veränderungen auf dem Theater der Opéra in Paris auf
geführt und gaben Veranlaſſung zur gegenſeitigen Beſchul
digung des Plagiats zwiſchen Dauberval und Gardel dem
Jüngern. Letzterer brachte im Jahre 1800 auf dem

Seh' ic
h flüchtige Schatten, befreit von der Schwere des Leibes ?*––
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»

Théâtre de la République et des arts in Paris ſein be
rühmtes Ballet la Dansomanie zur Aufführung. Dieſes
Werk, in dem der wirkliche Tanz ſchon durch die Handlung

eine Hauptrolle ſpielt, machte die ungeheuerſte Senſation
und erlebte mehrere hundert Vorſtellungen. Mit ihm wurde
dem mythologiſchen Ballet vollends ein Ende gemacht, und
die neue Gattung errang, trotz des Eifers der Enthuſiaſten
für das alte Genre, einen glänzenden und bleibenden Sieg.

In der zweiten Hälfte unſeres Jahrhunderts hat die
Kunſt des ſceniſchen Tanzes entſchieden keine Fortſchritte ge

macht. Mehr noch als im Schauſpiele und in der Oper iſ
t

man im Ballet auf Abwege gerathen. Der Kunſttanz der her
austretenden Tänzerund Tänzerinnen iſt faſt ausdruckslos und
zum widerwärtigen Kunſtſtück herabgeſunken, welches das
Schwierige mit dem Schönen verwechſelt; dies führt noth
wendig zur häßlichen Verrenkung, in dem die Beleidigung der
Anmuth durch den Kitzel der Entblößungen entſchädigt

werden ſoll. Einzelne hochbegabte Tänzerinnen, wie
Fanny Elsler, Cucile Grahn und noch neuerdings
Adele Grantzow, konnten den Verfall der Tanzkunſt
nicht aufhalten, d

a ihnen das Bewußtſein der äſthetiſchen
Prinzipien ſowie die hiſtoriſche Wiſſenſchaft ihrer Kunſt
abging. Von Jean François Coulon (geſtorben 1856),
der 2

0 Jahre hindurch als erſter Profeſſor der höheren
Tanzkunſt a

n

der Großen Oper in Paris mit eminenteſtem
Erfolge wirkte, bis auf ſeine Schüler Hoguet und Tag
lioni herab, hatte kein Balletmeiſter eine Ahnung von
einer gründlichen hiſtoriſchen Detailwiſſenſchaft der Tanz
kunſt. Gleichviel in welchem Jahrhundert das Ballet
oder das Divertiſſement ſpielt, o

b

bei den Aſſyrern unter
Sardanapal oder in Paris zur Zeit der Bartholomäusnacht:
immer wird in gleicher Weiſe battirt und pirouettirt.

Erſt eine neue Generation von Tänzern, die ſich nicht an

Schlingen im Mondlicht dort Elfen den luftigen Reih'n?
Schiller.
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den in den Balletſchulen traditionell überkommenen Fußſpitzen
promenaden, dem Bilden eines ſtumpfen Winkels mit den
Beinen oder dem Stehen auf einer Zehe begnügt, kann
den Canz wieder zu Ehre und Anſehen bringen.

Cucile Grahn im Ballet „die Willis“.

Hat doch auch der Charakter des Tanzens auf der Bühne
ſich nach und nach gründlich verändert, und iſ
t

die Art und
Weiſe, wie bis in die dreißiger und vierziger Jahre

Fie tanzte, wie die Natur den Menſchen zu tanzen gebietet: ihr ganzes
Weſen war im Einklang mit ihren Pas, nicht blos ihre Füße, ſondern

ihr ganzer Leib tanzte.
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getanzt wurde, grundverſchieden von der, wie ſie ſchon 1850

ſich herausgebildet hatte, um in ſteigender Verwilderung,

aller Aeſthetik Hohn ſprechend, als höherer Akrobatismus

noch heute zu herrſchen. Während die alte Schule den Accent
auf die Attitüden, die ſ. g

. „bellesposes“, und das Aplomb

legte, iſ
t

man jetzt ſchon mit einer weit untergeordneten

und künſtleriſch nichts bedeutenden Fertigkeit, dem ſchnellen

Hin- und Herwerfen der Glieder, zufrieden. Auch fehlte den
neueren Tänzerinnen (mit Ausnahme der leider zu früh
verſtorbenen Adele Grantzow) der Funke höherer Be
gabung; unſere Ballettänzerinnen tanzen eigentlich nur

mit den Beinen. Ihre Pantomime iſt gewöhnlich, ihr Ge
ſicht, alles Ausdrucks unfähig, zeigt das ſtereotype Lächeln
einer Maske. Die genialen Künſtlerinnen aus der erſten

Hälfte unſeres Jahrhunderts: Marie Taglioni die Ael
tere, Fanny und Thereſe Elsler, Lucile Grahn,
Carlotta Griſi und Fanny Cerrito boten weder die
heute üblichen trivialen Sprünge, welche mit heraus
fordernder Geberde und pantomimiſch ausgedrücktem „Lä“
vor der Rampe endigen, noch fingen ihre Kleider oben

zu ſpät an, um unten zu früh aufzuhören. Die Koſtüm
bilder einer Elsler, Grahn u

.

ſ. w
.

ſind durchaus ſittig;
jedes niedrig-ſinnliche Element war fern gehalten. Die
Tanzkunſt griff auch beſtändig in das Gebiet der Pan
tomime hinüber. Aufgaben wie Nelva in Scribe's Melodram,

die Bajadere in Auber's Balletoper „Der Gott und die
Bajadere“, Fenella in der „Stummen“, Giſella in den „Wil
lis“, und ähnliche charakteriſtiſch-dramatiſche Partien, in denen
ſich dieſe Tänzerinnen mit Vorliebe bewegten, ſchloſſen geiſt

loſes Gehüpfe aus und zwangen zu ſinnvoller, lebenswarmer
Darſtellung. Zuſtände, Konflikte und Ideen wurden durch
eine kunſtreich ausgebildete Mimik anſchaulich gemacht; der
Tanz war das zu ſchönem Gliederſpiel verkörperte Wort.

Das Ballet iſ
t,

wie jetzt die Sachen ſtehen, eine Liebhaberei für Fein
ſchmecker. Nichts weiter! Auguſt Lewald.
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Amſchwung in d
e
r

Tanzkunſt.

Mit dem Ende des vorigen Jahrhunderts verlor ſich
auch der Geſchmack der Franzoſen a

n

ihren edlen und

ernſten Geſellſchaftstänzen. Bonnet klagt darüber, daß
ſchon ſeit der Vermählung des Herzogs von Burgund der
Tanz immer mehr a

n

Anſtand und Grazie verliere und
ſeinem Untergange unvermeidlich entgegeneile. Er ſagt,

zu ſeiner Zeit (1725) habe man von a
ll

den Tänzen, welche

den Zweck hatten, die ſchöne Haltung des Körpers, ſowie

d
ie anmuthsvollen Bewegungen deſſelben dem Auge dar

zuſtellen, nichts mehr geſehen. Die jungen Hofleute hätten

a
n ihrer Stelle die Contre tänze eingeführt, in denen weder

Ernſt noch Würde, oder gar der Adel der alten wieder zu

erkennen ſeien, ſo daß man auf den Hofbällen in der Folge

nur noch Schauſpielertänze werde aufführen ſehen. „Das
zielt Alles auf die Zerſtörung der alten ernſten Sitten,

und beſtätigt gründlich die Vorwürfe, die man den Fran
zoſen ihrer wechſelnden Launen halber macht, d

a

ſi
e in

dieſen, wie in vielen anderen Dingen, das Gute und Mütz
liche dem Vergnügen und der Meuheit opfern.“ – Mit
dem Verſchwinden der Courante, die das wahrhafte
Ideal der ſteifen altfranzöſiſchen Grazie war, und der
Menuet, die ſich ſchon in leichteren Formen bewegte,
trat der Tanz in ein neues Stadium ſeiner Entwicklung.

Die engliſchen Kolonnentänze, die in ſchnellem Tempo
und mit hüpfenden Schritten ausgeführt werden mußten,

nahmen zuerſt die Stelle jener alten, Jahrhunderte lang

beliebten Tänze ein. Der Geſchmack wechſelte von nun

a
n

ſchneller. Nachdem man das majeſtätiſche Tempo auf
gegeben und den langſamen Dreivierteltakt mit dem Zwei
vierteltakt im Allegro vertauſcht hatte, entſtand die Qua
drille, die in der Form und im Reichthum der Figuren

den alten Tänzen überlegen war, in der Ausführung aber
hinter jenen zurückſtand, weil das lebhafte Tempo und die

Bientôt on n
e vit plus que danses triviales,

Terpsichore imita les postures des halles.
Berchou-r.
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unzähligen Variationen des Tanzes den Mangel an Grazie
bei den Tänzern weniger ſichtbar machte. Doch auch ſi

e

mußte dem Zeitgeſchmack weichen und dem Contre tanz
das Feld räumen.

Kein Tanz hat ſo viele Entwicklungsphaſen durchge

macht als die Quadrille française, unſer heutiger Contre
danſe. Der Name kommt zuerſt in den Anhängen der
Feuillet'ſchen Choregraphie (1700) vor, als ein von Pé
cour komponirtes und dem Zeitgeſchmack völlig ent
ſprechendes Pas d

e deux, welches nach einer im % Takt
geſchriebenen fröhlich hüpfenden Gigue ausgeführt wurde.
Bald darauf pflegte man gewiſſe Enſembletänze in den
Balleten mit dieſem Mamen zu bezeichnen, welche in Be
wegung und Ausdruck dem Charakter und der Handlung

des Stückes entſprachen. So erzählt Moverre in ſeinen
Lettres sur la danse (1760), daß ſein Ballet „Amor als
Korſar“ mit einem edlen Contre tanze geſchloſſen habe.
Von ſeinem ſpaniſchen Ballet „Der Eiferſüchtige ohne
Nebenbuhler“ ſagt e

r ferner: „Mach verſchiedenen beſonderen
Pas, welche Luſt und Freude malen, wird das Ballet mit
einem allgemeinen Contretanze geſchloſſen.“ Wir begegnen
hier dem Mamen zu verſchiedenen Malen, ohne indeß un
ſerem heutigen Geſellſchaftstanze auf der Spur zu ſein.

Dieſer wird einem engliſchen Tanzmeiſter zugeſchrieben,

der denſelben 1
7

1
0 in Frankreich einführte und ihm den

Namen von dem engliſchen Countrydance – ländlicher
Tanz – gab. Doch mußte er wieder erſt von Rameau
1745 in dem Ballet les Fêtes d

e Polymnie als Enſemble
tanz eingeflochten werden, und als ſolcher, dem Geſchmack

der Pariſer entſprechend, den allgemeinſten Beifall e
r

halten, um in den Salons heimiſch zu werden und ſpäter

auch in den Tanzlokalen des Volkes Eingang zu finden.
Vielleicht hat auch der engliſche Transponent des Tanzes

TÄlle Weiſen kenn' ic
h fa,

Kann ſi
e pfeifen und ſingen;
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die Wiedergabe des „Country“ durch „Contre“, wegen

der Gegenüberſtellung der Tänzerpaare, für ganz rathſam
und naheliegend gehalten. Aber den ländlichen Cha
rakter laſſen die Mamen der noch jetzt gebräuchlichen
Figuren klar durchſchimmern: lété, der Sommer, la poule,

die Henne, la pastourelle, das Hirtenmädchen, und ſelbſt

le pantalon, die (den Tanz eröffnende) Hoſentour, Bezeich
nungen, deren Sinn das Landleben unzweideutig zum
Hintergrunde hat.
Die Melodien der Contretänze hatten bei ihrem Ent

ſtehen alle einen beſonderen Mamen. Um die Zahl der
Figuren-Kombinationen zu verringern, die bei jedem Contre
tanz wechſelten, wählte man endlich ſechs dieſer Melodien
aus, die am geeignetſten erſchienen, und exekutirte die
Contretänze in Quadrillen vereinigt. Die Quadrille be
ſtimmt die Ordnung der Figuren. Die Melodien, aus
denen ſi

e beſteht, haben ſämmtlich ihren Charakter. Die
Quadrille iſ

t

auf dieſe Weiſe eine Sonate von fünf Stücken
von verſchiedenem Charakter geworden. Als man die
Quadrille auf dieſe Weiſe organiſirte, gab e

s Lieblings
contretänze, welche le pantalon, lété, la poule, la trénis und

la pastourelle hießen. Da die Melodien dieſer Contre
tänze als Grundformen gewählt wurden, ſo erhielten ſi

e

deren Mamen, die auch allen neuen Stücken gegeben wurden.

Während die franzöſiſche Quadrillenmuſik mehr an
die ſchlichtere Weiſe des alten Contretanzes erinnert, hat
Strauß aus den ſechs Abtheilungen eben ſo viele kleine

Charakterſtücke gemacht, wo zwiſchen 1
,
3 und 6 und zwi

ſchen 2
,
4 und 5 eine gewiſſe Verwandtſchaft durchklingt,

ſo daß jene die rauſchenderen und auch glänzenderen, dieſe
die einfacheren ſind, jene eine breitere Melodie haben,

dieſe mehr aus raſchen, kurzen Melodiefiguren zuſammen
geſetzt zu ſein pflegen. *

Schon iſ
t

e
s mir, als wär' ic
h da,

Wo ſi
e hüpfen und ſchweben und ſpringen.

