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Uber dieses Buch

~Wer hinter dem Titel ,Die bulgarische Tanzfolklore“ eine weitere Sammlung
bulgarischer Tanze vermutet, wird freudig iiberrascht sein, hier eine Darstellung in
Hianden zu halten, die weit iiber das, was eine Sammlung leisten kann und will,
hinaus geht. Dieses Buch will die priagenden Faktoren aus Geographie und
Geschichte, aus sozialen Gegebenheiten, Musik und Religion erschlieBen, die diese
Tidnze zu einem unverwechselbaren und hochdifferenzierten Kulturgut haben
wachsen lassen. Erst auf einer solchen Basis entgehen sie dem Schicksal, zu einer
mehr oder weniger kunstvollen bis artistischen Bewegungsfolge mit festgelegten
Raumformen zu einer bestimmten Musik reduziert zu werden. Hier wird der Leser
in gelungenen Uberblicken durch Geographie und Geschichte Bulgariens
geleitet. Damit ist eine Basis geschaffen fiir das Verstindnis von Tanzanlédssen. So
gelangt man schlieBlich zu den Tdnzen selbst, d. h. zu den Rhythmen und Typen,
zu den Musikinstrumenten und zu den Regionen, in denen die Musik gespielt
und die Tanze getanzt werden. Den Abschluf8 bilden dann Beschreibungen der
wichtigsten Volkstédnze Bulgariens.

Dieses Buch verbindet Hintergrundwissen, Fachkenntnis und Erfahrung aus
eigenem konkreten Handeln zu einer gelungenen Einheit von Theorie und Praxis.
Hier kann der zunédchst ahnungslose Folkloretinzer entdecken, eine wie reiche Welt
an Ideen, Traditionen und Beziligen mit den Ténzen verbunden ist, die er nur in
Musik und Bewegung kennt.“ (Aus dem Vorwort von Prof. Dr. Klaus Kramer)

Eine CD zu den Tanzbeschreibungen des 7. Kapitels ist beim Autor erhéltlich (Mail:
post-at-herwigmilde.de).

Herwig Milde

geb. 1947, Folkloretdnzer und Tanzlehrer mit Schwerpunkt Siidosteuropa, versucht
seit iiber 30 Jahren, dem Wesen der Tanzfolklore auf den Grund zu kommen.
Zahlreiche Besuche in Bulgarien, Unterricht bei einer Reihe von bulgarischen
Tanzlehrern und eine enge Zusammenarbeit mit Belco Stanev waren ihm dabei

behilflich.

Beléo Stanev

geb. 1943, Absolvent der Choreographenschule in Sofia und der Hochschule fiir Musik
und Tanz in Plovdiv mit der Fachrichtung choreographischer Regisseur, von 1960 bis
1995 Leiter des staatlichen Ensembles "Varna" und leitender Choreograph der Region
Varna, ist seit 1980 in Deutschland als Tanzlehrer titig, unterrichtet jedes Jahr in

zahlreichen Wochenendseminaren in Deutschland, der Schweiz, Osterreich und
Belgien, veranstaltet jedes Jahr Sommerkurse fiir Géiste aus aller Welt in seinem

Folkloretanz-Zentrum ,Bel¢o Stanev® in Varna.
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Koprivstica 1986, abseits der Festival-Biihnen



VORWORT

Wer hinter dem Titel «Die bulgarische Tanzfolklore» eine weitere Sammlung
bulgarischer Ténze vermutet (vgl. Bel¢o Stanev, Bulgarische Téanze 1 - 6; deutsche
Beschreibungen von Michael Hepp u. Herwig Milde, Tiibingen o. J.), wird freudig
iiberrascht sein, hier eine Darstellung in Hinden zu halten, die weit iiber das, was eine
Sammlung leisten kann (und will), hinaus geht. Dieses Buch will die pragenden
Faktoren aus Geographie und Geschichte, aus sozialen Gegebenheiten, Musik und
Religion erschlieBen, die diese Tanze zu einem in ihrer Gesamtheit unverwechselbaren,
im einzelnen wiederum hochdifferenzierten Kulturgut haben wachsen lassen. Erst auf
einer solchen Basis, so die Auffassung der Autoren, entgehen sie dem Schicksal, zu einer
mehr oder weniger kunstvollen bis artistischen Bewegungsfolge mit festgelegten
Raumformen zu einer bestimmten Musik reduziert zu werden.

Herwig Milde wire nicht der Herwig Milde, den ich seit Jahrzehnten als engagierten
Kampfer fiir eine umfassende Sicht auf jegliche Tanzfolklore kenne, wenn er sich auf die
bloBe Wiedergabe von Schrittfolgen beschrankt hitte.

Im Laufe seiner Tanzkarriere konnte er sich zu einem {iber Deutschlands Grenzen
hinaus anerkannten und gesuchten Tadnzer, Tanzlehrer und — durchaus im
wissenschaftlichen Sinne — Tanzexperten entwickeln.

Nach ersten Tanzerfahrungen mit Deutschen Tdnzen und englischen Kontras in
Kindheit und Jugend wandte er sich als Student der Tanzfolklore Siidosteuropas zu. Sie
sollte sein weiteres «Tanzleben» bestimmen. Abgesehen davon, daB er selbst seit 1968
(bis heute) aktiv tanzt, hat er sehr friih schon Leitungsfunktionen iibernommen. Einige
Beispiele in Stichworten:

Leiter des Internationalen Folkloretanzkreises der Universitit Freiburg von 1970 bis
1989

Griindung (und Leitung) der Folkloretanzgruppe ,Haide!“, Freiburg 1979
Veranstalter von Wochenendkursen und Folklorebéllen in Freiburg seit 1983
Trainingsleiter der ungarischen Tanzgruppe , Tilink6“ in Freiburg von 1999 bis 2003

Damit waren 6ffentliche Auftritte verbunden — in Freiburg und Umgebung sowie beim
1. Bulgarischen Festival in Miinchen 1995.

Parallel dazu war er gesucht und tétig als Lehrer in Wochenendkursen fiir ungarische,
serbische, kroatische, ruméanische und bulgarische Ténze in Freiburg, Berlin, Tiibingen
und Miinchen.

Fortbildung war angesagt bei der Teilnahme an zahlreichen Seminaren bei Lehrern fiir
rumanische, bulgarische, makedonische, serbische, griechische, ungarische, russische,
tschechische, tiirkische, israelische und armenische Ténze.



So wundert es nicht, dass im Laufe der Zeit eine umfangreiche Sammlung von Tanzen
verschiedenster Genese entstand, zu denen er hunderte von Tanzbeschreibungen selbst
angefertigt hat. Sein Musikarchiv enthilt weit {iber tausend Musiktitel, eine Fundgrube,
die sicher ihresgleichen sucht.

Hinzu kamen - fiir die Entstehung dieses Buches wichtige — regelméaBige Aufenthalte in
Bulgarien seit 1983 mit Besuchen der nationalen und internationalen Festivals in
Koprivstica, Varna und Pirin. Es entstand eine fruchtbare Zusammenarbeit mit Belco
Stanev und Irena Staneva, aus der schliefllich die entscheidenden Anst68e zur
Entstehung dieses Buches kamen. Dabei darf nicht verschwiegen werden, daB Herwig
Milde inzwischen Bulgarisch in Sprache und Schrift beherrscht, so daB3 er die
bulgarischen Quellen selbst lesen und auswerten kann.

Es ist Zeichen von Bescheidenheit und FairneB, daB er Bel¢o Stanev im Titel als
Mitautor angibt, von dem er in Inhalt und Literaturhinweisen sicher viel profitiert hat.
Letztlich aber ist es «sein» Werk. Hier wird der Leser in gelungenen Uberblicken durch
Geographie und Geschichte Bulgariens geleitet. Damit ist eine Basis geschaffen fiir das
Verstiandnis von Festen, Brauchen — kurz: von Tanzanlédssen. So gelangt man
schlieBlich zu den Ténzen selbst, d. h. zu den Rhythmen und Typen, zu den
Musikinstrumenten und zu den Regionen, in denen die Musik gespielt und die Ténze
getanzt werden.

Den AbschluB bilden dann Beschreibungen der wichtigsten Volkstinze Bulgariens,
insgesamt 47. Diese Beschreibungen sollen natiirlich Anregung sein fiir die je eigene
Praxis, sie illustrieren jedoch gleichzeitig — und das ist fiir die Lektiire duBerst hilfreich
— die Darstellung in den vorauf gegangenen Kapiteln. Denn schon die Ausfiihrungen zu
Geographie und Historie, erst recht die weiteren, immer mehr auf das Tanzen und die
Tanze bezogenen Kapitel sind durchsetzt mit Hinweisen auf entsprechende Tanze. Und
die sind in Form dieser Beschreibungen gleichsam «mitgeliefert», so daB der Leser zum
unmittelbaren Mit- und Nachvollzug angeleitet wird.

DaB Herwig Milde von Beruf Lehrer ist im denkbar positiven Sinn, belegt dieses Buch
mit erfreulicher Deutlichkeit: es verbindet Hintergrundwissen, Fachkenntnis und
Erfahrung aus eigenem konkreten Handeln zu einer selten gelingenden, hier aber
gelungenen Einheit von Theorie (= Wissen, Kenntnis) und Praxis (= Handeln). Hier
kann der zundchst ahnungslose Folkloretinzer entdecken, eine wie reiche Welt an
Ideen, Traditionen und Beziigen mit den Ténzen verbunden ist, die er nur in Musik und
Bewegung kennt.

Erst in einer solchen ganzheitlichen Sicht kann der (Volks-) Tanz als das erkannt
werden, was er fiir viele Gemeinschaften gewesen ist: ein Symbol (neben anderen, aber
ein wichtiges) fiir die Gemeinschaft, durch das sie ihre Identitdt ausdriickt.



Herwig Milde statuiert ein Exempel, wie Tanzfolklore zu verstehen ist und wie man sie
darstellen sollte. Es wire nur zu begriiBen, wenn das Buch zu vergleichbaren
Darstellungen iiber andere Tanzregionen anregen konnte.

Fiir deutsche «Bulgarisch-Tanzer» sind hier zudem zum ersten Mal literarische Quellen
erschlossen und Informationen zugéanglich gemacht worden, die bislang nur in
Bulgarisch oder in Englisch vorliegen.

Dem Buch ist eine zahlreiche engagierte Leserschaft zu wiinschen — nicht nur unter
Bulgarienenthusiasten.

Prof. Dr. Klaus Kramer, Kirchzarten



EINLEITUNG:
Hintergriinde?

DaB Volkstinze eine soziokulturelle Funktion haben, wird spitestens dann klar, wenn
man erfahrt, daB8 bestimmte Ténze bestimmten Taitigkeiten oder Festen zugeordnet
werden, wie z.B. der Topfertanz Grancarsko Horo oder die Hochzeits- Racenica
(Svadbarska Racenica). Bei der Suche nach diesen Zusammenhéngen zu erfahren, daf3
konkrete Tanzfiguren und Tanzgesten in der Regel nichts ,be-deuten®, dafl in der
iiberwiegenden Mehrzahl der Fille die Tanzbewegungen rein ornamentalen Charakter
haben und sich selbst geniigen?!, mag zunichst enttduschen. Dennoch stehen
Folkloretidnze in vielfaltigen Zusammenhéngen, die es lohnt kennenzulernen.

Das vorliegende Buch versucht, die maBgeblichsten Hintergriinde der bulgarischen
Folkloretinze aufzuhellen. Dabei muB iiber vielerlei Kontexte gesprochen werden, die
ihre Entwicklung und ihren Charakter bestimmen: iiber den geographischen, den
historischen Kontext, das Brauchtum, die Musik. Dabei kommen sicher auch Aspekte
der bulgarischen Folkloretidnze zur Sprache, nach denen der Folkloretinzer, die
Folkloretdnzerin vielleicht gar nicht gefragt hatten, die ihr oder ihm aber iiber Bulgarien
und seine Téinze die Augen 6ffnen. Wenn das geschieht, hat dieses Buch seinen Zweck
erreicht.

Je mehr ich mich mit Geschichte, Kultur und Volkskunde Bulgariens beschéftigt habe,
desto faszinierender waren die immer tieferen und weiterreichenden Einblicke in eine
ungeahnt reiche Welt. Neben den im Anhang genannten Autoren verdanke ich
praktische Erfahrungen mit einem umfangreichen Repertoire an bulgarischen Tanzen
denen, die sie mich gelehrt haben:

Bel¢o Stanev, Julian Stanev, Irena Staneva, Maria Evtimova, Yves Moreau, Stefan
Kotansky, Stefan Vaglarov, Nasko Nikolov, Krasimir Petrov, Georgi Kinski und anderen.

Belco Stanev aus Varna am Schwarzen Meer ist einer der bekanntesten Choreographen
fiir Folkloretanz in Bulgarien. Das von ihm viele Jahre lang geleitete ,,Ensemble Varna“
hat eine Fiille von nationalen und internationalen Preisen errungen und wird
inzwischen von seinem Sohn Julian weitergefiihrt. In Deutschland — wie auch in
anderen Lindern Europas sowie in Nordamerika und Australien — ist Belco Stanev seit
mehr als zwanzig Jahren prisent, lehrt Tdnze und Lieder aus seiner Heimat und
erarbeitet Choreographien fiir bulgarisch tanzende Gruppen. Mit seiner groBen Liebe
zur Folklore Bulgariens und der professionellen Vermittlung von Traditionen,

Rhythmen und Liedern hat er begeisterte Anhidnger bulgarischer Folklore gewonnen

1 Vgl. hierzu: Anna I. ILIEVA in DUTIFA 1976, S. 216: ,Im bulgarischen Volkstanz sind die Gesten
oder eher die Bewegungen nicht zu Symbolen geworden, sondern sind hauptséchlich
ornamental, mit einem eigenen dsthetischen Wert.*
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und damit viel zur Kenntnis seines schonen, aber in Westeuropa weithin unbekannten
Landes und nicht zuletzt zur Volkerverstindigung beigetragen.

Die Idee zu dem vorliegenden Buch entstand aus unserer jahrelangen Zusammenarbeit
und dem dabei zunehmenden Eindruck, daB die reine Vermittlung von Ténzen in den
Ferien- und Wochenendkursen, Seminaren und Workshops nicht geniigt. Einerseits
blieb das Bediirfnis vieler Tanzer, mehr zu erfahren iiber die Tdnze, von denen sie
lediglich die Schritte und die Musik kennen, unbefriedigt. Andererseits tut man den
Tanzen unrecht, wenn man sie - Teile einer reichen Tradition und Alltags- und
Festkultur - auf Schritte und Raumbewegungen zu einer bestimmten Musik reduziert.
Diese Liicke muBte geschlossen werden. Dal man in Deutschland und den
Nachbarldandern schon seit Jahrzehnten bulgarische Ténze tanzt und vergleichbare
Biicher iiber andere Linder bereits existieren, waren weitere Argumente. Ich will hier
nicht leugnen, daB mich auch mein eigenes Interesse getrieben hat, meine allmahlich
vertieften Kenntnisse der bulgarischen Folklore systematisch zu vervollstindigen. Bei
einer unserer zahllosen Diskussionen eines Abends im Herbst 1999 bei einer Flasche
bulgarischem Merlot iiber die hiesige Folkloretanzszene und dariiber, welchen Weg sie
geht, beschlossen wir, gemeinsam dieses Buch zu machen.

Belco Stanev hat an den Vorarbeiten maBgeblich mitgearbeitet. Er hat mich
insbesondere zum Inhalt der Kapitel 4, 6 und 7 beraten. Meine Recherchen stiitzen sich
zum groBten Teil auf bulgarisches und englisches Originalmaterial, das er besorgt hat.
Ohne seine praktische Unterstiitzung hitte ich dieses Buch nicht schreiben kénnen. Ich
bin ihm dankbar fiir sein nachhaltiges Engagement in diesem Projekt. Zugleich hat
mich seine Mitwirkung in die Lage versetzt, deutschsprachigen Lesern bisher nicht auf
deutsch verfiigbare bulgarische und englische Quellen erstmals zu erschlieBen. Ich sehe
darin eine zentrale Funktion des vorliegenden Buches.

Mein besonderer Dank gilt der Tanzgruppe ,,Haide!* in Freiburg, die seit mehr als 20
Jahren mit mir tanzt und ohne die ich sicher nicht so kontinuierliche und intensive
Tanzerfahrungen gewonnen hitte, meinem Freund Jacques Loneux, an dessen Buch
iiber Ruménien ich vor einigen Jahren mitgearbeitet habe, sowie Prof. Dr. Gerhard
Rupp, Prof. Dr. Klaus Kramer und Helma Kamke fiir Korrektur, Kritik, praktische
Unterstiitzung und zahlreiche Anregungen.