-- - - - - - - –
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Le pantalon
De Toinon

N'a pas de fond.

Dieſe Verſe wurden mit einer ſehr alten Contredanſe

Melodie improviſirt. Das Liedchen gefiel und ging ſelbſt
in die Salons über.

Der Contretanz verlor ſeinen erſten Mamen und
Jedermann verlangte le pantalon, indem man ſo die Me
lodie des Tanzes mit den erſten Worten des Liedes be
zeichnete. Endlich gab man die Melodie und das Lied
auf, aber die Figur von le pantalon blieb.
Ein 1800 berühmter Contretanz, „le pas d'été“, mußte

auf eine ganz eigenthümliche Weiſe getanzt werden. Es
gehörte Grazie und Lebendigkeit dazu, er konnte deshalb
nur von Virtuoſen ausgeführt werden, die ihn lange zu
ſammen geübt hatten. Deshalb mißfiel er auch bald Denen,

die ihn nicht mittanzen konnten, ſi
e bildeten die Mehr

heit, und das pas d'été wurde von den Bällen verbannt.
Der Name blieb jedoch und hat ſich bis heute erhalten.
Im Jahre 1802 erſchien ein Contretanz von Julien,

deſſen zweiter Theil mit einer Nachahmung des Hühner
ſchreies begann. Die Figur dieſes Contretanzes war neu
und hübſch und man nahm ſi

e allgemein an; der Mame
blieb, um alle Contretänze zu bezeichnen, welche nach den
Figuren der poule geſchrieben wurden, obgleich ihre Me
lodie mit dem Gluck! Gluck! nichts gemein hat.
Trenitz war ein ausgezeichneter Tänzer, der um das

Jahr 1800 die Figur des Contretanzes erfand, welche noch
jetzt ſeinen Mamen führt. Tauſende von Melodien ſind

nach dieſer Kombination von Pas gemacht worden, aber
keine iſ
t

der urſprünglichen gleichgekommen. Sobald Trenitz
tanzte, drängte ſich Alles in ſeine Nähe, man ſtieg auf
Stühle und Bänke, um ihn zu ſehen und zu bewundern.

Und wem das nicht behaget,
Der ſeh' dem Tanze zu;–

H –++
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La pastourelle wurde ſo genannt wegen der einfach
ländlichen Melodie und der Begleitung nach Art der Villa
nellen (Hirtentänze).

Der Mame finale, wie man den Contretanz nennt,

welcher die Quadrille beſchließt, bedarf keiner Erklärung.

Contretanz (5. Figur).

Im erſten Jahrzehnt unſers Jahrhunderts verſchwan
den die ſo lange beliebten Contretänze plötzlich aus den
Tanzſälen, um der lebhaften Ecoſſaiſe wieder Platz zu
machen, die übrigens ſchon weit früher, mit Zugrunde

legung eines ſchottiſchen Nationaltanzes, von franzöſiſchen

So mag er's Herz behalten,
Dazu auch ganze Schuh'. Wilhelm Müller.

×
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Die franzoſiſche Tanzkunſt.

Balletmeiſtern für das Theater umgeſtaltet und in den
Salons eingeführt, dann aber lange Zeit wieder vergeſſen

war. Man denke ſich in ihr, wie in der Anglaiſe, alle
Herren neben einander ſtehend in einer endloſen Reihe
und ihnen drei bis vier Schritte gegenüber die Damen.

Das oberſte Paar mußte irgend eine Figur ausführen und
ſich alle Paare entlang hinabguälen in allerlei gefährlichen

Evolutionen (Schubkarrenfigur, Triumphpfortenfigur u. ſ. w.),

worauf es endlich unten athemlos ankam und das zweite
Paar ganz das Mämliche nachmachte. Man tanzte, um zu
ſchwitzen, wie jener Engländer, der dreimal nach ein
ander eine ſehr große und ſtarke Dame engagirte. „Est
ce pour épouser, Monsieur ?“ fragte ihn die Tante des
Mädchens. „Oh no!“ entgegnete der Gentleman, „c'est
pour transpirer !“

Mehr als Kurioſität tanzte man auch wol noch Me
nuet, beſonders wenn ſich Tänzerinnen fanden, welche
das feierliche Schweben, Heben und Senken recht graziös

ausführen oder gar die Umdrehung balletmäßig auf der
Fußſpitze zu machen verſtanden.
Aus der unendlichen Menge der im Laufe der Zeit

entſtandenen und wieder vergeſſenen Contre tänze wurden
dann die noch jetzt beliebten fünf Mummern ausgewählt

und in ihrer heutigen Reihenfolge ſeit dem Jahre 1821
bekannt, wo man ſi

e zum erſten Male bei Hofe in Berlin
tanzte, und der namhafte königliche Balletmeiſter Albert
Lauchery ſi

e in Becker's Taſchenbuch zum geſelligen Ver
gnügen mittheilt.

Wie wenig indeſſen gegenwärtig auf eine regelrechte
Ausführung dieſes Tanzes gegeben wird, ſehen wir täg

lich auf unſeren Bällen, wo die Tänzer oft ganz plan
und ziellos umherſchurren und a
n

einander vorbeiſchießen,

ohne ſich um die zur Quadrille ganz genau vorgeſchriebene

TÄber wie ſüß,
Wo gleich menſurlich treten
Bur Melodie die Füß. Fiſchart.*–-– ---- -
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Muſik zu kümmern, und entweder mit einem ungeheuern

Selbſtvertrauen zum Tanz antreten, ohne eine Idee von
den Figuren deſſelben zu haben, oder mit einer ſchauer
lichen Blaſirtheit tanzen, als wenn ſi

e mit ihrem Geiſte
nicht minder als mit ihren Gebeinen völlig erhaben
ſtänden über der Idee des Tanzes. Das giebt dann den
meiſten Geſellſchaften in den Contretänzen das Anſehen
eines in die Flucht geſchlagenen Heeres, welches trotz dem
Heiſerſchreien des Kommandanten und den Signalen der
Muſik ohne Ziel und Takt umherrennt.
So lange waren die von Frankreich adoptirten Tänze

faſt alle franzöſiſchen Urſprungs oder doch von franzöſiſchen
Tänzern bearbeitet, nun aber machte ſich eine ganz eigen

thümliche Erſcheinung geltend. Bisher tanzte man nur
Tänze, die von einem oder mehreren Paaren in be
ſtimmten Figuren ausgeführt wurden. Der Herr berührte
ſeine Tänzerin entweder gar nicht, oder doch nur bei den
äußerſten Fingerſpitzen. Mit dem 19. Jahrhundert aber
tritt eine vollſtändige Umwälzung, eine ganz unerhörte
Veränderung in die geſellſchaftliche Tanzkunſt der Franzoſen
ein. Die von der gebildeten Welt bisher verachteten Tänze
des Volks, und zwar des deutſchen Volks, der Landbe
wohner , fingen an, den Kunſttänzen der franzöſiſchen
Schule bedenkliche Konkurrenz zu machen. Die germaniſchen
Rundtänze, jene Art von Steeple-Chaſe, in welchem man
athemlos und mit dem Schwindel im Kopf wieder a

n

der

Stelle anlangt, von welcher man ausgerannt iſt, liebt der

Franzoſe eigentlich bis heute noch nicht; ſein Tanz iſt die
Quadrille, das vis-à-vis, in welchem e

r zugleich alle ſeine
Empfindung und Genialität in der Mimik und Geſtikula
tion a

n

den Tag legen kann. Aber dennoch geſchah e
s,

daß dem deutſchen Rundtanz, der bisher von franzöſiſchen
und deutſchen Meiſtern gar nicht als Tanz geachtet und

Reiche das Händchen, das weiche Händchen mir,
Auf meine Schulter lehne dein blondes Haupt,
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betrachtet wurde, ein bedeutender Platz neben dem Figuren
tanz eingeräumt werden mußte.

Zu Anfang des 19. Jahrhunderts verpflanzte ſich der
Galopp (eine deutſche Erfindung mit franzöſiſchem Namen
für Rutſcher), wie früher der idealiſirte Walzer (Alle
mande), nach Frankreich. Die Allemande, die mit ihrer
wiegenden, melodienreichen Muſik, in der Einfachheit des
Tanzſchrittes, in der Verſchlingung und Entwicklung der
Arme und in dem langſamen Walzertempo den Charakter
der deutſchen Mation darſtellt, wie er dem Auslande erſcheint,

wurde ſchon im Mittelalter, natürlich einfacher, und dann wie
der zur Zeit der Regierung Ludwigs XIV. mit Benutzung na
tional-deutſcher Motive von der franzöſiſchen Tanzkunſt erfun
den und ſtammt in der Muſik aus dem Elſaß. Ihre Einführung
am Verſailler Hofe ſollte eine Art von künſtleriſcher Einver
leibung der damals eben neu erworbenen und nun glücklich

von Deutſchland wieder zurückeroberten Provinzen ſein. Sie iſt

unſtreitig einer der ſchönſten, aber auch zugleich ſchwierigſten

Tänze, weniger in Betreff ihrer Figuren, die in Einfach
heit mit der Courante wetteifern könnten, als in Hinſicht
der dabei zu entwickelnden Grazie in Haltung des Ober
körpers und in der anmuthigen Wendung und Verſchlingung

der Arme. Die Tanzenden ſtehen paarweiſe oder im Kreiſe
hinter einander, oder auch zwei Tänzer, jeder zwiſchen zwei
Tänzerinnen, einander gegenüber. Die Muſik war an
fänglich im */2-, ſpäter zuweilen auch im */

4

Takt geſchrie
ben, und der Tanzſchritt beſtand aus drei ſogenannten

pas marchés, die ſtets geſchliffen, bald vorwärts, bald zurück
getanzt wurden. – Im Anfange der erſten Kaiſerregie
rung wieder auf die Bühne gebracht, gefiel die Allemande

in Paris ſo außerordentlich, daß ſi
e lange Zeit hindurch

faſt nach jedem Zwiſchenakt getanzt werden mußte.
Ein anderer Tanz der Kaiſerzeit, vor deſſen kühnen

Und ſtürzen, o Maid, wir vereint uns
In den fröhlichen Strudel des Tanzes.
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Stellungen und Gruppen die alte Etikette zurückſchauderte,

war der Shawltanz, der gewöhnlich von einer geraden
Anzahl junger Mädchen ausgeführt wurde. Man tanzte
ihn häufig derart, daß ein decentes Auge ſeinen Anblick
unmöglich zu ertragen vermochte. Nicht ohne Grund

Contretanz auf den öffentlichen Bällen in Paris.

klagten damals auch die Pariſer Tanzmeiſter, die früher
die Tonangeber der Welt waren, daß in der Kaiſerzeit,

durch die vielen Fremden, namentlich durch die Deutſchen,

die Zierlichkeit des franzöſiſchen Contretanzes ver
dorben und die Barbarei des ſchottiſchen Tanzes, des
ſchnellen Walzers und Hops walzers der reinen fran
zöſiſchen Tanzkunſt aufgedrungen werde. Das war ein
bedenkliches Symptom. Auch der Hof Ludwigs XIV. hatte

Im Wirbel fliegen, fliegen wir leicht dahin,
Indem wir koſten des Schwindels Trunkenheit;
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Scharen vornehmer Fremden nach Paris gezogen, aber

ſi
e hatten dort nicht den Tanz verdorben, ſondern umge

kehrt nach der franzöſiſchen Pfeife erſt recht tanzen gelernt.

Zur Zeit des erſten Kaiſerreichs ſtand der Tanz in

Frankreich in ſo großem Anſehen, daß man die früher
ohne Erfolg verſuchte Einführung der öffentlichen Bälle

in Paris jetzt beim Publikum durchzuſetzen vermochte.

Auf ihnen aber war der methodiſche Salontanz allein a
n

der Tagesordnung, und der Cancan, wie alle jene wahn
ſinnigen Tänze ähnlicher Art, welche heute auf den Pariſer
Bällen dominiren, zur Zeit noch unbekannt. Dagegen be
gann ſeit dem Jahre 1808 bei den Tanzbeluſtigungen der
Vornehmen die lange anhaltende Liebhaberei a

n Cha
raktertänzen. Die Hauptſache bei dieſen Vergnügungen
waren neben dem Tanz auch die koſtbaren Koſtüme. Man
war in der Wahl und Erfindung von Motiven zu natio
nalen und charakteriſtiſchen Quadrillen unerſchöpf
lich; man tanzte ſpaniſche, altfranzöſiſche, orienta
liſche oder Phantaſietänze, auf deren Einübung man
täglich mehrere Stunden verwandte. Der Tanz war ein
Studium, das man unter Leitung eines tüchtigen Tanz
meiſters mit allem Ernſt betreiben mußte, um in den
Quadrillen und in den graziöſen, aber ſchnell beweglichen

Gavotten nicht hinter den Anforderungen der Kenner
zurückzubleiben. Deſſenungeachtet aber war auch dem Tanz,

wie vielen anderen geſellſchaftlichen Erſcheinungen des erſten
Mapoleoniſchen Zeitalters, der Stempel des Manierirten
und Geſchmackloſen aufgedrückt.

In den erſten Jahrzehnten unſeres Jahrhunderts war
ein Ohr für die feineren rhythmiſchen Schattirungen der
Tanzmuſik faſt gar nicht mehr vorhanden. Miemals hat
man ſich durch rhythmiſch flachere Tanzweiſen anregen

laſſen, als d
ie jener Walzer, Ecoſſaiſen u
.
ſ. w., welche

So fliegen die Tauben zum Himmel
Ruhig auf ausgebreiteten Flügeln.