Herwig Milde
Freiburg im Juni 2004
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Hinweise zur Aussprache
der bulgarischen Namen

Wir gebrauchen hier die ,,wissenschaftliche Umschrift“ des kyrillischen Alphabets. Es

I tsch: tschechisch, Bratsche RAadenica
7z stimmbhaftes sch: Journal, Etage Ograzdensko
$ stimmloses sch: Schaf, wischen Sopluk, Budimis
c z(ts): Zeiger, ganz Kopanica
zZ stimmbhaftes s: Pause, Sonne Lazarka
h ch: Loch, wichtig Ahtopol, Thtiman
im Anlaut schwicher, zwischen ,ch“ und ,h“: Horo
a  dumpfese: im dt. nur im Auslaut
Pause, Schuhe Raka

bedeuten:

Alle anderen Buchstaben werden ungefahr wie im Deutschen ausgesprochen,
das ,,0“ ist jedoch immer kurz und offen wie in ,,Sonne“ (nicht wie in ,,Sohn®),
ebenso das ,.e“: petrovden [patrovdan].



1. GEOGRAPHIE:
Balkan und Schwarzes Meer

»Der Balkan“ — darunter verstehen viele bis heute den gréBten Teil Siidosteuropas,
namlich alles, was fiir den Reisenden ,hinter Wien“ kommt, wo fiir den ordentlichen
Mitteleuropier ,der Orient anfangt®, also Unordnung, Schlendrian, Unsicherheit und
viele weitere mit ,,Un-“ bezeichnete Negationen all dessen, worauf wir so stolz sind. Die
in jiingerer Zeit vermehrt gebrauchte neutralere Bezeichnung ,Siidosteuropa“ hat den
undifferenzierten Begriff ,Balkan“ fiir so unterschiedliche Lander und Regionen wie
Kroatien, Serbien, Makedonien, Albanien, Bulgarien und Griechenland — das sind noch
nicht einmal alle — nicht verdrangen kénnen, auch nicht bei Folkloretdnzern, die
immerhin die Vielfalt und Unterschiedlichkeit dieser Lander wenigstens ansatzweise
kennen.

Genau genommen ist der Balkan ein Gebirge, das in seiner ganzen Ausdehnung kaum
iiber die Grenzen Bulgariens hinausreicht. Das will etwas heiBen angesichts der
geringen Ausdehnung Bulgariens (West-Ost 520 km, Nord-Siid 330 km) und der Gré3e
des Raumes, der landlaufig unter ,Balkan® verstanden wird und der gréBStenteils von
einem anderen, dem Dinarischen Gebirge und einer Vielzahl weiterer Gebirge
eingenommen wird.

Der Balkan (bulgarisch ,,Stara Planina“ — ,Altes Gebirge®), ein iiber 600 km in
ostwestlicher Richtung langgestrecktes junges Faltengebirge, bildet die siidliche
Fortsetzung des Karpatenbogens. Dem Alter und der Entstehung nach gehort er
zusammen mit den Karpaten, der Tatra, dem Dinarischen Gebirge, den Alpen, den
Apenninen und den Pyrenden zum européischen System der alpidischen Faltengebirge.
Er besteht aus mehreren parallelen Hohenziigen, deren hochste Gipfel 2000 m
iibersteigen (Botev 2376 m). Mit seinen hohen Passen und engen Durchbriichen bildet
er ein Verkehrshindernis, das die nordlich gelegene Donautafel von dem siidlichen
Thrakien trennt.

Auf der Siidseite parallel dazu, jenseits einer Reihe von Talkesseln und intramontanen
Becken, deren groBtes die Sofioter Ebene ist, verlauft die Sredna Gora (dt.
»,Mittelgebirge“) mit wenigen Gipfeln iiber 1200 m. An ihrem westlichen Ende, siidlich
von Sofia, schlieBen sich nach Siiden und Siidosten die Gebirgsmassive Vitosa, Rila,
Pirin und Rhodopen mit einer Vielzahl von Gipfeln iiber 2000 m an (Musala 2925 m).
Zwischen Balkan und Rhodopen 6ffnet sich nach Osten die 45 bis 9o km breite
Thrakische Tiefebene. Dort sammelt die Marica die Gewéasser und fiihrt sie nach Siiden
dem Thrakischen Meer zu — bulgarisch ,,Bjalo More®: ,WeiBes Meer" als Gegenstiick
zum Schwarzen Meer im Osten.

Nordlich der Stara Planina senkt sich das Land tiber den Vorbalkan mit
Mittelgebirgshéhen zwischen 500 und 1000 m und das fruchtbare Donauhiigelland bis
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zum Donautal allmahlich ab. Die Donau bildet fast iiber die Gesamtlidnge des Landes
die Nordgrenze. Als schiffbarer FluB hat sie eine groBe wirtschaftliche Bedeutung und
war zumindest bis zum Jugoslawienkrieg Bulgariens WasserstrafBe nach Mitteleuropa.

HeifBe Sommer und strenge Winter mit reichlich Schnee geben Nordbulgarien, das vom
Gebirgskamm iiber den Vorbalkan und das Donauhiigelland zum Donautal allm#hlich
abfillt, einen kontinentalen Charakter. Siidlich des Balkangebirges sind zwar die
Sommer mediterran heiB und trocken und die Winter nicht so kalt, aber nicht mild
genug fiir eine Mittelmeervegetation, die sich nur vereinzelt und besonders an der
Schwarzmeerkiiste findet. Hier gibt es haufig im Sommer Gewitter mit Hagelschldgen.
Sie stellten vor iiber hundert Jahren mehr als heute eine stindige existenzielle Gefahr
fiir die landliche Bevolkerung dar. Diese Bedrohung hat sich in unziahligen magischen
Handlungen, Zeremonien und Tabus im bulgarischen Brauchtum niedergeschlagen —
von ihnen wird weiter unten noch ausfiihrlich die Rede sein.

Die Wasserknappheit fiihrte zum Bau zahlreicher Stauseen, die den Wasseriiberschufl
im Winter und Frithjahr sammeln und im Sommer an die Bewisserungsanlagen
abgeben. Auf den riesigen Feldern der sozialistischen Landwirtschaft haben zahlreiche
moderne Sprinkler-Karussels nach amerikanischem Vorbild allerdings die politische
und wirtschaftliche Instabilitidt der achtziger und neunziger Jahre nicht {iberstanden
und bezeugen nur noch als rostige Ruinen den sommerlichen Wassermangel.
Jahrhundertelange Bewisserung hat jedoch die Niederung der Marica zum
ertragreichsten Ackerland des Landes gemacht. Dazu tragen nicht zuletzt die
fruchtbaren Boden bei, die sich auf dem Verwitterungsmaterial entwickelt haben, das
aus den Gebirgen heraus- und in der Ebene angeschwemmt worden sind
(Alluvialebene), sowie das mediterrane Klima der gegen Westen und Norden durch die
iiber 2000 m hohen Gebirge geschiitzen Niederung.

Die ehemals ausgedehnten Laubwalder Bulgariens sind wihrend der Tiirkenzeit (15. bis
19. Jh.) groBtenteils vernichtet worden. In den hohen Berglagen von Balkan, Pirin und
Rhodopen sind aber noch ausgedehnte Walder vorhanden, die in mehreren Naturparks
geschiitzt werden und zahlreiches Wild — darunter Bar, Wolf und Adler — beherbergen.
Selbst dem Reisenden, der sich nicht in die wilde Natur begibt, wird auffallen, daB bei
uns kaum noch vorhandene Vogel wie Storche, Bienenfresser, Pirole, um nur einige zu
nennen, in erstaunlich groBer Zahl in Bulgarien einen Lebensraum finden — in einem
Land, wo der allerletzte Quadratmeter Feld oder Wald, der letzte Meter Bachlauf noch
nicht der Griindlichkeit effizienten Wirtschaftens zum Opfer gefallen ist.

Seit etwa den sechziger Jahren hat Bulgarien die Chance erkannt, die in seinen
klimatischen und landschaftlichen Vorziigen und der zunehmenden Reiselust in Ost
und West liegen und hat seine Schwarzmeerkiiste dem Badetourismus erschlossen.
Druzba, Slancev Brjag und Zlatni Pjasici — die beiden letzteren sind
bezeichnenderweise unter den deutschen Namen ,,Sonnenstrand“ und Goldstrand*
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hierzulande besser bekannt — wurden als reine Hotelstéddte aus dem Boden gestampft.
Die Hochlagen der Gebirge waren schon vor dem Zweiten Weltkrieg bei der Aristokratie
als Sommerfrische beliebt; mit dem Aufkommen des Skitourismus entstanden auch
dort groB dimensionierte Hotelkomplexe. Besucher in zweistelliger Millionenzahl
kommen jahrlich nach Bulgarien.