Lorenzo Stecchetti. /
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Der Cotillon.

man in den zwanziger Jahren tanzte. Das Ohr für die
feineren Abſtufungen der „Tanzbarkeit“ im muſikaliſchen
Rhythmus war damals förmlich verdunkelt und eingeſchlafen,

und es iſ
t

ein bedeutſamer Wink für den Kulturhiſtoriker,
ſagt Riehl, daß der Sinn für die feinere Tanzrhythmik zu

erſterben begann zur Zeit der franzöſiſchen Revolution,

und ſich in den rauhen Tagen des Mapoleoniſchen Welt
ſturms und dem nächſtfolgenden Jahrzehnt am gründ

lichſten erloſchen zeigte, während im Zeitalter Ludwigs XIV.
das Ohr für die Feinheiten der Tanzrhythmik am allge
meinſten und höchſten ausgebildet erſcheint. Um damals

im Tanzſaal zu unterſcheiden, o
b

eine Courante aufge
ſpielt wurde oder eine Menuet, ob eine Gavotte oder
eine Bourrée, dazu gehörte eine Schärfung des rhyth
miſchen Inſtinkts, von der wahrlich wenig mehr übrig ge

blieben iſ
t

bei unſeren tanzenden jungen Leuten, die oft ſich

noch beſinnen, o
b das ein Walzer oder Galopp iſ
t,

was ihnen die Muſik eben mit dem rhythmiſchen Dreſch
flegel in die Ohren paukt.

Aus der Zeit der Geſchmackloſigkeit in Tanz und
Tanzmuſik, den zwanziger Jahren unſeres Jahrhunderts,
ſtammt eine Erfindung, die den für jene Zeit äußerſt cha
rakteriſtiſchen Namen Cotillon (Unterrock) führt. Der
Mame iſ

t

indeß bedeutend älter als die Erfindung, denn

e
r kommt ſchon in einem altfranzöſiſchen, neu aufgewärmten,

dem deutſchen „Großvater“ verwandten Tanz vor, bei dem
ein Tänzer vortanzte, unter Begleitung eines Geſanges,

deſſen jedesmaliger Refrain alſo lautete:

„Ma commère quand je danse,
Mon cotill on va-t-il bien ?“

Darauf wurde unter dieſer Benennung eine Art fran
zöſiſcher Quadrille verſtanden, und ſchließlich übertrug man

Per Tugend erſchließt ſich die ganze Wonne des Daſeins einzig
beim Tanz. Ludwig Bund.

- ---- ––
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den nicht gerade poetiſchen Mamen auf ein Geſellſchafts
ſpiel in Tanzform, das noch heute auf unſeren Bällen den
Beſchluß macht und ſtark an die naive Zeit der Pfänder.
ſpiele erinnert. Sehr beliebt waren früher Touren wie
die folgende: Das erſte Paar faßte ein Schnupftuch an den
beiden Endzipfeln und hielt es, nachdem viel über die rich
tige Höhe debattirt worden, einem Herrn zum Ueber
ſpringen vor. Dieſer ſetzte nun mit einem fürchterlichen
Anſatz über die Barrière, worauf er das Recht erhielt, mit
der Dame zu tanzen. Oder: die Dame ſtellte ſich mitten
in den Saal, alle Herren verſammelten ſich um ſie; plötzlich

warf ſi
e ihr Schnupftuch in die Höhe, und der Glückliche,

der daſſelbe erhaſchte, walzte mit der Dame fort. Der
ganze Reiz dieſes Tanzes, der Guſtav Freytag in ſeinem
„Soll und Haben“ zu einer glänzenden Apologie deſſelben
Veranlaſſung gab, liegt in der Freiheit, daß jede Dame
ſich ſelbſt den Tänzer, den ſie, gleichviel aus welchem Grunde,

bevorzugt, aus der Menge der übrigen herauswählen darf,

und in der dadurch geſpannten Erwartung, wen dieſe oder
jene Dame zu einer Ertratour auffordern wird.
Uebrigens kann man behaupten, daß die meiſten in

unſeren Salons zur Ausführung kommenden Arten von
Tänzen ihrer Abſtammung nach National- und Volkstänze
ſind, aus denen freilich manche weſentliche Elemente aus
geſondert wurden und deren Formen mancherlei Umgeſtal
tungen erfuhren, wodurch ſich denn ihr urſprünglicher oder
eigentlich nationaler Charakter abſchwächte und mehr oder
weniger verwiſchte. Der Geſang eigenthümlicher Mational
lieder beim Tanz fiel ſchon von vorne herein weg, aber
auch ſonſt noch modifizirte man die Tänze bedeutend, wie

wir an Polonaiſe, Cracovienne und Mazurka ſehen,
von denen namentlich der letztere (von den Polen ſtets
Mazur, ſprich Maſur, genannt) durch ſeine Umgeſtaltung

AWiſſenſchaft und Staatskunſt werden nichts Neues erfinden, was ſo

vielfachen Bedürfniſſen des Menſchengeſchlechts Genüge thut,
als der Cotillon. Guſtav Freytag.

×
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zum Salontanz ganz jenes heißblütige Weſen, jene ſelt
ſam wilde Leidenſchaftlichkeit und jene bezaubernde An
muth verloren hat, die dieſen Tanz vor allen übrigen aus
zeichnen. Dieſe und viele andere Volkstänze wurden aber,

nachdem ſi
e auf der Bühne die Probe beſtanden, von der

Geſellſchaft adoptirt und in die Salons aufgenommen.

Daſſelbe befruchtende Element, das in den Volksliedern und
nationalen Melodien für die Muſik liegt, iſt auch in den
National- und Volkstänzen für das Ballet und den Ge
ſellſchaftstanz vorhanden. Und wie das Volkslied, das aus

den Empfindungen des Herzens lebensfriſch emporblüht,

indem e
s

die Wellen ſeines Rhythmus durch den Körper
ſchwingt, dieſen zum Tanze reizt, um den Geiſt des Liedes
plaſtiſch auszudrücken, ſo iſ

t

auch der Volkstanz ſeinem

innerſten Weſen nach ein äſthetiſcher Ausdruck der lieb
lichſten Seelenſtimmungen und der tiefſten Gefühle, nicht

in Worten, ſondern in rhythmiſchen Bewegungen des
Körpers. Aber nur in ſeltenen Fällen iſ

t

der Urſprung

dieſer Tänze und Lieder ſo genau zu ermitteln, daß man

ihre Erfinder und die Zeit ihres Entſtehens anzugeben
vermag. Beides iſ

t gewöhnlich in undurchdringliches Dunkel
gehüllt, das ſich bei den Tänzen erſt mit dem Zeitpunkt

aufhellt, wo dieſe auf der Bühne zur Darſtellung gelangen.

Anders iſt es mit den Tänzen, die dem Theater entſtam
men, die erſt nach und nach vereinfacht und für den Salon
eingerichtet wurden; hier ſorgte man ſchon eher dafür, daß

mit der Erfindung auch der Name des Erfinders auf die
Machwelt kam.

Der böhmiſchen Polka bemächtigte man ſich zu ſchnell

und machte ſi
e zum Geſellſchaftstanz, als daß man in ihrem

Vaterlande Zeit gehabt hätte, ſi
e wie alle böhmiſchen Ma

tionaltänze nach einem Volksliede zu tanzen. Die Böhmen
empfingen ihre Polka dann vom Auslande wieder in faſt

G
M meine müden Füße, ihr müßt tanzen

In bunten Schuhen,
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unveränderter Geſtalt und behandelten ſi

e gleich einem

franzöſiſchen Salontanz, das heißt, ſie tanzten ſi
e nur nach

Inſtrumentalbegleitung. Obgleich ſi
e

indeſſen ſchneller als
irgend ein anderer Tanz populär wurde und bald unter
den heutigen Geſellſchaftstänzen einen bedeutenden Rang
einnahm, ſo wußte man doch lange nichts über ihren
Urſprung, bis neuerdings und beſonders durch ein vom
24. Januar 1862 vom Generalkonſulate in London a

n

d
ie

Behörde in Elbekoſtelitz (Böhmen) gerichtetes Schreiben,

mit dem Erſuchen, die Erfinderin des Polkatanzes aus
findig zu machen, darüber volles Licht verbreitet wurde.

In der Zuſchrift hieß es, daß die Erfinderin um das Jahr
1850 in Elbeteinitz gedient habe und im Dorfe Konetopy

wohnen ſolle. Das Generalkonſulat verlangte nun den
Namen und den Aufenthaltsort des Mädchens zu wiſſen,

ſowie ein glaubwürdiges Zeugniß über den Stand deſſelben
und der ganzen Angelegenheit. Obgleich anfänglich die

Recherchen der Geiſtlichkeit wie der Gemeindebehörde ohne
Erfolg zu ſein ſchienen, ſo kam man doch endlich zu einem
genügenden Reſultat, welches vom Bürgermeiſter a

n
das

Generalkonſulat in London unter Beilage authentiſcher
Dokumente überſandt wurde.

Die Erfinderin der Polka, damals in Konetopy wohn
haft, war einige ſechzig Jahre alt, hieß Anna Slezak und
hatte vier Kinder. Um das Jahr 1850 hatte ſi

e

bei dem
Bürger Klaſchterſky gedient und eines Sonntags Mach-
mittags einen neuen Tanz ſingend getanzt, deſſen Weiſen
der Lehrer Joſeph Meruda zu Papier brachte. Nachdem
der neue Tanz bereits am nächſten Sonntage bei einer von
Studenten veranſtalteten Tanzunterhaltung zur Aufführung
gelangt war, kam e

r fünf Jahre ſpäter nach Prag, und
erhielt dort, wie e
s heißt, wegen des in ihm waltenden

Halbſchrittes, von dem böhmiſchen Worte pülka, das heißt

Und möchtet lieber tief
Im Boden ruhen!
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die „Hälfte“, ſeinen Namen. Nach weiteren vier Jahren
wurde er durch ein Prager Scharfſchützen-Muſikchor unter
Kapellmeiſter Pergler nach Wien gebracht, wo Muſik und
Canz ſich außerordentlichen Beifall errangen. Im Jahre
1840 tanzte dann der ſtändiſche Tanzlehrer Raab aus

)

---

Prag dieſe böhmiſche Polka mit großem Erfolg auf dem
Odeontheater in Paris, worauf ſie mit ſtaunenswerther
Schnelligkeit in die dortigen Salons und Ballſäle Eingang
fand, und ſich von d

a aus, wenn auch mehrfach modifizirt,

über alle Länder der civiliſirten Welt verbreitete. Die
erſte Polka, die im Muſikalienhandel erſchien, war von
Franz Hilmar, Lehrer in Kopidlno.
Michtsdeſtoweniger kann nicht verſchwiegen werden,

Die geſellſchaftlichen Tänze ſind ihrer edleren Natur nach das, was
die Lieder in der Poeſie und Muſik ſind, kleinere Kunſtformen mit

einem einfachen äſthetiſchen Charakter.

2– –×

×
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daß ſchon weit früher ein Tanz ganz ähnlicher Art erſt
als Ecoſſaiſen - Walzer, und dann als Schottiſch,
freilich in einem weniger pikanten Rhythmus der Muſik,

vorhanden war. Ein Wechſel des Namens, bei ein und
demſelben Tanz, ſteht nicht vereinzelt da, denn z. B. die
ſchon zu Ende des vorigen Jahrhunderts beliebte Hops
an glaiſe, auch Françoise und Springer genannt betrat
in den fünfziger Jahren unſeres Jahrhunderts die höheren
geſellſchaftlichen Salons wieder unter dem Namen Rhei
niſche-Polka, Rheinländer oder Hüpfel-Polka.
Ebenſo wie die Polka gehört auch die Polka trem

blante (fälſchlich engliſche Polka genannt) den böh
miſchen Nationaltänzen an. Sie iſt in Böhmen unter dem
Mamen Traſák bekannt und wurde im Jahre 1844 durch
den Tanzlehrer Cellarius in Paris eingeführt, wo der leb
hafte Vierſprung mit ſeinem Schieben, dem Retiriren, dem
unerwarteten Umſchwunge und der Wendung von rechts

nach links ſehr bald den Vorzug erhielt vor der eigent

lichen Polka. Selbſt der Galopp, der lange Jahre hin
durch der lebhafteſte Tanz unſerer Bälle war, mußte,

nachdem e
r in Paris zu einer wahrhaft infernaliſchen

Raſerei ausgeartet, dem neuen Tanz weichen. Hat doch
gegenwärtig überhaupt der Rundtanz, und zwar der recht
ſchnelle, rapide, als bloßer Ausdruck allgemeiner heiterer
Stimmung, ohne daß ſich dieſe in ihm beſonders individua
liſirte, bei den meiſten Tänzern den Vorzug vor dem
Figurentanz, der ſchon ein bedeutendes äſthetiſches Bewußt
ſein vorausſetzt, wenn e

r

recht zur Geltung kommen ſoll.
Merkwürdig iſ
t

e
s übrigens, daß der ſchnellfüßige

Galopp vom ſchwerfälligen Deutſchland nach Frankreich
verpflanzt, und dagegen früher die gravitätiſche Menuet
von leichtfüßigen Franzoſen nach Deutſchland gebracht

werden mußte!

Solcher höheren artiſtiſchen Anſicht entſprechen indeſſen die heutigen

Geſellſchaftstänze durchaus noch nicht.
Carl Seidel.
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Mloderne GMuadrillen.

Die Quadrille des Lanciers wurde im Winter 1856
in Paris von dem Tanzlehrer Laborde einem engliſchen
Canze nachgebildet. Die Mitglieder des Königlichen Ballets
in Berlin beeilten ſich, dieſelbe mit einigen Abänderungen
als „Quadrille à la cour“ in ihren Cirkeln zu lehren, doch
fand der Tanz in dieſer Form, der dem Zeitgeſchmack nicht
entſprechenden vielen Verbeugungen wegen, beim Publikum
nicht den gehofften Beifall, und kehrte man deshalb zu der
Quadrille des Lanciers zurück, wie ſi

e in Paris gelehrt
wird. Die Lanciers-Quadrille war einen ganzen Winter
hindurch das ausſchließliche Privilegium des Hofes und der
hohen Ariſtokratie. Im Hôtel Caſtellane wurde ſi

e ſogar

ein Mal von ſechzehn wirklichen Ulanenoffizieren getanzt,
die man aus Fontainebleau, wo die Ulanenregimenter im

Quartier lagen, eigens zu dieſem Zweck hatte kommen
laſſen. Bald aber wurde auch die Lanciers-Quadrille
das Gemeingut der öffentlichen Bälle, nicht ohne jedoch
vorher den Anſtoß zu einer ganzen Reihe ähnlicher Tänze
gegeben zu haben. Alle dieſe Kunſttänze der modernen
franzöſiſchen Schule – von denen Prince Impérial,
Quadrille des Dames, Variétés Pariſiennes und
Menus Plaiſirs von der akademiſchen Geſellſchaft der
Tanzlehrer zu Paris publizirt wurden, Quadrille ruſſe
von ſieben namhaften Pariſer Tanzmeiſtern, und la Ca
glioni von der alten, berühmten Trägerin dieſes Mamens
komponirt ſind – mögen dazu beitragen, daß Gefühl und
Sinn für Takt, Anſtand und Ordnung bei den Tänzern
erweckt und geläutert werde, und die mit der Menuet
aus unſerer geſellſchaftlichen Tanzkunſt verſchwundene Grazie
und Harmonie wieder auf den Ballſaal zurückkehre.
Schließlich ſe

i

hier noch angeführt, daß ſich das heu
tige Frankreich ſeinen alten Tänzen gegenüber keineswegs

gleichgiltig verhält, ſondern daß es im Gegentheil in Paris

Und ſi
e tanzen und ſi
e ſpringen,

Und die Füße mit den Herzen
Heben ſich in gleichem Takte. Wilhelm Müller.

>
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gegenwärtig Mode geworden iſt, dieſelben bei paſſenden
Gelegenheiten zur Aufführung zu bringen. Kürzlich gab

Gambetta als Präſident der Deputirtenkammer ein Feſt,

bei welchem er die Tänze aus der Revolutionszeit in dem
damals üblichen Koſtüm mit der Original-Muſik darſtellen
ließ. Die erſte Verwirklichung dieſer originellen, über
bloßes Amüſement weit hinausreichenden Idee bot ſchon
der Unterrichtsminiſter Bardour am 11. Juni 1878 ſeinen
Gäſten durch folgende ganz originelle, reizende Produk
tion. Auf einer niedlichen Bühne am äußerſten Ende
des großen Feſtſaales ſah man zuerſt zwei vielgenannte

Tänze aus dem 16. Jahrhundert, Pavane und Volte,
von drei Tänzerinnen und drei Tänzern der Oper im
franzöſiſchen Hofkoſtüm jener Zeit ausgeführt. Wir haben
beide Tänze ausführlich beſchrieben und begreifen voll
kommen das Staunen der Zuſchauer, die dies Alles mit
eigenen Augen, wie ein lebendig gewordenes altes Ge
mälde vor ſich ſahen. Den Schluß machte das berühmte
Blumen ballet aus den „Indes galantes“, von Rameau
(1755). Mademoiſelle Laura Fonta und zwölf andere
Tänzerinnen ſtellten die Blumen vor, welche von zwei
Ballettänzern in der Maske des „Boreas und des Zephyr“
umſchwirrt wurden. Keine Beſchreibung vermag an
nähernd das ſeltſam reizende, in Koſtüm, Tanz und Muſik
hiſtoriſch getreue Bild zu erſetzen, berichtet ein Augen
zeuge. Den muſikaliſchen Theil hatte Theodor de Cajarte,

der Archivar der Großen Oper, beſorgt, und durch ein
Orcheſter von fünf Geigen und einem Klavier ausführen
laſſen. Das iſt gewiß ein überraſchender neuer Gedanke,

der anderwärts zur Machahmung aneifern ſollte!– C/O–
Donnez-vous legon toute la journée.

Jean François Coulon.

+
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Zweite Aötheiſung.

Caure er mir
größere und kleinere Kreiſe.
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Theorien d
e
r

modernen Figuren-Tänze,

Canzrepertoir fü
r

größere und kleinere Kreiſe.

Zur Zeit beſteht das Tanzrepertoir aus der Polonaiſe,

- d
ie im anmuthigen Schreiten, mit Vermeidung kom

plizirter Figuren, von einer beliebigen Anzahl von Paaren
ausgeführt, als Einleitung auf unſeren Bällen dient.
Durch Bogengänge kriechen, die man mit hochgehaltenen

Händen zu bilden pflegte, iſ
t

heute in der feinen Ge
ſellſchaft faſt nirgends mehr Mode; man begnügt ſich
mit einfachen, leicht darſtellbaren Figuren, die dem pathe

tiſch-feierlichen Charakter dieſes Tanzes entſprechen. Um
den Rhythmus der Muſik zu bezeichnen, wird im Schritt
mit dem rechten und linken Fuß abwechſelnd der erſte
Takttheil accentuirt. Die Aufſtellung der Paare iſ
t ge
wöhnlich im Kreiſe hinter einander, und hat der Vor
tänzer darauf zu achten, daß ein Paar dem andern auf
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Tanzrepertoir fü
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größere und kleinere Kreiſe.

derſelben Linie folgt. Die Figuren, welche ſich wegen

ihrer leichten Ausführung am beſten für dieſen Tanz
eignen, ſind, nach gemachtem Kompliment, die große Pro
menade, in der alle Paare, eines dem andern folgend, in

der von dem Vortänzer angeführten Richtung im feier
lichen Umzug ſich bewegen. Hierauf läßt der Vortänzer
die Hand ſeiner Dame los und läßt das zweite Paar
durchtanzen, welches, ebenſo die Hände loslaſſend, dem

dritten und allen folgenden Paaren den Durchgang ge

ſtattet. Nach dem letzten Paare folgt wieder das erſte,
welches nach dem Durchgange zwiſchen allen ſo in zwei
Kolonnen aufgeſtellten Paaren die große Promenade fort
ſetzt. Nun kann der Vortänzer alle Paare in die Mitte des
Saales führen, in dieſer Stellung einen Augenblick ver
weilen und darauf, mit ſeiner Dame links abſchwenkend,

immer ein Paar rechts, das andere links tanzen laſſen.
Beide Kolonnen verbinden ſich nun zu Reihen von je

zwei Paaren und tanzen in der Mitte des Saales vor.
Während die Paare abermals links und rechts Promenade
machen, läßt man beim Begegnen d

ie Hände los, die
Damen tanzen zwiſchen den entgegenkommenden Paaren
durch, während die Herren den auswärtigen Weg gehen;

beim zweiten Begegnen tanzen die Herren mitten durch,

und die Damen bewegen ſich auf dem auswärtigen Weg.
Ueberhaupt iſ

t
e
s der umſichtigen Leitung des vortanzenden

Paares anheimgegeben, die Figuren auf den mannich
faltigſten Linien zu bezeichnen, ſi

e zwar zu verwickeln,

aber nicht zu verwirren und ſtets die Löſung, den Aus
weg, im Auge zu behalten. Mur bei ganz kleinen, in

der Perſonenzahl beſchränkten Tanzfeſtlichkeiten wird d
ie

Polonaiſe ganz ausgelaſſen; in größeren Geſellſchaften, bei
Bällen, dient ſi
e

ſtets als Einleitung, ja man pflegt ſogar,
nach der großen Pauſe, dieſelbe zuweilen nochmals zu tanzen.

Nach der Polonaiſe folgt ein Rundtanz, gewöhnlich der
Walzer (ſchnell), dem ſich Galopp, Polka, Polka-Mazurka
(ſehr mit Unrecht zumeiſt als Tyrolienne getanzt) in
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Contre-danse.

beliebiger Reihenfolge anſchließen. Nun tanzt man in
beſſeren Kreiſen die Lancier-Quadrille (auch Quadrille
à la cour genannt), der abermals einige Rundtänze, da
runter auch Rheiniſche Polka (oder Rheinländer), folgen.
Hierauf beginnt der Contretanz, der, ohne künſtliche Tanz
ſchritte, gewöhnlich in Kolonnenform, d. h. die Paare in
zwei Reihen geordnet, wovon eine Reihe der anderen
gegenüberſteht, oder von je vier Paaren, im Carré ver
einigt, getanzt wird.
Nun tritt gewöhnlich eine größere Pauſe ein, nach

der man den Tanz entweder mit einer zweiten Polonaiſe
oder mit einem Walzer (ſchnell) wieder aufnimmt, dem
ſich ein zweiter Contretanz anſchließt. Hierauf folgt der
Cotillon, mit dem man auf größeren und kleineren Tanz
feſtlichkeiten den Beſchluß macht.
Bei intimeren Tanzunterhaltungen im kleineren Kreiſe

können wol noch die Quadrillen: Prince Impérial,
Variétés Pariſiennes, Menus Plaiſirs, Qua
drille des Dames, Quadrille ruſſe und la Tag
lioni als angenehme Abwechſelung zur Aufführung ge
bracht werden.

Contre-danse.

Takte. I. Le Pantalon.
8 Chaine anglaise.
Balancé.

8
º de main.

8 Chaine des dames.

8
Demi-promenade.Ä anglaise.

II. L'Été.
4 En avant deux et en arrière.

4 A droite et a gauche.
4 Traversé.

4 A droite et à gauche.
Retraversé et balancé.Ä de main.–



Contre-danse.

Takte.
III. La Poule.

La main droite.
La main gauche.
Balancé, quatre en ligne.
Demi-promenade.
En avant deux et en arrière.
Dos-a-dos.

En avant quatre et en arrière.
Demi-chaine anglaise.

IV. La Trénis.
En avant et en arrière.
La dame traverse et le cavalier en avant et en

arrière.
Traversé à trois.

Retraversé à vos places.

4{
Balancé.
Tour de main.

V. La Pastourelle.

3.

En avant deux et en arrière.
Le cavalier traverse à la dame de vis-à-vis.
En avant trois et arrière, deux fois.
La dame seule.
Demi-ronde à gauche.
Demi-chaine anglaise.

b.

En avant deux et en arrière.
La dame traverse au cavalier de vis-à-vis.
En avant trois et arrière, deux fois.
Le cavalier seul.
Demi-ronde à gauche.

Demi-chaine anglaise.
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Les Lanciers.

VI. Finale.

Grande promenade, tourné et balancé.
Chaine, tourné et balancé.
Toutes les dames ronde à droite et à gauche, balancé.
Grande promenade, tourné et balancé.
Chaine, tourné et balancé.
Tous les cavaliers ronde à droite et à gauche, balancé.
Tous les cavaliers promenade a droite et toutes les
dames promenade a gauche, tourné et balancé.

Double-chaine, promenade, tourné.
Toutes les dames ronde à droite et tous les cavaliers

ronde à gauche, tourné et balancé.
Compliment.

Les Lanciers.

Theorie von Cellarius in Paris.

Der Tanz wird von vier Paaren im Carré ausgeführt.

Das führende Paar erhält die Mo. 1 , das Paar gegen
über Mo. 2, das dem erſten Paare zur Rechten befind
liche No. 5 und das zur Linken Mo. 4. Den Figuren,
außer der letzten, gehen 8 Takte der Muſik als Avertiſſe
ment voraus.

Takte.
I. LeS TiroirS.

8 Révérence à vos dames, révérence aux coins.
4 Le premier cavalier et la dame de vis-à-vis No. 2

en avant et en arrière.
4 Tour de mains entieren se donnant la main droite

et finissant a sa place.

8 Les tiroirs, la dame qui a fait l'avant-deux passe

la première fois avec son cavalier au milieu,
la deuxième fois en dehors.

8 Balancé sur les côtés, les quatre dames balancent
avec les cavaliers quise trouvent à leur droite,
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Les Lanciers.

Takte.
tour de mains avec ces mèmes cavaliers en
se donnant les deux mains et en finissant à

ses places.

Mème figure pour les 3 autres couples.

II. Les Lignes.
Le premier couple en avant et en arrière comme
dans la pastourelle.

En avant une 2me fois, le cavalier laisse sa dame
en face de lui et recule.

Tous les deux à droite et a gauche.
Tour de mains entier en se donnant les deux
mains.

A la fin du tour de mains, les couples de la contre
partie se séparent et vont former deux lignes

arec les couples qui viennent de danser en
avant huit et en arrière.

Tour de mains entier avec ses dames en se don
nent les deux mains et en finissant à ses
places.

Mème figure pour les 3 autres couples.

III. Les Moulinets.

Le premier cavalier en avant et en arrière avec
la dame de vis-à-vis No. 2.

Une 2me fois en avant, le cavalier salue, la dame
fait la révérence prolongée.