Bulgarien - topografische Karte (Q.: opentopomap)

Weitere geographische, statistische und historische Karten von Bulgarien siehe
Wikimedia: Atlas of Bulgaria
https://commons.wikimedia.org/wiki/Atlas of Bulgaria



https://commons.wikimedia.org/wiki/Atlas_of_Bulgaria
https://commons.wikimedia.org/wiki/Atlas_of_Bulgaria

2. GESCHICHTE
Thraker, Romer, Slawen, Tiirken ...

Bulgarien war selbstverstindlich schon zur Altsteinzeit bewohnt. Fangen wir aber mit
den ersten namentlich bekannten Einwohnern Bulgariens an: den Thrakern. Die
Thraker, ein indogermanisches Volk, besafen leider keine Schrift, so dafl nur aus
Berichten ihrer Nachbarn, der Griechen, und aus archiologischen Funden, die
allerdings beeindruckend genug sind, auf ihre Kultur geschlossen werden kann.

Beriihmt sind die Goldschéatze von Valéitrdn (13.-12. Jh. v.C.) und Panagjuriste (4./3.
Jh. v.C.) und der Silberschatz von Rogozen (5./4. Jh. v.C.), die mit Ausstellungen rund
um die Welt gereist sind und den hohen Stand der Metallverarbeitung bei den Thrakern
offenbaren. Schon Homer rithmte ihre Waffen, ihren Schmuck und ihre Geschenke aus
Gold und Silber. Thrakien nannte er ,,die Mutter der Schafe“ und lobte ihre Pferde und
ihren Wein. Wir erkennen also in den Thrakern geschickte Ackerbauern, Viehziichter
und Handwerker.

Die Thraker konnten sich ohne eigene Schriftkultur nicht gegen die dominierenden
RoOmer und Griechen behaupten. Sie gingen allmahlich in deren Kultur auf und
iitbernahmen siidlich der Donau die griechische und nordlich davon (im heutigen
Ruménien) die lateinische Sprache. Jedoch ist vieles von ihrem Denken, ihren Mythen
und religiosen Vorstellungen dadurch erhalten geblieben, daf3 gewissermaBen in einem
entgegengesetzten kulturellen ProzeB die Griechen vieles von ihnen {ibernahmen, z.B.
den Gott Dionysos und den mythischen Helden Orpheus. Orpheus, bei den Thrakern
nicht nur ein auBergewohnlicher Musiker und Sanger aus den Rhodopen, sondern auch
Wahrsager, Magier und Heiler, soll den Dionysos-Kult eingefiihrt haben, der in
wilderer, ekstatischerer Form bei den Griechen und in vielen abgeschwéchten
Elementen bis in unser Jahrhundert in bulgarischen Brauchen fortbestanden hat.

Die Legende erzihlt von Orpheus, da8 nach seinem Tod die Urne mit seiner Asche hoch
auf eine Saule gestellt wurde, damit die Sonne sie - d.h. ihn - jeden Morgen als erstes
sah. Die Thraker verehrten die Sonne, machten aber weder einen strengen Unterschied
zwischen den Gottheiten der Sonne und des Jenseits, noch zwischen Leben und Tod,
Jetzt und Einst. Eine historische Figur mag dies beispielhaft illustrieren: Zalmoxis war
ein Konig der Geten (ein thrakisches Volk, das nérdlich der Donau siedelte), der nach
seinem Tod zum Gott erklart wurde. Er soll seine Gefolgsleute die Unsterblichkeit der
Seele gelehrt haben. Griechische Quellen berichten, daB die Geten glaubten, ihre Toten
werden Zalmoxis im Jenseits treffen, und daB sie ihm alle vier oder fiinf Jahre einen
besonderen ,,Gesandten“ in Form eines Menschenopfers schickten. Als Heiler lehrte er
schon damals eine ganzheitliche Medizin und vertrat die Auffassung, da8 man die Seele
heilen muf, um den Korper zu heilen. Die Griechen schitzten die Thraker als kundige
Heiler, die sowohl Krauter als auch Zauberformeln und Beschwo6rungen benutzten.



2. Geschichte 13

Dionysos war nicht nur der thrakische Gott des Weins, sondern der Vegetation
iiberhaupt. Damit hatte er gleichzeitig mit dem unendlichen Zyklus von Werden und
Vergehen, von Leben und Tod zu tun, also auch mit dem Jenseits. Wein spielte in den
dionysischen Orakeln eine Rolle, wo Priester im Rausch Prophezeihungen machten.
Dionysos-Feste wurden an Neujahr und im Friihling, wenn die Schlangen aus dem
Winterschlaf erwachten, gefeiert. Darauf geht u.a. die besondere Rolle von Schlangen in
der bulgarischen Folklore zuriick, die im Gegensatz zu den bosen Eigenschaften, die
unsere Uberlieferung ihnen zuschreibt, wichtige positive Aspekte haben.

Eine andere Figur, die bis in unsere Zeit iiberlebt hat, und zwar in der Gestalt St.
Georgs, ist der thrakische Reiter. Vielfiltig abgebildet auf Votivtafeln, Stelen und
Reliefs, ist der namenlose Reiter — der iibrigens immer nach rechts reitet — durch eine
ganze Reihe von Attributen ausgewiesen als Gottheit der Natur, der Vegetation, der
Tiere, der Fruchtbarkeit und der Gesundheit. Darstellungen des hl. Georg dhneln denen
des thrakischen Reiters in vielen Details; der St.Georgstag markierte den Beginn des
landwirtschaftlichen Jahres und wird auch heute noch im Friihling gefeiert. Mit einiger
Sicherheit stammen die bulgarischen Volksbrauche rund um das Schneiden der Reben,
die Kukeri und ihre Genossen, die in Masken, Ziegenfellen und mit Glocken behéngt
tanzen, und der Feuertanz (Nestinarstvo) von thrakischen Riten ab. Hiervon wird im
vierten Kapitel iiber die Tanzanlisse ausfiihrlicher die Rede sein.

Die Slawen

Als die Slawen nach Thrakien vordrangen, hatten bis auf die Bewohner gebirgiger
Riickzugsgebiete die meisten Thraker (im Siiden) griechische bzw. (im Norden)
lateinische Sprache und Kultur iibernommen. Letzte Reste der hellenisierten und
romanisierten thrakischen Bevolkerung leben fort in den kleinen Gruppen der
halbnomadischen Krakacani, die einen archaischen griechischen Dialekt sprechen, und
der Wlachen (oder Aromunen, Zinzaren, Kuzovlachen), deren Sprache mit dem
Ruménischen verwandt ist.

Ahnlich den Thrakern waren die Slawen seBhafte Ackerbauern, Viehziichter und
Handwerker, die besonders fiir ihre kunstvolle Weberei bekannt waren. Sie haben nicht
nur mit Stoffen gehandelt, sondern wohl auch damit bezahlt, denn ihre Worter fiir
szahlen“ und ,,Stoff* sind etymologisch verwandt. Thre Kleidung entsprach in ihren
Grundziigen bereits den wesentlichen Elementen der bulgarischen und benachbarten
Volkstrachten: ein gegiirtetes Hemd aus Leinen, Wolle oder Hanf in dhnlichem Schnitt
fiir Manner und Frauen, bei denen es bis zu den Knocheln reichte, Hosen fiir die
Mainner und eine Schiirze (spater zwei: vorn und hinten) fiir die Frauen.

An der Spitze ihrer Gotterwelt stand Perun, der Donnergott; Volos war der
Schutzpatron des Viehs mit besonderen Beziehungen zur Unterwelt; Svarog, Dazbog
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und andere Goétter wurden der Sonne und dem Feuer zugeordnet; Lada und Ljale —
zwei der wenigen Géttinnen — standen fiir die erwachende Natur, Liebe und Schonheit.
Daneben kannten die Slawen eine Menge Geister und Ddmonen wie Feen, Nymphen,
Waldgeister, Vampire, Werwolfe, Hausgeister usw. Quellen, bestimmte Badume (vor
allem Eichen), Felsen und andere besondere Platze, sowie die groBeren Wildtiere
(Baren, Eber, Wolfe) waren ihnen heilig. In ihrem Schépfungsmythos spielte der
Weltenbaum eine zentrale Rolle, der von zwei Vogeln flankiert in der Volkskunst
fortlebt. Der Glaube an ein Leben nach dem Tode fiihrte zu vielfaltigen Begrabnis- und
Gedachtnisbrauchen, deren gemeinsame Funktion es war, die Toten davon abzuhalten,
als Geister zuriickzukehren.