Les quatre dames forment un moulinet au milieu
en se donnant les mains droites, les cavaliers
donnent les mains gauches aux mains gauches

de leurs dames, ils tournent un tour entier,

arrivés à leurs places les cavaliers fonttourner
leurs dames en dehors.

Mème figure pour les 3 autres couples.
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Les Lanciers.

IV. Les Visites.
Takte.

4 Le premier cavalier et sa dame vont en visite au
couple de droite, saluts et révérences tous
les 4.

4 En visite au couple de gauche, saluts et révé
rences id.

Croisé tous les quatre à droite et à gauche.
Le cavalier en donnant la main à sa dame la re-
conduit à sa place en la faisant passer de-
vant lui.

8 Chaine anglaise entière avec le vis-à-vis.

Mème figure pour les 3 autres couples.

V. Les Lanciers.

16 Grande chaine plate jusqu'à ses places.
2 Le 1er cavalier avance en faisant tourner sa dame

devant lui et revient à sa place en tournant
le dos au quadrille.

2 Le couple de droite No. 3 se place derrière lui
dans la mème position.

2 Le couple de gauche No. 4 en fait autant.
2 Le couple de vis-à-vis No. 2 reste en place en

marquant le pas de la polka. –
8 Tous les couples croisent à droite et à gauche en

balangant sur place après chaque croisé; les
cavaliers passent derrière les dames.

8 Promenade extérieure pour le
s

cavaliers à gauche

e
t pour le dames à droite, ils reviennent tous
aux places d'oü ils sont parties; e
n arrivant
les cavaliers forment une ligne d'un côté et

les dames de l'autre en se donnant les mains.

4 En avant huit et en arrière.

4 Tour de mains avec ses dames pour finir à ses
places.

Mème figure pour les 3 autres couples.2–
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Le Prince Impérial.

Le Prince Impérial,

Cheorie von der Tanzakademie zu Paris.

Die Muſik iſt in Paris bei Gambogi, in Berlin bei
Bote und Bock, und eine zweite von Arnold Kühne in

Mainz b
e
i

Schott erſchienen. Der Tanz wird von vier
Paaren in Carré-Aufſtellung ausgeführt. Das führende
Paar erhält die Mo. 1

,
das Paar gegenüber Mo. 2

,

das

dem erſten Paar zur Rechten befindliche Mo. 5 und das
zur Linken Mo. 4.

I. La Chaine continue des Dames.
Takte.

4 Les couples 1 e
t 2 vont saluer le couple de droite.

4 Après le salut les cavaliers présentent la main
(gauche) à la dame d

e

ce couple d
e droite,

e
t chacun avec les deux dames traverse vis

à-vis à la place l'un d
e l'autre.

8 La chaine continue a
u

centre par les quatre dames
(le 1er traversé main droite, le 1er croisé
main gauche, le 2d traversé main droite, le

2
d croisé main gauche; cette chaine se ter

mine les dames faisant face aux cavaliers).

4 Chassé à droite e
t
à gauche.

4 Tour de mains.
Suiv. les autres.

II. La nouvelle Trénis.

4 Le cavalier conducteur et la dame vis-à-vis avan
cent e
t font un tour des deux mains terminé
au centre en face de la dame restée seule.

4 Traversé à trois e
n laissant passer l'autre dame

entre eux deux, laquelle v
a faire un tour de

main (gauche) avec le cavalier vis-à-vis, pen
dant qu'eux- mèmes e

n font également un
en face.

2
. ×

+

A__A.
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Takte.

12

Le Prince Impérial.

En avant quatre et en arrière.
Demi-chaine des dames.

Chassé croisé huit et tour de main (droite).
Retour en place et tour de main (gauche).

Suiv. les autres.

III. La Corbeille.
Le cavalier conducteur tenant de sa main droite
la main gauche de sa dame, la conduit en
face de lui au centre du quadrille, la salue
et recule seul a sa place.

Le cavalier vis-à-vis, puis celui de droite, et enfin
celui de gauche, font successivement la mème
figure.

Les dames tournées dos-à-dos se donnant les mains,
forment la corbeille, et exécutent ainsi un
tour entier (à droite).

Après le tour terminé les cavaliers avancent et don
nant les mains aux dames agrandissent le rond.

Balancé (sur place) à huit.
-

Retour deux à deux, chaque couple a sa place.
Suiv. les autres.

IV. La double Pastourelle.

En avant quatre et en arrière.
Puis chaque couple conduit au couple de droite: le
cavalier conducteur sa dame, la dame partner
son cavalier et tous deux reculent seuls à

leur place.
En avant six et en arrière, deux fois.
La dame et le cavalier restés seuls, en avant et
en arrière.

Second en avant et salut, et chacun va retrouver
l'une son cavalier, l'autre sa dame.

Ronds à quatre.

+
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Les Variétés Parisiennes.

+

Takte.

4 Demi-chaine anglaise terminée, chaque couple à
sa place.

Suiv. les autres.

V. Le Tourbillon.

16 Les dames vont successivement à chaque cavalier
faire un tour de main (droite).

4 Le cavalier conducteur et la dame partner en
avant et en arrière.

4 Tour de main (droite) terminé au centre, le pre
mier cavalier en face de sa dame, et la dame
en face de son cavalier.

4 Tous les quatre à droite et à gauche.

4 Tour de mains et retour en place.

Coda.

Les dames exécutent une cinquième fois le tour
billon, puis chaque cavalier présentant la main droite à
sa dame, la place au centre en face de lui; salut général.

Les Variétés Parisiennes.

Theorie und Muſik von der Tanzakademie zu Paris.

Der Tanz wird von vier Paaren in Carré-Aufſtellung
ausgeführt. Das führende Paar erhält die Mo. 1, das
Paar gegenüber Mo. 2, das dem erſten Paar zur Rechten
befindliche Mo. 5 und das zur Linken Mo. 4.

-

Die einzelnen Nummern dieſes Tanzes eignen ſich
auch als Cotillon-Figuren.

I. L'invitation.

Valse.
Takte.

2 Le couple conducteur avance vers le couple de
droite par quatre pasterminé par un salut.
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Takte.

16

12

–-
Les Variétés Parisiennes.

Et revient a sa place par quatre pas en arrière.
Mème figure avec le couple de gauche.

Chaine anglaise entière avec le couple vis-à-vis.
Valse générale par les quatre couples.

II. L'étoile.
Polka.

Le cavalier conducteur et la dame vis-à-vis, en
avant et en arrière.

Terminé se faisant face, le cavalier à sa dame, et
l'autre dame à son cavalier; tous les quatre;
chassé à droite.

Puis par un demi tour de main gauche, chaque
cavalier se trouve à la place de sa dame, et
les dames à celle de leur cavalier.

Le cavalier conducteur et la dame vis-a-vis re
commencent cette figure pour chacun se re
trouver à sa place.

-

Les quatre couples par deux pas de polka tour
nés prennent la place du couple de droite.

Balancé en avant au centre par deux pas non
tournés.

Et successivement trois autres fois, pour comple
ter le tour entier.

III. Le Prisonnier.
Valse.

Le cavalier conducteur invite successivement cha
que dame pour former un rond, 1) de la main
gauche, la dame de gauche, 2) de la main
droite, la dame vis-à-vis, 3) de la main gauche,

la dame de droite, 4) et enfin, faisant un tour
de main droite avec sa dame, se trouve placé
au centre de ce rond.
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Les Variétés Parisiennes.

Takte.
4

4

4

Les dames exécutent un tour complet a gauche.
Chaque cavalier venant présenter la main droite
à sa dame, chaque couple retourne à sa place.

Les quatre couples, les cavaliers donnant la main
à leur dame, viennent par quatre pas de
valse marchés, former au centre un carré en
dos-a-dos.

Et par quatre pastournés, regagnent leur place.
Ce mouvement s'éxécute deux fois.

IV. L'alternante.

Polka-Mazurka.

Le cavalier conducteur et sa dame, par un tour
des deux mains, viennent au centre.

Puis simultanément, chacun exécute, le cavalier
avec le couple de gauche et sa dame avec
le couple de droite, un demi moulinet à trois.

Le cavalier et sa dame, en avant deux au centre,
chassé à droite sur les angles, et tour de
main gauche pour revenir en place.

Le couple conducteur et celui vis-à-vis, traversent
à la place l'un de l'autre par quatre pas de
polka-mazurka.

Puis le couple de droite et celui de gauche tra
versent de mème.

Recommencer ces traversés pour, chaque couple,

retourner en place.

V. La Rosage.

Valse.

Le cavalier conducteur et la dame vis-à-vis, en
avant deux et en arrière.

Salut de la dame à son cavalier, et du cavalier part
ner à sa dame; après ce salut, tous les quatre vont
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Les Menus Plaisirs.

Takte.

en arrière former deux lignes parallèles à
quatre sur les côtés.

4 En avant huit et en arrière.
4 Lesdames avancent au centre et se donnent la

main droite, et les cavaliers leur donnent la
main gauche.

16 Balancé et changement de dame.
2 Les quatre couples formant un moulinet, tous ba

lancent sur place sans se quitter la main et
commençant du pied gauche.

2 Après quoi, les cavaliers avancent de deux pas
et donnent la main à la dame suivante.

2 Pendant que les cavaliers exécutent le change
ment de place, les dames restent au centre
après trois foisce mouvement, les cavaliers étant
revenus chacun à sa dame, tous retournent à
leur place pour commencer la valse.

16 Valse générale par les quatre couples.

Les Menus Plaisirs.

Theorie von der Tanzakademie zu Paris,

Muſik von L. Guyot.

Dieſe Quadrille kann in Kolonnen- oder Carré-Auf
ſtellung von einer beliebigen Anzahl von gleichen Paaren
getanzt werden; auch eignet ſich jede Muſik der Quadrille
Français zu derſelben.

1re Figure.
Takte,

2 Les deux couples avancent au centre et se pla
cent en ligne perpendiculaire chaque cavalier
en face de la dame partner.

2 Chassé croisé,

4 et, main droite en main droite, fait un tour de
main pour revenir a sa place avec cette dame,
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Les Menus Plaisirs.

- -

Chassé croisé à droite et a gauche.
Les deux dames traversent vis-à-vis en se donnant
les mains,

Second traversé (cette fois sans se donner les
mains).

Les huit mesures de cette figure se recommencent
pour, les dames revenir à leur place.

2me Figure.

Un cavalier et sa dame en avant et en arrière.
Les mèmes une seconde fois en avant et demi
tour de main droite, le cavalier plaçant sa
dame au centre en face de lui.

Les cavaliers prenant de leur main droite la main
droite de leur dame, font un demi tour et
forment une ligne droite (comme dans la
Poule).

Balancé sur place.
Demi-promenade.

En avant quatre et en arrière.
Demi-promenade pour retour de chaque couple

à sa place.

3me Figure.

Un cavalier et la dame partner, traversé vis-à-vis.
Demi tour de main droite au centre en face l'un
de l'autre.

Chassé croisé à droite et demi tour de main gauche.

Chassé croisé à gauche et retour à leur place.

Les cavaliers prenant de leur main gauche la
main gauche de leur dame, la font passer

devant eux, la place au centre et, donnant
la main droite à l'autre dame, tous quatre

forment un carré, les dames dos-a-dos.
Balancé sur place.
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Les Menus Plaisirs.

Takte.

4 Rompant ce carré, les cavaliers sans quitter leur
dame leur font faire un tour entier pour les
placer dos-à-dos au centre, et leur fesant face,

forment ainsi une ligne droite.
4 Chassé croisé à droite et à gauche.

4 Retour en place.

4me Figure.

4 En avant quatre et en arrière.
4 Second avant quatre, un cavalier prenant la main

droite de la dame partner recule à sa place

avec les deux dames, l'autre cavalier retourne
seul à sa place.

4 Traversé à trois, le cavalier resté seul passe entre
les deux dames alors qu'elles traversent en
semble et croisent vis-à-vis.

2 Demi tour de moulinet de la main droite,

2 et se séparant par quatre en arrière.
4 Le traversé à trois recommence.

4 Tour de main droite pour revenir chaque couple
à sa place.

5me Figure.

8 Chaine anglaise continue (se donnant successive
ment main droite et main gauche).

4 En avant quatre et en arrière.
4 Second avant quatre, les cavaliers passant de

vant leur dame et leur fesant face, prennent

la main gauche de la dame partner et re
culent avec elle.

4 Demi rond a gauche et quatre pas en arrière.
4 Demi chaine anglaise.
4 Demi moulinet de main droite.

4 Tour de main gauche pour reprendre chacun sa
place.– --

243 16*



+- - -
×

Quadrille des Dames.

Quadrille des Dames.

Theorie und Muſik von der Tanzakademie zu Paris.

Der Tanz wird von vier Paaren in Carré - Auf
ſtellung ausgeführt. Das führende Paar erhält die Mo. 1,

das Paar gegenüber Mo. 2, das dem erſten Paar zur
Rechten befindliche Mo. 5, und das zur Linken No. 4.

1re Figure.
Takte.

4 Les couples No. 1 et 2 traversent par une demi
chaine anglaise.

4 Les quatre dames balancent avec les cavaliers
qui se trouve à leur droite.

8 Mème figure pour revenir à sa place.

4 Les quatre dames avancent au milieu du quadrille
et se font la révérence.

4 Elles retournent à leur place par leur gauche.

16 Les couples No. 3 et 4 font la méme figure à l'ex
ception de la révérence des dames quine se
répète pas.

Cette figure ne se joue qu'une fois.

2me Figure.