Der Kern der sozialen Ordnung der Slawen war die Sippe. AuSer in Kriegszeiten
ordneten sie sich keinem obersten Fiihrer unter und regelten auf eher demokratische
Weise ihre Angelegenheiten innerhalb des Clans. Threr fast anarchischen Freiheitsliebe
entsprach die Behandlung von Kriegsgefangenen, die, nachdem sie eine bestimmte Zeit
fiir sie gearbeitet hatten, gehen oder als Mitglieder der Gemeinschaft bleiben durften.
Sklaven hielten sie nicht.

Im vierten Jahrhundert n.C. begannen die Slawen aus ihrem Siedlungsraum in den
heutigen Gebieten der Ukraine und Polens nach Westen zur Elbe, nach Osten zu Oka
und Wolga und nach Siiden iiber die Karpaten zur Donau vorzudringen und lieBen sich
bis ins siebte Jahrhundert auf der ganzen Balkanhalbinsel nieder bis hinunter zum
Peloponnes. Bei der Ausbreitung iiber ein so groBes Gebiet differenzierten sich die
unterschiedlichen slawischen Vélker und Sprachen aus; im Balkangebiet entstanden die
serbo-kroatische und die bulgarische Gruppe, von welcher betrichtliche Anteile
nordlich der Donau blieben und in der ruménischen Sprache ein unverkennbar
slawisches Erbe hinterlieBen.

Die Protobulgaren

In der Zwischenzeit war ein Turkvolk (mit den Tirken ebenso verwandt wie z.B. die
Turkmenen, Usbeken und Tataren) mit den Hunnen aus Zentralasien nach Westen
gewandert und hatte zu Beginn des siebten Jahrhunderts nordlich des Kaukasus eine
Stammesfoderation gegriindet, deren Territorium bis in die heutige Ukraine und zum
Schwarzen Meer reichte. Byzantinische Chronisten bezeichnen dieses Gebiet als
»GroBbulgarien®; das Volk heiBt in der heutigen Geschichtsschreibung die
»Protobulgaren®, ihren Fiirsten nannten sie ,Chan®. Ein Teil dieser Protobulgaren zog
unter Chan Asparuch bis zur Donau, verbiindete sich dort mit den Slawen und
zermiirbte das ohnehin geschwichte Byzanz, errichtete weit stidlich der Donau unweit
von Sumen die Festung Pliska mit dem Ergebnis, daB der byzantinische Kaiser im Jahre
681 mit Asparuch einen Vertrag schloB, der heute als der Beginn des ,,Ersten
Bulgarischen Reiches” gilt.
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Im Gegensatz zu den Slawen waren die Protobulgaren straff organisierte Nomaden, die
zum Teil noch in Jurten wohnten und Vieh ziichteten. Zwar waren auch bei ihnen die
Sippen die elementaren sozialen Einheiten, sie wurden aber unter der Fiihrung eines
machtigen Chans zusammengehalten. Er vereinigte politische, militarische, juristische
und religiose Macht in seiner Person. Seine Autoritit leitete sich direkt von Tangra,
dem Himmelsgott, ab. Mit ihrer Verehrung fiir die Sonne und das Licht waren ihnen
weile Pferde und Adler heilig; Hauser, Jurten, Schreine und Graber waren bevorzugt
nach Siiden ausgerichtet.

Man vermutet, daB die Kapanci in der Gegend von Razgrad und Targoviste in
Nordostbulgarien Nachkommen der Protobulgaren sind. Thre Textilkunst zeigt
Parallelen zur Tradition der Tschuwaschen, die als Nachfahren der Wolga-Bulgaren
gelten.

Slawen und Protobulgaren ergianzten einander: Fiir die weitaus zahlreicheren, aber
unorganisierten Slawen boten die militarisch gefithrten Protobulgaren den nétigen
Schutz gegen Byzanz; die Protobulgaren waren nichts ohne ein zahlenmiBig machtiges
Volk. Im Laufe von vier bis sechs Generationen gingen die Protobulgaren in den Slawen
auf — umso mehr, als das Bulgarenreich nach immer gré8erer Ausdehnung strebte und
sich weitere Volker einverleibte. Auf dem Hohepunkt seiner Ausdehnung reichte es von
der Slowakei bis zur Agiis und von der Adria bis zum Schwarzen Meer und hatte eine
gemeinsame Grenze mit dem Frankenreich Karls des GroBen; diese Macht war jedoch
nicht von langer Dauer.

Das Erste Bulgarische Reich: Zar Boris I.

In dem teils diplomatischen, teils kriegerischen Ringen um EinfluB, Biindnisse und
Machtbalancen zwischen GroBmaéahren, Franken, Bulgarien und Byzanz, in dem es auch
um die Machtsphiren der romischen und der byzantinischen Kirche ging, geriet
Bulgarien in Bedrangnis. Boris 1., der letzte Chan (852 — 889), schlug sich auf die Seite
von Byzanz. Um einerseits die Vélker zu einen und andererseits in seinen
auBenpolitischen Beziehungen fiir Bulgarien den Status einer zivilisierten Macht zu
beanspruchen, nahm Boris 865 das byzantinische Christentum an, das er zur
Staatsreligion erklarte. Damit entfiel zwar die Trennung in Verehrer Peruns und
Tangras, doch lebten betrichtliche Teile dieser Kulte in christianisierter Form weiter
und sind noch in Volksbrauchen und liedern zu erkennen. Boris nannte sich fortan
nicht mehr ,,Chan“, sondern ,Knjaz“ (Fiirst) und erreichte es, daB Bulgarien eine
eigenstindige orthodoxe Kirche zugestanden wurde. Sein Sohn Simeon lieB sich als
erster vom byzantinischen Regenten zum ,,Zaren“ (Kaiser) kronen.

Maihren hatte sich urspiinglich ebenfalls nach Byzanz orientiert und von dort
Missionare angefordert. Die Briider Konstantin und Michael aus Thessaloniki — als
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Monche hieBen sie Kyrillos und Methodios — nahmen dort ihre Arbeit auf und
hatten die folgenreiche Idee, zu diesem Zweck eine Schrift zu erfinden, mit der Texte in
slawischer Sprache niedergeschrieben werden konnte — die sog. Glagoliza. Nach ihrem
Tod gewannen die Anhinger der romischen Kirche in Méhren die Oberhand und
verjagten die Schiiler von Kyrill und Method, die in Bulgarien mit offenen Armen
aufgenommen wurden. Dort waren sie ein willkommenes Geschenk des Himmels, da
sie, anders als der griechische Klerus, in der Lage waren, in slawischer Sprache, fiir alle
verstandlich, zu lehren und zu schreiben. Einer ihrer gelehrtesten Priester, Kliment,
entwickelte aus der Glagoliza und aus dem griechischen Alphabet eine neue, einfachere
Schrift, die ,Kyrilliza“, mit der er den Grundstein fiir die Kultur und Literatur des
gesamten slawischen Raumes und gleichzeitig fiir die Eigenstandigkeit Bulgariens legte.
(Das moderne kyrillische Alphabet ist gegeniiber der urspriinglichen Kyrilliza des 9. Jh.
um 11 auf 30 Zeichen verringert und vereinfacht).

Mit Recht feiert Bulgarien jedes Jahr am 24. Mai diese Sternstunde mit dem ,Kyrill-
und-Method-Tag der slawischen Kultur®. Den beiden Geistlichen verdankt es seine
eigene Schriftsprache und die Moglichkeit, zu allen kirchlichen, administrativen und
kulturellen Zwecken die Volkssprache zu gebrauchen. Hinzu kommt eine autonome
bulgarische Kirche. Damit war Bulgarien in der Lage, seine kulturelle und politische
Integritit und Eigenstindigkeit vor allem gegeniiber dem griechisch sprechenden und
schreibenden Byzanz zu bewahren. Das darf nicht vergessen werden, wenn aus heutiger
Sicht die kyrillische Schrift eher als Hemmnis bei der Anndherung an den Westen
empfunden und die Tiirkei mit einem neidischen Seitenblick betrachtet wird, weil sie
sich rechtzeitig der arabischen Schrift zugunsten der lateinischen entledigt hatte.

Bereits kurze Zeit spiter, unter Zar Simeon (893 — 927), erreichte Bulgarien seine erste
Bliite, die unter der Bezeichnung ,,Goldenes Zeitalter” in die Geschichte einging. Ende
des 10. Jh. erreichten die Magyaren, vom Ural her kommend, die Donau und griindeten
ihren Staat. Die Russen, die erst 100 Jahre zuvor ihr Reich gegriindet hatten, drangen
bis zur Dobrudza vor. Byzanz, in diesen Auseinandersetzungen militirisch engagiert,
eroberte bis 1018 Stiick fiir Stiick das bulgarische Territorium zuriick und das Erste
Bulgarische Reich hatte sein Ende gefunden. Kaiser Basileios II. durfte sich dafiir mit
dem Ehrentitel ,,Bulgarenschliachter” schmiicken.

Das Zweite Bulgarische Reich: Asen 1.

Es dauerte jedoch nicht lange, bis die Bulgaren, nachdem Kreuzziige und eindringende
Kumanen Byzanz geschwicht hatten, sich zusammen mit Wlachen und Kumanen unter
der Fithrung von Petir und Asen gegen Byzanz erhoben, 1187 erneut die
Unabhingigkeit errangen und das Zweite Bulgarische Reich griindeten. Damit wurde
Veliko Tédrnovo die Hauptstadt und bald reichte Bulgarien wieder an drei Meere: das
Schwarze Meer, die Agiis und die Adria.
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Dem neu entstandenen Bulgarenreich fehlte es jedoch am inneren Zusammenhalt und
an politischer Fortiine. Eroberungen und Gebietsverluste wechselten einander ab, Teile
der Aristokratie waren Nachkommen der Kumanen mit wenig Sinn fiir Loyalitat,
Invasionen von Ungarn und Tataren konnten noch abgewendet werden; eine Allianz
mit den letzteren (der ,,Goldenen Horde®) bot kaum noch Schutz, nachdem diese selbst
in eine Krise geraten waren. Auch die christlichen Herrscher in der Nachbarschaft
waren so heillos zerstritten, daB die Tiirken auf ihrem Eroberungszug durch
Stidosteuropa leichtes Spiel hatten: 1346 iiberschritten sie — auf Einladung des
byzantinischen Kaisers! — den Bosporus und 1393 hatten sie die Hauptstadt Veliko
Tarnovo erobert. Bulgarien verschwand fiir 500 Jahre von der politischen Landkarte
und war von nun an die tiirkische Provinz ,Rumelien“ mit der Provinzhauptstadt Sofia.
Konstantinopel fiel 1453.

Das ,, Turkische Joch®

Was folgte, war eine erstaunlich lange stabile Epoche. Fiir Bulgarien schien bis Anfang
des 19. Jh. die Zeit stillzustehen. Zur gleichen Zeit 16ste in Mittel- und Westeuropa eine
kulturhistorische Epoche die andere, ein Herrscher den anderen, ein Regime das
andere, ein Krieg den anderen ab, entwickelten sich Philosophie, Wissenschaften,
Literatur, bildende Kunst und Architektur — in Bulgarien nichts davon, nicht einmal
Kriege.

Diese Stabilitét rithrte einerseits daher, daB die Tiirken iiber ein verldBliches Heer und
eine loyale Verwaltung verfiigten. Gefangene wurden zu Berufssoldaten, den
beriichtigten Janitscharen, ausgebildet. Sultan Bajezid I., der Veliko Tarnovo erobert
hatte, filhrte auBerdem in den eroberten Balkanldndern die Rekrutierung zehnjahriger
Knaben (Devsirme) ein. Die begabteren wurden fiir den Verwaltungsdienst ausgebildet
und erhielten Funktionen am Hof oder in den Provinzen, die anderen wurden
Janitscharen. Die strenge islamische Erziehung und Ausbildung machte aus ihnen
zuverlassige, ja fanatische Soldaten und Beamte.

Andererseits dnderte sich zunéchst nicht viel fiir den groBten Teil der Bevolkerung, die
Bauern. Die aristokratische Fithrungsschicht allerdings verschwand. Die osmanischen
Herren waren nicht an einer religiosen Bekehrung ihrer Untertanen interessiert und
gestatteten ihnen mit dem ,,Millet“-System? eine weitreichende Selbstverwaltung; die
Christen hatten eine Kopfsteuer zu zahlen, die moglicherweise sogar niedriger war als
die Steuerlast unter der feudalen Herrschaft. (Die religiose Toleranz der Osmanen
wirkte trotz ihrer repressiven Ziige so attraktiv auf die sephardischen Juden Spaniens,
daB diese vor dem militanten Katholizismus unter die Fittiche des Islams nach

2 Siehe weiter unten in diesem Kapitel.
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Bulgarien flohen. Die Familie des Schriftstellers Elias Canetti ist dafiir ein bekanntes
Beispiel.)

Die politische und rechtliche Entmiindigung durch die Tiirken war jedoch so
einschneidend und nachhaltig, daf3 die Bulgaren von einem ,, Tiirkischen Joch“
sprechen.

,,Alle Muslime befanden sich ohne Riicksicht auf ihre soziale oder ethnische Herkunft in
einer privilegierten Machtposition, wihrend alle Nichtmuslime ,, Raja“ (Herde) waren,
deren Status mit dem der Schwarzen im alten Siiden der USA oder in Siidafrika zu den
Zeiten der schlimmsten Apartheid-Exzesse verglichen werden kann. Die Hauptrolle der
Nichtmuslime bestand darin, zu arbeiten und Steuern zu bezahlen, und sie erlitten
Diskriminierungen und Demiitigungen aller Art. Sie durften weder Gebaude errichten,
die hoher als die der Muslime waren, noch bessere Pferde besitzen als die der Muslime.
Sie durften keine griinen oder blauen Farben tragen — diese waren den Muslimen
vorbehalten — und die letzteren durften sie ungestraft schikanieren, schlagen oder gar
toten.“3

Unterdriickung und Bewahrung

Anders als ihre Vorganger in Sachen Bulgarienbesetzung, die ebenfalls turkstimmigen
Protobulgaren, blieben die Tiirken aufgrund dieser gezielten Unterdriickungspolitik
scharf getrennt von den Bulgaren. Wenn es auch etliche Bulgaren gab, die es vorteilhaft
fanden, zu konvertieren und an der Macht teilzuhaben (Renegaten nichttiirkischer
Abstammung konnten bis in die héchsten Positionen der tiirkischen Hierarchie
aufsteigen), blieben doch die Begriffe ,tiirkisch® und ,bulgarisch® die beiden
entgegengesetzten Pole der Gesellschaft und Kultur ,Rumeliens® — mit dem positiven
Effekt, daB die Bulgaren ihre Kultur — Brauchtum, Sprache, Religion, Uberlieferungen
aller Art, bis hin zu ihrer Existenz als Volk — vor Assimilation und Ausléschung
bewahren und durch fiinfhundert Jahre der Fremdherrschaft in die Neuzeit retten
konnten. Welch wirksames Konservierungsmittel das Tiirkische Joch darstellte, mag
beispielhaft an einem in Volksliedern haufig vorkommenden Motiv deutlich werden:
der Gleichsetzung von ,,christlich“ mit ,bulgarisch®.

Viele Lieder erzihlen von bulgarischen Madchen, denen Tiirken nachstellen, die sie
iiberreden wollen, mit ihnen zu kommen, ihre Familie bitten, sie freizugeben und sie
dann doch einfach rauben. Immer wird hier der ,bulgarische Glaube“ dem ,tiirkischen“
entgegengesetzt und mit bulgarischer Lebensweise, Tradition und Kultur gleichgesetzt.
So erzihlt das Lied von der , Widerspenstigen Jana*“ folgendes:

3 Mercia MACDERMOTT: Bulgarian Folk Customs. Jessica Kingsley Publishers, London &
Philadelphia1998, S. 28
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Oh, Jana, Jana, widerspenstige Jana, die widerspenstige Jana wurde an der
Quelle, am Brunnen von der Dunkelheit iiberrascht. Da ergriffen die
widerspenstige Jana zweihundert Tiirken, schwarze Tataren, nahmen sie mit
ins Tiirkenland, um eine weife Tiirkenfrau aus thr zu machen. Ein Tatarchen
sagt zu der widerspenstigen Jana: Oh, Jana, Jana, weiffe Bulgarin, was kostet
deine Schonheit, daf ich sie mit tiirkischen Golddukaten kaufe. Ich gebe dir,
Jana, ein weifles Serail, ein weifles Serail fiir dein weifles Gesicht, neun Kessel
voll gelber Goldstiicke fiir deine schwarzen Augen, deine schlanke Taille. Jana
spricht leise zu dem Tatarchen: Du, Tatarchen, schwarzes, verhaftes, Janas
Schonheit ist schon verschenkt an die erste Liebe, den Haiduken Nikola. Meine
schlanke Taille kannst du zerbrechen, meine schwarzen Augen kannst du
herausreifien, doch Janas Schonheit ist nicht zu verkaufen, mit tiirkischem Geld
kauft man sie nicht. Jana schenkt dem Tiirken keinen Glauben, sie wird
niemals eine echte Tiirkenfrau, der bulgarische Glaube ist nicht zu verkaufen.