4 Le cavalier No. 1 fait avec la dame vis-à-vis un
tour de main droite.

4 Avec la dame No. 3 un tour de main gauche.
4 Avec la dame No. 4 un tour de main droite.

4 Et avec sa dame, pour revenir à sa place, un
tour de main gauche.

Nota: Chaque dame ayant tourné avec le
cavalier tourne de l'autre coté avec son

partner.

4 Les cavaliers et dames étant placés en face l'un de

l'autre et se donnant la main gauche, gagnent

le milieu du quadrille, par quatre pas de

–-–
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Quadrille des Dames.
-----------

Takte.

coté et retournent à leur place, par quatre

autres pas.

4 Tour entier sur la place sans se quitter les mains.

Les cavaliers No. 2, 3et 4 font la mème
figure (72 M.).
Cette figure se joue quatre fois.

3me Figure.

4 Les couples No. 1 et 2 vont trouver le couple de
droite.

4 Les cavaliers prennent la dame qu'ils ont devont
eux, des deux mains, font un chassé ouvert,
c'est-à-dire, qu'ils s'éloignent l'un de l'autre
et par un demi-tour fait avec la dame se
trouvent placés ainsi: le 1er cavalier en face
du 3me et le 2me en face du 4me.

16 Les quatre couples forment un carré par une
chaine continue des dames.

4 En avant huit de chaque coté et croisé huit.
4 Les cavaliers No. 1 et 2 prennent de la main

gauche, la main droite de la dame vis-à-vis,

et changent de place, tandis que les cava
liers No. 3 et 4 font un tour des deux mains

à leur place.

On recommence pour que les cavaliers re
prennent leur place (32 M.).
Les couples No. 3 et 4 font la mème figure
(64 M.).
Cette figure se joue quatre fois.

4me Figure.

2 Les dames No. 1 et 2 avancent au milieu du
quadrille et se donnent la main gauche.
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Quadrille des Dames.

--e-4:

Takte.

2 La dame No. 3 vient donner la main droite à la
dame No. 1, en même temps, la dame No. 4
donne aussi la main droite à la dame No. 2.

Les quatre dames se tenant les mains, font quatre
balancés.

Les dames No. 1 et 2 se quittent la main, et deux
par deux, les quatre dames, font un tour sur
elles mèmes.

Elles recommencent les balancés.
Les dames No. 3 et 4 font un à droite et a gauche
(balancé) avec leur cavalier, tandis que les
dames No. 1 et 2 le font avec les cavaliers
vis-à-vis d'elles.

Tour des deux mains tout le monde.
Les dames No. 1 et 2 recommencent la figure
pour retrouver leur place (24 M.).
Les dames No. 3 et 4 font la mème figure

(48 M.).
Cette figure se joue quatre fois.

5me Figure.

Les couples No. 1 et 2 vont en avant et en ar
rière, pendant que ceux de la contre-partie

se séparent pour aller sur les cotés et reve
nir a leur place.

Tour de mains général.
Les couples de la contre-partie font a leur tour
en avant et en arrière tandis que les autres
se séparent.

Tour de mains.

Les couples 1 et 2 avancent de nouveau, chaque
cavalier prend ladame de son partner etfait
a gauche les tiroirs avec les autres couples,

et reviennent en se séparant chacun à sa
place, pendant que les deux couples qui Ont
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Takte.

Quadrille Russe.

avancé, font un demi-rond terminé à la place
l'un de l'autre.

4 Les 4 dames en avant et en arrière.
4 Demi-moulinet de la main droite terminé au ca

valier partners.

8 Une seconde fois la figure des tiroirs et du rond
avec les dames partners.

La figure recommence entièrement pour que
les dames retournent chacune à son cavalier

(40 M.).
Les couples No. 3 et 4 font la même figure
(80 M.) ce sont ces couples qui avancent à leur
tour, tandis que les couples No. 1 et 2 vont
sur les cotés.

Coda: Chassé croisé huit, tour de main
droite avec la dame de gauche, revenir à la
place de sa dame (8 M.) même figure pour
reprendre ses places (8 M.) Salut et Révé
rence (4 M.).
Cette figure se joue quatre fois, ensuite
la coda.

Quadrille Russe.

Die Quadrille ruſſe iſt von den Pariſer Tanzmeiſtern
Laborde, Cellarius, Cenfant, Coralli, Elie, Mathieu und
Ch. Perrin arrangirt. Es exiſtiren zwei Muſiken zu

dieſem Tanz, Mo. 1 von J. Mikel, Mo. 2 von Strauß.
Die Quadrille wird von zwei Paaren ausgeführt.

Takte.
Première Figure.

4 Les deux couples avancent en se donnant la main
gauche, chaque cavalier croise la main droite
avec la dame d

e vis-à-vis, les deux couples
forment un cercle, le développent très-peu,
ayant toujours les mains croisées.
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Quadrille Russe.

Takte.
4 Les deux cavaliers traversent avec chaque dame

de vis-a-vis en la tenant toujours de la main
droite.

Balancé à droite, quatre temps, et a gauche
quatre temps.

Un dem i-holubiec. Les cavaliers placent leurs
dames les tenant, bras droit, en tournant huit
temps, deux tours sur place, le cavalier en
arrière du pied gauche, la dame en avant du
pied droit.
Cette figure ne se joue qu'une fois.

Deuxième Figure.

Le premier cavalier et la dame de vis-a-vis vont
en avant.

Tournent main droite.

Tournent main gauche.

Le cavalier prend de sa main droite la méme
dame par la main gauche et la conduit a la
place de sa dame.

Qu'il prend de la même manière pour la conduire
au cavalier, son vis-à-vis.

Et revient à la dame qu'il a placée la première.
Les deux couples: un demi-holubiec.
Le premier cavalier recommence la mème figure
avec sa dame qui se trouve en vis-à-vis, les
deux dames ayant alors repris leurs places.

Le second cavalier et la dame de vis-a-vis répè
tent cette mème figure.

Cette figure se joue deux fois.

Troisième Figure.

Le premier couple va en avant, main gauche en
main gauche, en avangant près du couple de
vis-à-vis; il fait passer sa dame a sa gauche,
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Quadrille Russe.

sans lui quitter la main et prend, la main
droite en main droite, la dame du vis-à-vis.

Lecavalier retourneen arrière à sa place, en te
nant les deux dames devant lui.

Balancé à trois en se tenant toujours les mains,

à droite, quatre temps, et a gauche, quatre
temps.

Les dames croisent dessus la main qu'elles ont
de libre et tournent à trois un rond entier
à droite.

Les dames quittent la main qu'elles ont croisée
et le cavalier leur fait faire un tour en de
hors, et ils avancent tous trois vers le cava
lier resté seul.

Les cavaliers prennent leurs dames des deux mains,
sans les croiser, font un chassé-ouvert, c'est
à-dire qu'ils s'éloignent l'un d

e l'autre sur le

CÖté.

Ils se font face e
t reviennent se placer comme

ils étaient avant le chassé-ouvert.
Chaine double, main droite et main gauche, à la
fin d

e laquelle chacun reprend sa place.

La mème figure pour le couple d
e

vis-a-vis.

Cette figure se joue deux fois.
-

Quatrième Figure.

Le premier cavalier prend d
e la main droite la

main gauche d
e

sa dame e
t

avance rejoindre

le couple d
e

vis-à-vis. Ils se placent en rond.
Reviennenten arrière tous les quatre à la place
du premier cavalier.

Forment un moulinet main gauche, tournant un
demi-tour; le premier couple s'ouvre pour

laisser passer le second couple a sa place
ordinaire, pendant que le premier cavalier

++
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Quadrille Russe.

Takte.

tourne un demi-tour, main gauche en main
gauche, avec sa dame, pour rentrer égale
ment en place.

8 Chaque cavalier prend sa dame, main gauche en
main gauche, la fait passer devant lui en
avançant pour former un rond; les dames
tournent le dos en dedans, un demi-balancé;
chaque cavalier fait refaire à sa dame un
demi-tour, toujours main gauche, pour rentrer
en place.

4 Balancé à droite quatre temps, à gauche quatre
temps.

4 Un demi-holubiec.

32 La mème figure pour le second couple.

On joue deux fois la figure.

Cinquième Figure.

4 Les dames se donnent la main droite,
Chaine en tournant un tour au milieu du
desdames, quadrille.
ronde.

|
4 Et revennient tourner, main gauche

en main gauche, avec leur cavalier.
16 La première partie de la première figure.
8 Chaine des dames, ronde.
16 La seconde partie de la première figure.

4 Les deux couples avancent l'un vers
l'autre.

4 Moulinet main droite, un demi-tour,Marche, - -

Coda. main gauche, un demi-tour.
-

4 Retour en place, les deux couplesse
tournant le dos.

4 Un demi-holubiec.
Révérence.

X –
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La Taglioni.

La Taglioni.

Réglée par Mme Marie Taglioni.
Musique de Philippe Stutz.

Première Figure.

(Mouvement de Polka-Mazurka valsée).
Takte.

16 Les deux couples font un tour de valse entier.
4 Le premier cavalier et la dame (vis-à-vis) font un

tour de valse au centre.

4 Le premier cavalier retourne à sa place, la dame
de vis-à-vis également, en faisant un tour de
valse le cavalier avec sa dame, la dame avec
son cavalier.

8 Idem la mème figure pour le deuxième couple.

16 Le cavalier avec sa dame valse en passant au
centre l'autre couple, se separe en tiroirs.
Idem l'autre couple pour revenir à sa place.

16 Chaque cavalier prend avec la main droite la main
gauche de la dame vis-à-vis et lui fait faire
un quart d'évolution en la faisant passer devant
lui; ainsi de suite quatre fois: chacun doit
se retrouver à sa place.

16 Les deux couples font un tour de valse entier.

Deuxième Figure.

(Mouvement de Polka.)
Takte.

16 Introduction: grande révérence de chaque couple

sur place.

8 Chaque cavalier prend de la main droite la main
gauche de sa dame, fait avec elle un demi
tour de promenade; les deux dames rentrent
au centre en se donnant la main, puis chaque
cavalier fait tourner sa dame autour de lui

en pivotant sur place. Dans cette figure les
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La Taglioni.

Takte.

8

16

16

13

12

X

dames ne doivent jamais quitter la main de
leur cavalier.

Idem la mème figure pour revenir a sa place.

En avant quatre des deux couples; au centre
chaque cavalier prend les deux mains de la
dame vis-à-vis, fait avec elle un demi-tour,

et reprend de la main droite la main gauche

de sa dame, la fait passer devant lui pour
finir en face.

Idem la méme figure pour reprendre sa place.

Les deux couples, moulinet de la main droite,
demi-tour, chaque cavalier et chaque dame
reculent aux angles.

En avant quatre et en arrière.
Moulinet demi-tour pour reprendre sa place.
Chaque cavalier avec sa dame, un tour de polka

sur place.

Idem la mème figure de la main gauche.
Répéter la promenade du commencement de cette
figure.

Troisième Figure.

(Mouvement de Menuet.)

Chaque cavalier prend de la main droite la main
gauche de sa dame, la place en face lui;
quart de tour, grande révérence; autre quart

de tour pour se placer en face des vis-à-vis,
grande révérence. Chaque cavalier prend

de la main droite la main gauche de la dame
vis-à-vis, quart de tour se trouvant dos
à-dos avec l'autre couple; chaque couple re
prend sa place, grande révérence.

Chaque couple fait un balancé sur place, en avant
quatre. Chaque cavalier prend les deux mains

+



La Taglioni.

Takte.
- -

de la dame vis-à-vis, la fait passer devant lui
en faisant un quart d'évolution, balancé sur
place; chaque cavalier, main gauche dans la
main gauche de la dame qu'il a près de lui,

la fait passer devant lui, et, prenant de la
main droite la main droite de sa dame, qui

est vis-à-vis, la reconduit à sa place; grande
- révérence.

9 Demi-chaine des dames, elles finissenten face du
cavalier vis-à-vis, révérence; idem demi-chaine
des dames de la main gauche et puis elles
vont faire la révérence à leur cavalier.

NB. Cette figure doit se faire avec le pas
du menuet.

Quatrième Figure.

(Mouvement de Valse espagnole.)

8 Chaque cavalier croise les mains avec sa dame,

en avant quatre; changer dedame en croisant
les mains avec celle du vis-à-vis; les cavaliers
seuls changent de place. -

8 Idem la mème figure, les cavaliers reprennent

leur place.

16 Demi-rond, chaque cavalier prend de la main
gauche la main gauche de sa dame, la fait
tourner; les dames passent au centre, les ca
valiers reculent en reconduisant leurs dames

sans quitter les mains.
16 Reprendre la première figure avec les mains

croisées.

16 Demi-chaine des dames, tour de main avec le
cavalier de vis-à-vis fini aux angles; les dames
se traversent en biais, croisent les mains au
centre, font un tour en se retirant à leur
place croisant avec leur cavalier.
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La Taglioni.

Takte.

16 Idem la méme figure.

NB. Si ce sont quatre dames qui dansent,
alors les deux autres répètent cette dernière
figure; sinon les dames referont deux fois
cette figure.

Cinquième Figure.

(Mouvement de Galop.)

8 Introduction: En avant quatre et en arrière,
chaque cavalier prend de la main droite la
main gauche de la dame vis-à-vis, la fait
passer devant lui, un quart d'évolution.

8 En avant quatre et en arrière, main droite dans
la main gauche de la dame vis-à-vis, quart
d'évolution, demi-chaine anglaise pour re
prendre sa place.

4 Chaque cavalier un quart de tour de galop en
valse avec sa dame, demi-chaine des dames.

4 Idem quart de tour avec la dame vis-à-vis, demi
chaine des dames.

8 Idem deux fois pour revenir a sa place.

16 Chaque cavalier avec sa dame, galop en avant
et en arrière en quart de tour, en triangle,
quatre fois.

Demi-tour de galop et demi-chaine anglaise.

Marchez tous les quatre en avant, révérence.
NB. Cette danse peut être exécutée par
quatre dames.

>
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a. Jür A3älle und größere Geſellſchaften.

I. II.
1. Polonaise. 1. Rheinländer.

2. Polka. 2. Contredanse.

3. Lanciers. 3. Tyrolienne.

4. Walzer. 4. Cotillon.

Pause.

I. II.
1. Polonaise. 1. Walzer.

2. Walzer. 2. Contredanse.

3. Lanciers. 3. Rheinländer.

4. Polka. 4. Cotillon.

5. Galopp.

6. Contredanse.

7. Tyrolienne.

Pause.

×



5×
-

X

Schemas für Canzordnungen.

b. Jür intimere Tanzunterhaltungen im kleineren
Kreiſe.

I. II.
1. Polka. 1. Tyrolienne.

2. Lanciers. 2. Contredanse.

3. Walzer. 3. Rheinländer.

4. Galopp. 4. Walzer.

I. II. III.

1. Galopp.
1.
Varietés Pºr“ 1. Polka.
S1CIlllGS.

2. Walzer.
2. Tyrolienne.

2. Walzer.

3. Lanciers. 3. Contredanse. 3. Galopp.

4. Rheinländer. 4. Polka-Mazurka. 4. Cotillon.

Aeußerſt ſelten kommen heute noch in kleineren Zir
keln auf den Tanzordnungen in Deutſchland Mazurka,

Redowa, Varſovienne, Esmeralda, Impériale,
Sicilienne vor.



==- -

Achtertanz, der große, 56.
Achtertänze 58.
Aegyptiſche Tänze, alte, 8.
Aegyptiſche Tänze, heutige, 97.
Aimable vaincqueur 161.
Allemande (almain) in England 49.
Allemande in Spanien 106.
Allemande in Frankreich 140, 216.
Anglaiſe 214.
Anſchu 84,
Anton colorado 110.
Anton Pintado 1 11.
Arbeau, Thoinot, 143.
Aufundab 58.
Aus der Hand-Tanz 60.
Auskehr oder Kehraus (Großvater
tanz) 54.

DZaborak (Bayer) und Baboraka
(Bayerin) 87.
Bacchuszug 21.
Ballet, Ausbildung des, 149.
Ballet, antikes, 20.
Ballet, das italieniſche in Frank
reich, 145.
Ballet, modernes, 206.
Bal paré 191,
Bal reglé 191.
Bayles picarescos (Schelmentänze)
07.1.

Beauchamps, Charles Couis, 147.
Bergomaskertanz 71.

- # 2 -

<) SACHE REGISTER

Biene, die, (ägypt. Tanz), 98.
Biparentanz 52.
Bizarro 110.
Blumenballet 226.
Bockshammeriſche 60.
Böhmiſche Tänze 78.
Boiar’ſche G0.
Bolero 105, 115, 119.
Bourée d'Achille 161.
Bourgogne 161.
Branle 129, 192.
Branle, Doppel-Br. oder gewöhnl.
Br., einfacher Br., luſtiger Br.,
Burgunder Br. oder Br. de Cham
pagne, Br. von haut Barrois, Br.
von Poitou, Br. von Schottland
150.
Branle, mimiſche. Malteſer Br.,
Br. der Waſchfrauen, der Ein
ſiedler, Ceuchter- oder Fackel-Br.
Z151.
Branle, Einfluß derſelben auf das
Volkslied, 152.
Burgund 84.

Cachucha 120.

Caleſeras de Cadiz 122.
Camargo, Marie Anne Cupis de, 168.
Canario oder Canarie 110, 161.
Cancan 217.
Carreteria 110.
Ceremonienbälle 189.
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Sach- Regiſler.

Fulafranz 46.
Fußeintanz 60.
Gaillarde, Gagliarda oder Gallarda
35, 1 10, 154.
Galopp 216, 224.
Gambelas 110.
(Fardel 205.
Gavotte 195, à la Vestris 185.
Geranos 19.
Ghazieh (ägypt. Tänzerin) 97, 99.
(Fibadina 106.
Giga oder Gigue 55, 156.
Gimpelgempel 46.
Gira 1 10.
Gitana 92.
Golubez oder Taubentanz 87.
Gorrona 110.
Grahn, Lucile, 207.
Green Sleves and Pudding Pies 74.
Griechiſche Tänze, alte, 11.
Griechiſche Tänze, heutige, 96.
Guaracha 1 10.
Guiriguirigay 1 10.

Harenſchlager 58.
Heierleis 46.
Heilige Tänze in Spanien 107.
Heilige Tänze in Frankreich 142.
Hermano Bartolo 110.
Hexentänze 40.
Hochlands-Reels 66.
Hochzeitstänze der Vornehmen im
Mittelalter 44.
Hochzeitstänze der Oſtfrieſen 51.
Hoppaldei 46.
Hoppetvogel 58.
Hopsanglaiſe 225.
Hopſer 49.
Hopswalzer 217.
Hormos 18.
Huettanz oder Maitanz 55, 58.
Hüpfelpolka 225.
Huſicka 86.
Husitská (Huſſitentanz) 79.
Hyporchemata 12.

JÄ 102.Japona 110.
Jota arragoneſa M18.
Italieniſche Tänze 55.
Jüdiſche Tänze 10.

Kammertänze 163.
Kaſtagnetten (castanuelas) 103.
Kirchenarie und Tanzweiſe 167.

X

Ceremonienmeiſter 191.
Chacona oder Chaconne 111 , 157.
Chairo 122.
Charaktertänze 217.
Chodovska 79.
Chorégraphie 161.
Claymore oder Schwertertanz 66.
Contredanſe 161, 210, 231.
Conty 161.
Cordax 19.
Corybantentanz 15.
Cotillon 219.
Courante 70, 138, 192.
Courante als Kunſttanz 193.
Courcillon 185.
Cracovienne 96, 220.
Crissatura 105.
Cſárdás 88.
Cupid's Garden 74.
Cushion-dance (Kiſſentanz) 71.

Danc’d in the Play-House 74.
Danses basses 124.
Danza primo I 10.
Dauberval (Jean Bercher) 205.
Deutſche Tänze 39.
Deviel's Dream 74.
Dreher 61.
Dreihundert Wittfrauentanz 93.
Dreiſchrittwalzer 56.
Driſchlag 60.
Dupré 165.

Eaglesfield's (Mr.) new Hornpipe
74.
Ecoſſaiſe 66, 213.
Ecoſſaiſen-Walzer 223.
Eier- und Strohtanz 92.
Elfenreigen, ſchwediſcher, 76.
Entrée's, die, 154.
Entrée eines alten Ballets 155.
Escarramann 1 1 I.
Escudanza (Handtanz) 106.
Excuse me 74.

103, 117.
43.
46.
d'Eſpagne 121.
oder Forlane 38, 161.
223.

Tänze 123.
Tanzkunſt, der

unter Ludwig XIV,, 146.
Tanz

„ T -A
Tr
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Kirchentänze 29.
Kirchentänze, ſpaniſche, 107.
Kirmestanz 60.
Kiſſentanz 71.
Kolo 96.
Kolonnentänze, engliſche, 209.
Kompoſition der Ballete 151.
Koſack 87.

Lactisma 105.
Länderer 50, bayeriſcher 56.
Cändler (auch Länderer u.Dreher)60.
Lafrans 84.
Cancier-Quadrille 225, 253.
Cangaus 61, ſchwäbiſcher, 58.
Lange Tanz der Dithmarſen 52.
Caſchurſch 84.

Madama Orliens 106.
Madlott franſé 84.
Madrilena 122.
Malaguena 102.
Marcel 184.
Mariée 161.
Matelot 78.
Matroſentanz
Hornpipe) 74.
Mazurka 96, 220.
Measure 71.
Menéo 103.
Menuet, böhm., 83, M. Damur 84.
M. Dekoll 84.
Menuet, franz., 178, 214.
Menuet, altböhm., 185.
Menuet, ſchottiſche, 185.
Menus Plaiſirs 225, 241.
Merry Milkmaids, the, 74.
Moriske 69.
Mürmun 46.

Nachtanz 49.
Meubäuriſch 58.
Miedrige Tänze, regelmäßige und
unregelmäßige, 124.
Moverre, Jean George, 198.

(Schiffsjungentanz,

lé gaditano 102.
perntänze, alte, 156.
Orchéſographie 144.

Pälsku 71.
Paiſana 110.
Palmadica 110.
Panaderos 122.
Pandero oder Pandereta (baskiſche
Trommel) 104.*–

A

Sach- Regiſler.

Paſſepied 142.
Paspje wandri, ſardini, ſpanier 84.
Paſſamezzo 84.
Paſtorell 84.
Pavana oder Pavane (engl. Pa
vin) 71.
Pavane in Spanien 106.
Pavane in Frankreich 128, 226.
Pécour, Couis, 159.
Perra Mora 110.
Piedegibao 106.
Pipironda 110.
Platztanz 52.
Polka 221.
Pollo 110.
Polniſche Tänze 94.
Polo 118.
Polonaiſe 94, 220.
Polvillo 110.
Pompejaniſche Tänzerinnen 27.
Pordoi dantza (Canzentanz) 105.
Prager Marionett 84.
Prince Impérial 225, 256.
Pumanieska 88.
Pyrrhichiſcher Waffentanz 17.

P. tremblante 223.

Guadrille 209. Mationale und cha
rakteriſtiſche, 217.
Quadrille des Lanciers (à la cour)
225, 235.
Quadrille des Dames 244.
Quadrille ruſſe 247.
Quadrille la Taglioni 251.
Quaker's dance 74.
-

äubertanz, albaniſcher, 96.
aſtroja 110.
Reels 66.
Reihe, lange, 44.
Reihe, krumme, 46.
Reihentänze 45.
Rey Don Alonſo el Bueno 106.
Rheiniſche Polka oder Rheinländer
223.

Ridewanz 45.
Rigaudon 142, 161.
Römiſche Tanzkunſt, alte, 24.
Romeika 96.
Rondeau 187.
Rondena 102.
Rückelreih 55.
Rückkehr des Baſſe danſe 106.
Rundtänze, germaniſche, 211.
Ruſſiſche Tänze 87.



Sach- Megiſter.

++

Sallé 198.
Saltarello 58.
Sarabande in Spanien 111.
Sarabande in Frankreich 158.
Savoye 161.
Schäfflertanz 55.
Schartanz 60.
Schemas für Tanzordnungen 255.
Schleifer 49.
Schnittertanz oder Schnitterhüpfel55.
Schöndör und ſtolz 54.
Schottiſch 225.
Schottiſche Tänze 65.

-

Schreit- oder Schleiftänze 42.
Schuhplattler 58.
Schwäbiſche oder Steyerſche 50. .
Schweinauer 58.
Schwerttanz der alten Deutſchen 40.
Schwerttanz der Schotten 66.
Schwerttanz der alten Gothen und
Schweden 74.
Schwerttanz, böhmiſcher, 84.
Schwerttobia 84.
Sechſer-, Achter- u. Zwölfertänze 58.
Seguidillas 14.
Seguidillas Taleadas 122.
Seiſes, ſpan. Kirchentänzer, 108.
Sema 96.
Shawltanz 217.
Siciliano 38.
Siebenſprung 50.
Skákáva (Hüpftanz) 82.
Sousedská 83.
Spaniſche Tänze 101.
Springer 223.
Springtänze 42.
Stadelnweiſe 45.

Straſak (Schrecker) 86.

Ä. Jean, 143.aconeo (03.
Taglioni, Marie, die Aeltere, 27.
Taglioni, la, (Quadrille) 251.
Tamburin 142.
Tanzakademie in Paris 150.
Tanzgenres, die verſchiedenen, 155.
Tanzmeiſterzunft in Prag 84.

Tanzrepertoir für größere und klei
nere Kreiſe 229.
Tanzmuſik 62.
Tarantella 56.
Tirana I 18.
Todtentanz, böhmiſcher, 81.
Codtentanz, ungariſcher, 94.
Tourdion 127, 154.
Traſáf 225.
Creirós 46.
Trenchmore 71.
Trimmeken-Tanz 52.
Triori oder Paſſepied 130.
Tripotei 46.
Tristo bdow tanez 95.
Trümmertanz 51.
Türkiſche Tänze 96.
Curdion 106.
Turloyn 46.

Amkehr (retour) des
Tanzes 126.
Ungariſche Tänze 88.
Up-spring 49.

niedrigen

Bariétés Pariſiennes 225, 238.
Veſtris, Gaetano Apolline Baltaſare
157, 173.
Veſtris, Auguſt, 176.
Vito 122.
Vogelhupf auf d'Höh' 60.
Volta oder Volte 70, 155, 226.
Vortanz 49.

Balzer 58, 61, 64.
Wänaldei 46.
Winkelſegen 84.

Valeo de Xeres 122.

Zapateado 103, 10.
arabande oder Sarabande 11 I.
igeunertänze 91.
orongo 115.
weitritt 50.
wölfertänze 58.
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Durch alle Buchhandlungen beziehbar.