Ein anderes Beispiel zitiert MacDermott: in einem Lied ist die Rede von einem
Maidchen, das den ,tiirkischen Glauben® deswegen nicht annehmen mochte, weil sie
sonst nie wieder mit ihren Briidern nach der Kirche am Horo, dem gemeinsamen Tanz
auf dem Dorfplatz, teilnehmen kann4 — der Horo ist ein starkes Bild fiir die
Gemeinschaft aller, die sich als Mitglieder der bulgarischen Kultur verstehen.

Der in dem Lied von der ,Widerspenstigen Jana“ erwahnte Nikola ist iibrigens ein
Vertreter der dritten Haltung der Bulgaren gegeniiber der Fremdherrschaft: die der
Haiduken. Die anderen beiden wurden oben bereits erwihnt: die der entweder unter
Zwang oder opportunistisch-freiwillig Konvertierten und die der Resignierten. Die
Haiduken waren Rebellen, die alleine oder zu mehreren von ihren Verstecken in den
Gebirgswildern aus eine Art bewaffneten Partisanenkampf gegen die Tiirken fiihrten,
von rechtschaffenen Bulgaren Unterstiitzung aller Art bekamen und in unzihligen
Liedern verherrlicht wurden.

Von Anfang an war die christliche Kirche fiir die allgemein antiklerikal eingestellten
Bulgaren weniger eine absolut giiltige moralisch-religiose Instanz als hautpséchlich ein
Mittel zur Definition ihrer nationalen Identitdt. (Wir erinnern uns an den Zaren Boris
I.: Durch die Annahme des christlichen Glaubens einte er die Nation aus Thrakern,
Slawen und Protobulgaren.) Das war auch wiahrend der Tiirkenherrschaft so. Da die
Kirche die einzige Institution war, die die Bulgaren iiberhaupt besaBen, und sie ihre
schriftliche Uberlieferung bewahrte, kristallisierte sich in ihr das bulgarische
Selbstverstiandnis. Von daher darf es uns nicht wundern — obwohl es uns natiirlich
befremdet — wenn sich unter den Helden der Aufstdnde von 1875/1876 ein Pope
befindet, der bis an die Zdahne bewaffnet mit seinen Kampfgenossen durch die Wilder

4 a.a.0.8S.29
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des Balkan streift und wie sie in einem Hinterhalt, von tiirkischen Kugeln durchsiebt,
endet. Die Anfiihrer dieser Aufstinde nannte man iibrigens ,,Apostel“; das Evangelium,
das sie predigten, versprach nationale Befreiung und forderte Opferbereitschaft und
Heldenmut.

Das oben bereits erwahnte ,,Millet-System” trug nicht unwesentlich zu der
Gleichsetzung bulgarisch = christlich bei, sowie zur zentralen Rolle der orthodoxen
Kirche in der Entwicklung nationaler Ideen. ,Millet“ nannten die Tiirken alle
nichtmuslimischen Religionsgemeinschaften. Thnen gewihrten sie eine weitreichende
Selbstverwaltung. Da die osmanische Verwaltung mit ihrer ,,Raja“ ausschlieflich tiber
deren religiose Fiihrer verkehrte, wurde die Kirche zur einzigen maBgeblichen
Organisation mit weitgehenden juristischen, administrativen und wirtschaftlichen
Befugnissen. Die Tiirken mischten sich nicht in die inneren Angelegenheiten der
»Millet” ein; die Folge war einerseits eine betrichtliche Autonomie, andererseits ein
enormer Machtzuwachs der orthodoxen Hierarchie, deren griechischer Patriarch in
Istanbul saB.

Soviel zum Verstandnis der Kirche und ihrer Rolle in der nationalen Geschichte
Bulgariens.

Turkische Hinterlassenschaften

Die fiinfhundert Jahre wihrende Anwesenheit der Tiirken in Bulgarien muBte natiirlich
Spuren hinterlassen. Neben einer Vielzahl von topographischen Namen (Pazardzik,
Kardzali, u.v.a.), Alltagsgeridten und ihren Bezeichnungen (Gjuvec — eine Tonschiissel,
TendZera — der Kochtopf), Getranken und Gerichten (Bjurek und Baklava — zwei Arten
Blatterteiggebick, Kaffee!) verdient vor allem die muslimische Minderheit unsere
Aufmerksamkeit. Dabei handelt es sich namlich durchaus nicht immer um , Turken“.
Als ,,Kolonialmacht“ beschrankten sich die Osmanen auf die Sicherung ihrer Herrschaft
in Siidosteuropa und verzichteten darauf, im gréBeren Stil tiirkische Bevolkerung
anzusiedeln. Thren Beamten und Soldaten fehlte es daher an tiirkischen Frauen; da
Mischehen fiir sie undenkbar waren, blieb ihnen keine andere Wahl, als Bulgarinnen zu
nehmen und sie zu Tiirkinnen zu machen, sei es mit ihrem Einverstdndnis oder mit
Gewalt.

»Zu Tiirken gemacht“ wurden bisweilen auch ganze Dorfbevolkerungen, wenn es aus
strategischen Griinden — z.B. in Grenzgebieten — geboten schien; die Menschen hatten
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dabei die Wahl zwischen dem Islam und dem Tod.5 Diese Verwandlung blieb jedoch
auBerlich. Diese islamisierten und mit tiirkischen Namen versehenen ,,Pomaken®
bewahrten dort, wo es nicht auffiel, Zeichen ihrer christlich-bulgarischen Herkunft:
bulgarisch geschnittene Unterkleidung, Amulette mit Kreuzen, eingemauerte Ikonen,
mit dem Kreuz nach unten in die Erde eingelassene Grabsteine usw. Manche
Pomakengemeinden, z.B. in den Rhodopen, blieben bei ihrer bulgarischen Sprache,
andere — in Nordost- und Siidostbulgarien — wurden auch gezwungen, tiirkisch zu
sprechen. Fiir Ethnologen sind die Pomaken besonders interessant, da sie abgeschieden
lebten — von der iibrigen bulgarischen Bevolkerung als ,Verrater” gemieden, wie ihr
Name, von ,helfen” abgeleitet, andeutet — und einen Reichtum an alten bulgarischen
Liedern, Brauchen und Volkskunst bewahrten.6

(Anfang der Siebziger Jahre, als die Kommunisten unter Todor Zivkovs Fithrung
Bulgarien zu einem nationalen Einheitsstaat erklarten, ,durften” die Pomaken dann
wieder bulgarische Namen annehmen, was z.T. nur mit militarischer Gewalt
durchzusetzen war. Es gab Tote. Zwolf Jahre spiter waren die Tiirken an der Reihe,
bulgarisiert zu werden; hunderttausende flohen schlieBlich in die Tiirkei, bis deren
Behorden die Grenzen dicht machten. Das war 1989.)

Die ,,Bulgarische Wiedergeburt“

Nach einer anfanglichen langen Periode der Stabilitdt und Prosperitdt (wiahrend des 16.
Jahrhunderts stieg die Einwohnerzahl der osmanischen Stadte Siidosteuropas auf das
Doppelte) verwickelten die europiischen GroBmaéchte (zundchst RuBland und
Osterreich, spiter auch England und Frankreich) die Osmanen etwa ab dem Beginn des
17. Jahrhunderts in duBere Konflikte (, Tiirkenkriege“), denen Ende des 17.
Jahrhunderts innere Krisen folgten. Willkiir seitens der lokalen Machthaber, der Agas,
Korruption der Beamten (Kadis) und Militérs, Banditentum, Ausbeutung und Anarchie
fiihrten dazu, daB die bulgarischen Bauern sich Ende des 18. Jahrhunderts mehr und
mehr den Haiduken anschlossen oder sie unterstiitzten, wiahrend eine Oberschicht ein
nationales SelbstbewuBtsein entwickelte.