Breviere für Haus und Ceben
in hocheleganter Ausſtattung.

Haus- und Küchenßrevier. Winke und Klittheilungen über Komfort
und Kunſt des Hausweſens, über Tafeleinrichtung ſowie über
Praxis in Küche und Reller. Nebſt Speiſezettel für das Jahr
bei höheren und geringeren Anſprüchen. Von Dr. Adolf Schwarz.
Zweite Auflage. Mit über 50 Abbildungen von B. Mörlins u. A.
Höchſt elegant gebunden ./ 6; mit Goldſchnitt / 7. 50.
Inhalt: Briefe und Winke über Komfort im Hauſe. – Gaſtronomiſche Briefe

und gaſtronomiſche Monatsumſchau. – Küchenzettel auf ein Jahr für höhere und ge
ringere Anſprüche.– Unterhaltungen über die Tafel, Vorrathskammer und den Keller. –
In einer Reihe elegant geſchriebener Briefe über tägliche Vorkommniſſe in Haus

und Küche bemüht ſich der Verfaſſer, jungen Frauen, an welche ſo manche neue
Pflichten mit einem Male herantreten, an die Hand zu gehen, ſich über den Bereich
ihres Wirkens zu orientiren, um das Geſammtfeld ihrer Thätigkeit überſchauen und
mit beſſerem Verſtändniß ihren häuslichen Aufgaben gerecht werden zu können.

Iſruſtrirtes Frauen-Brevier. Die Mittel zur Beglückung des
Hauſes und die Erziehung der Kinder mit Rückſicht auf Erweckung
ſinniger Naturbetrachtung. Unter Benutzung eines Manuſkripts von
Jeannette Holthauſen herausgegeben von Dr. Adolf Schwarz.
Mit 60 Abbildungen nach Zeichnungen von H. Heubner u.
Höchſt elegant gebunden / 6; mit Goldſchnitt / 7. 50.
Inhalt: Die Frau als Gattin. – Die Frau als Mutter und Erzieherin. –

Die Frau als Wirthin und Gebieterin. – Außerhäusliche Pflichten der Frau. –
- Die Mutter und Hausfrau am Krankenbett. – Die Erziehung im Hauſe und im
Kindergarten. Spiel und Arbeit. – Haus- und Zimmergarten. Gartenkalender. –
Die Vogelbauer. – Aquarium. Vivarium. Terrarium. Naturalienſammlungen.

Z3revier der guten Geſellſchaft und guten Erziehung. Geſetzbuch
bei Ulebung des guten Tones, der feinen Sitten, geſelliger Talente
und häuslicher Pflichten. Unter Benutzung der Rathſchläge von
Graf Ph. D. Stanhope von Cheſterfield, des Freiherrn Adolf
F. F. L. von Knigge und Karl Fr. L. von Rumohr heraus
gegeben von F. von Hohenhauſen. Mit 50 Text-Illuſtrationen
ſammt Titelbild. Höchſt eleg. gebunden./46; mit Goldſchnitt./47.50.
Inhalt: Die gute Geſellſchaft. – Der gute Ton und der feine Takt. –

Umgangsſprache und Unterhaltungsgabe. – Beſuche. – Bei Verlobungen und während
des Brautſtandes. – Der kleine Kreis. – In großer Geſellſchaft und auf Bällen. –
Die Kunſt, ein Haus zu machen. – Freudentage. – Trauerzeiten. – Oeffentliche
ſte. – Bei Hofe und hochgeſtellten Perſonen. – Landleben, Bäder, Reiſen. –
örperpflege. – Der ſchriftliche Verkehr. – Die Kunſt zu gefallen. – In der Kranken
und in der Kinderſtube. – Pflichten der guten Hausfrau. – Sittenregeln und er
ziehliche Winke. – Toilettenwinke. – Gemeinnütziges. – Anhang: Tanztouren.

Illuſtrirter Berlag von Gilo Spamer in Seipzig.



Breviere. Elegante Widmungsgaben fü
r

Damen.

Eheſtands-Brevier für Bertobte und Neuvermählte bei Be
ründung des neuen Hausſtandes. Von Heinrich Berndt.

it 40 Text-Illuſtrationen und Titelbild. Höchſt eleg. gebunden

./ 6
;

mit Goldſchnitt / 7. 50.
Inhalt: Der neue Hausſtand. Einleitung: Braut und Bräutigam. – Das

Budget. – Die Einrichtung und Ausſtattung der Zimmer. – Die Ordnung im
Hauſe. – Die Dienſtboten. – Die Ueuvermählten. Mann und Frau. – Familie
und Geſellſchaft. – Die Frau als Pflegerin des Schönen im Hauſe. – Familienfeſte. –

Die Beziehungen zur Geſellſchaft. Abſtattung und Empfang von Beſuchen. – Ein
ladungen. – Der Salon und ſeine Einrichtung. – Der kleine und der große Kreis.- Die Unterhaltung. – Die Bewirthung. – Die Hoffnungen des erſten Jahres.
Diätetik des erſten Jahres.

Brevier der Konverſation und geſellſchaftlichen Anterhaltung.
Die Kunſt, in der Geſellſchaft zu gefallen und ſich und Andere

Ä unterhalten. Von Karie von Gayette - Georgens.

M
it

4
0 Abbildungen von Karl Röhling. Höchſt eleg. gebunden

./ 6
;

mit Goldſchnitt ./
.
7
.

50.

Inhalt: Die Kunſt der Unterhaltung. – Das Wort und das Citat. – Das
Fremdwort und die Redensart. – Witz und Humor. – Das Plaudern. – Erzählen
und Vorleſen. – Antitheſen und bunte Reihen. – Geſellſchaftliche Streitfragen und
Anregungen. – Räthſel, Räthſelſpiele und Wette. – Der Trinkſpruch. – Geſell
ſchaftsſpiele. – Hausfeſte. – Vortragsgedichte. – Das Rezitiren. – Sprüchwörter
und Charaden-Aufführungen. – Das Vortragen von Liedern. – Maske und Larve. –

Haustheater.– Lebende Bilder. – Kinderaufführungen. – Anhang: Vortragsſtoffe.
Brevier der Kunſt in Haus und Leben. Pflege des Schönen

in Haus und Wohnung, Kleidung und Schmuck, vornehmlich
Muſik und Tanz, Bildnerei, Malerei u. ſ. w

.

Von Dr. Adolf
Schwarz. Mit 70 Text-Abbildungen von E

. Döpler d. Jüngeren.
Höchſt elegant gebunden / 6; mit Goldſchnitt ./47. 50.
Inhalt: Haus und Wohnung. Baukunſt. Einrichtung der Wohnung.

Mobiliar. Dekoration. Möbel- und Tapetenſtoffe. – Bildnerei und ſtlalerei.
Erzguß. – Muſik. Vokal- und Inſtrumentalmuſik. Die Orgel. Blasinſtrumente.
Saiteninſtrumente. Das Klavier. Kammer- und Hausmuſik. – Dichtung. – Tanz.
Theatraliſche Tänze. Geſellſchaftstänze. Nationaltänze. – Anhang. Schmuck und
Bekleidung. – Geburts- und Todestage bedeutender Repräſentanten der Kunſt.

23revier der Wettfiteratur. Vorführung der bedeutendſten Schrift
ſchätze der hervorragendſten Völker. Von Dr. Adolf Schwarz.
Mit zahlreichen Text-Illuſtrationen und Titelbild von E

. Döpler

d
. J. Höchſt elegant gebunden / 6; mit Goldſchnitt / 7. 50.

Inhalt: Literaturen des ſtlorgenlandes. Chineſen. Indier. Hebräer.
Araber. Perſer. – Literatur des klaſſiſchen Alterthums. Griechen und Römer. –

Literatur des Mittelalters und der Ueuzeit. Italiener. Franzoſen. Spanier.
Portugieſen. – Deutſche. Niederländer. Engländer. Schotten. Iren. Nordameri
kaner. – Skandinaviſche Völker. – Tſchechen. Serben. Polen. Ruſſen. –

Geburts- und Todestage bedeutender Repräſentanten der Weltliteratur.

Illuſtrirter Berlag von GMtto Spamer in Seipzig.
-- «



Breviere. Elegaute Ieſgeſchenke fü
r

Damen.

Moden- und Toiletten-Brevier. Unentbehrliches und Entbehr
liches aus dem Gebiete der Tracht und Klode, Toilette und Putz,
Bierrath und Schmuck. Herausgegeben von Johanna von
Sydow (Veronica von G.). Mit 60 Text-Abbildungen und
Titelbild von Emil Döpler d. J. u. A. Höchſt eleg. gebunden

./ 6
;

mit Goldſchnitt ./. 7. 50.
Inhalt: Tracht und Klode. Haartracht und Kopfputz. – Die Fußbekleidung.– Die Gewand ng. – Wäſche und Weißzeug. – Der Umhang. – Schmuck und

Bierrath. Geſchmeide. – Zierrath und Putz. – Die Verbrämung. – Pelz- undÄ – Die Maskerade. – Entbehrliches und Unentbehrliches. Dasoilettenzimmer.

DBrevier der Eleganz. Plaudereien und Enthüllungen aus dem
Toilettenzimmer und Salon. Rathgeber am Putztiſch und in

Geſellſchaftsfragen. Zur Vervollſtändigung ihres Moden- und
Toiletten-Breviers herausgegeben von Johanna von Sydow,
Mitarbeiterin des „Bazar“. Mit zahlreichen Text-Abbildungen
von Emil Döpler d. J. Höchſt eleg. gebunden / 6; mit Gold
ſchnitt / 7. 50.
Inhalt: Einleitung. Die Toilette, ein Hauptmoment unſerer geſellſchaft

lichen Sicherheit oder Unſicherheit. – Das Toilettenzimmer. – Das Negligée der
Frau. – Ein Kramſtündchen. – Ein Blick in den Rezeptſchrein. – Unſere Haus
und Promenadentoilette. – In großer Toilette. – Hinter und vor der Portiere. –

Diskrete Geheimniſſe der Frauenhand. – Kaminplaudereien.

Brevier der Landwirthin. Rathgeber für Hausfrauen auf dem
Lande, deren Töchter und Stellvertreterinnen, ſowie für Solche,
denen eine größere Land- oder ſtädtiſche Wirthſchaftsführung obliegt.
Von Chriſtiane Steinbrecher. Mit zahlreichen Text-Illuſtra
tionen und einem bunten Titelbilde.
Inhalt: Die Führung der Wirthſchaft und der Haushaltungsbücher. – Unſere

Dienſtboten. – Die Küche. –- Die Erzeugniſſe der Wirthſchaft. – Die Vorräthe. –
Die Ernährung und die hauptſächlichſten Nahrungsmittel. – Die Milchwirthſchaft. –
Butter- und Käſebereitung. – Das Federvieh. – Das Kalenderjahr in der Gartenarbeit.– Die Hausfrau in Krankheits- und Unglücksfällen.

Brevier der häuslichen Oekonomie. Eine Haus- und Wirth
ſchaftsgabe für Frauen vom Stande. Als Anleitung zur Ver
breitung häuslichen Komforts auf Grundlage geordneter Verhält
niſſe und ökonomiſcher Geſichtspunkte, Herausgegeben von Erna
von Chirna u. Mit zahlreichen Text-Illuſtrationen und einem
Titelbilde. Höchſt eleg. gebunden - 6
;

mit Goldſchnitt „ 7. 50.
Inhalt: Einleitung. – Allgemeine Grundzüge. – Der Haushaltplan. –

Das Haus. – Die Wirthſchaftsräume. – Die Wohnräume. – Die materiellen
Lebensbedürfniſſe. – Die Dienſtboten. – Städtiſche Geſelligkeit. – Ländliche Ge
elligkeit. - Die Equipage. – Die Garderobe der Familie. – Geſundheitspflege. –Ätige – Schlußkapitel.

Illuſtrirter Berlag von Gilo Spamer in Seipzig.
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Eine bibliographiſche Rarität erſten Ranges.

In einer Auflage von nur 320 numerirten Exemplaren erſchien
im Selbſtverlage:

D
ie

Tänze d
e
s

ſechzehnten Jahrhunderts
Und

d
ie

alte ſranzöſiſche Tanzſchule vor Einführung d
e
r

Alenue.

Nach Jean Tabourot's Orchéſographie herausgegeben
VON

Albert Czerwinski.
Mit dem Porträt Thoinot Arbeau's, 34 Figuren in Holzſchnitt und

7
2 Notenbeiſpielen und Tanzmelodien.

Elegant broſchirt.

Es iſt dies eines der merkwürdigſten und ſeltenſten Bücher, eine
bibliographiſche Rarität erſten Ranges, von der ein Exemplar des
Originals „Thoinot Arbeau, Orchésographie, Langres 1588“
(vergl. Brunet unter Tabourot, Jehan) von der Bibliothèque du
Conservatoire in Paris mit 900 Francs bezahlt wurde. Das Buch
enthält die ausführlichen Theorien von 4

0

der heutigen Welt voll
ſtändig unbekannten Tänzen mit den dazu gehörigen Melodien und

iſ
t

von gleichem Intereſſe für den Kulturhiſtoriker, wie für den
Muſikforſcher und ausübenden Tanzkünſtler. Preis 1

5

%
.

Die
Expedition des Buches erfolgt nur gegen Franco-Einſendung des
obigen Betrages a
n Albert Czerwinski in Danzig, Jopengaſſe 4
,

franco per Poſt, oder durch Léon Saunier’s Buchhandlung

in Danzig. -
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