Bahnbrechend wirkte hier das erste bulgarische Geschichtsbuch des Paisij Hilendarski
von 1762, das bis zu seiner ersten Drucklegung 1844 nur in Form von handschriftlichen
Kopien verfiigbar war. Zu dieser Zeit war das Bildungswesen griechisch beherrscht;

5 Dagegen schreibt Edgar Hosch: ,,... blieben gewaltsame Bekehrungsversuche dem islamischen
Recht wesensfremd. Sie waren schon aus steuerlichen Griinden kein geeignetes Mittel der
dauerhaften Herrschaftssicherung. Die ausschlieBliche Bindung der weitgehenden Vorrechte
und Privilegien ... an das Bekenntnis zum islamischen Glauben hat dagegen als méchtiger
Anreiz zu freiwilligen Ubertritten gewirkt.“ (Edgar Hosch: Geschichte der Balkanlander.
C.H.Beck 1999, S. 95)

6 Das Gegenstiick zu den Pomaken sind christliche Tiirken, die Gagausen (sprich: ,Ga-ga-a-
sen®).
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»vater Paisijs“ Werk mit dem Titel ,,Slaweno-bulgarische Geschichte von den
bulgarischen Volkern, Zaren und Heiligen“ war jedoch in einer bulgarischen
Volkssprache verfaBit. In seinem Vorwort heif3t es: ,,0h Uneinsichtiger und
Schwachsinniger, weshalb schimst Du Dich, Dich Bulgare zu nennen und liest nicht in
Deiner Sprache und sprichst sie nicht? Oder hatten die Bulgaren kein Reich? So viele
Jahre herrschten sie und waren ruhmreich und geriihmt auf der ganzen Erde.“ Das
erste bulgarische Schulbuch war die sogenannte ,Fischfibel“ des P. Beron von 1824, der
in Deutschland studiert hatte; dieses naturgeschichtliche Werk mit allerlei kuriosen und
lehrreichen Abhandlungen iiber die verschiedensten Tiere, ein Vorldufer von ,,Brehms
Tierleben®, blieb fiir viele Lehrer auch zur Zeit der Bulgarenaufstéinde fiinfzig Jahre
spater noch das einzige Lehrbuch, wie Sachari Stojanov in seiner ,,Chronik der
bulgarischen Aufstdnde 1875/76“ berichtet.

1835 finanzierte der Kaufmann Vasil Aprilov gemeinsam mit seinen Geschiftsfreunden
die erste bulgarische Schule in Gabrovo. Im ganzen Land wurden ,Leseraume”
eingerichtet, um den Analphabetismus zu beseitigen; sie wurden zu Zentren der
bulgarischen Kultur — und das sind sie bis heute.

Der Kampf um eigene bulgarische Schulen und um eine eigenstindige, nicht griechisch
dominierte, also vom griechischen Patriarchen unabhéngige Kirche mit einer
slawischen Liturgie, stand am Anfang der nationalen Wiedergeburt, der bulgarischen
Renaissance, und hatte eine zentrale Bedeutung: zur Entwicklung eines nationalen
SelbstbewuBtseins und einer eigenstiandigen Identitat bedurfte es einer Volksbildung,
mit der breiten Schichten die Geschichte, die Traditionen, Beispiele herausragender
Personlichkeiten und die Dichtung nidhergebracht werden konnten. Die 6konomische
Basis dieser Wiedergeburt war das erstarkende Biirgertum: Kaufleute und
Gewerbetreibende. Interessanterweise lag eine Quelle ihrer anwachsenden Kraft in der
Auflésung des Janitscharenkorps 1826, das durch eine reguldare Armee ersetzt wurde.
,Der Aufbau eines reguldren osmanischen Heeres ... hatte fiir Bulgariens Wirtschaft
wichtige Folgen: Die notwendige Versorgung mit Uniformen stimulierte die
Textilproduktion in vielen bulgarischen Stadten. Dies erlaubte es den bulgarischen
Ziinften, eigene bulgarische Schulen zu bezahlen.“7

Aufstande und Befreiung

Zwar versuchten die Sultane Mahmud II. und Abd-ul Medschid noch mit einer Reihe
von ReformmaBnahmen wihrend der Zwanziger bis Fiinfziger Jahre des 19. Jh. den
drohenden Zerfall des Reiches aufzuhalten. Diese MaBnahmen reichten von der
Abschaffung der Janitscharen (s.o.) bis hin zur vollen Gleichberechtigung fiir die
christlichen Volker. Die Zeit war jedoch gegen sie. Der Geist der nationalen Einigung,

7 Gerald KNAUS: Bulgarien. C.H.Beck 1997, S. 62.
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der in Europa auf dem Siegeszug war, wirkte in den Balkan hinein. ,Patriotisch gesinnte
Intellektuelle und nationale Fanatiker” (E. Hosch) sammelten Kaufleute, Geistliche und
Lehrer um sich, bildeten im ganzen Land ,revolutiondre Kommitees®, die in allen
Dorfern und Stadten Mitstreiter gewinnen und zu gegebener Zeit {iberall gleichzeitig
losschlagen sollten. Zahlreiche lokale Aufstinde begannen schon in den sechziger
Jahren. Trotz mitreiBender, flammender Appelle lieBen sich jedoch keine Massen
mobilisieren. Den Bauern war letztlich das Hemd néher als der Rock und als es 1876
richtig losgehen sollte, verpuffte der revolutionire Elan der wenigen ,,Apostel” kldglich.
Vasil Levski, Christo Botev, Ljuben Karavelov und Todor Kableskov zdhlen zu den
meistgenannten Agitatoren. Nicht zuletzt auch wegen ihrer miserablen Ausriistung —
ihre selbstgefertigten holzernen Kanonen hatten eher eine heroisch-symbolische als
militdrische Kraft — waren die Tiirken mit ihren fiir damalige Verhiltnisse modernsten
Waffen schnell mit ihnen fertig und gingen mit den Aufstiandischen nicht zimperlich
um.8

Vergeblich waren die Opfer unter den Revolutiondren jedoch nicht. Im 1856 in Paris
geschlossenen Friedensvertrag hatten die europaischen GrofSmaéchte die territoriale
Integritdt des osmanischen Reiches zwar noch garantiert. Nachdem aber in England
und anderen Liandern die Berichterstattung iiber die Massaker an der bulgarischen
Zivilbevolkerung moralische Entriistung hervorrief, wuchs die Bereitschaft, sich fiir
Bulgarien gegen das Tiirkenreich zu engagieren. In RuBland spielte dabei die Tatsache,
daB es sich um slawische Christen handelte, die gegen eine islamische Herrschaft
aufstanden, eine besondere Rolle. Von Panslawisten gedriangt, arrangierte RuBland eine
Konferenz in Istanbul, die die MiBstinde in Rumelien beseitigen sollte. Sie scheiterte,
und Zar Alexander II. erklarte den Tiirken 1877 den Krieg, der 1878 mit der Befreiung
Bulgariens und 200 000 toten russischen Soldaten endete. Die Briten konnten gerade
noch verhindern, daf8 RuBSland auch Istanbul einnahm.

Zuniachst handelten die Russen im Vorfrieden von San Stefano mit den Tiirken eine
groBziigige territoriale Losung fiir Bulgarien aus. Diese wurde jedoch auf dem Berliner
KongreB im gleichen Jahr auf eine aus bulgarischer Sicht derart unbefriedigende Weise
abgedndert, daB die Region zunichst nicht zur Ruhe kam. (Vor allem England wollte es
nicht hinnehmen, da3 RuBilands Einflu8} in Siidosteuropa durch ein groBes und starkes
Bulgarien, das sich aus Dank mit RuBland verbiindete, iiber die MaBen zunahm.) Mit
einer Dreiteilung in ein selbstédndiges bulgarisches Fiirstentum nordlich des Balkans,
ein halbautonomes Protektorat Rumelien und ein unter osmanischer Herrschaft
verbliebenes Makedonien und Siidthrakien konnten die Bulgaren sich nicht abfinden.
Nach einigem Hin und Her und zwei ,,Balkankriegen“ 1912/13 zwischen Bulgarien und
seinen Nachbarn Serbien, Tiirkei und Griechenland war am Beginn des Ersten

8 Ausfiihrliche Schilderung der Aufstinde 1875/76 siehe Sachari SToJANOW: Der Aufbruch der
fliegenden Schar. 2 Biande. Berlin 1978
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Weltkrieges die politische Ordnung auf den Kopf gestellt: Bulgarien war mit seinem
ehemaligen Gegner Osterreich-Ungarn verbiindet, dessen ehemaliger Bundesgenosse
Serbien auf der Seite RuBlands stand.

Es ging in den Balkankriegen vor allem um Makedonien, dessen (Wieder-)Vereinigung
mit Bulgarien ein bulgarischer Traum geblieben ist. Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts
galten selbst fiir nationalistische Serben die slawischen Makedonier als Bulgaren. Zu
Beginn des 20. Jahrhunderts beanspruchten aber alle drei — Bulgaren, Griechen und
Serben — die Provinz fiir sich und suchten mit jeweils eigener Statistik diesen Anspruch
zu untermauern: Eine bulgarische Statistik nennt die Halfte von 2,2 Millionen
Makedoniern Bulgaren, aber nur 700 (!) Serben und rund 200 000 Griechen, eine
griechische nur etwa 300 000 Bulgaren aber doppelt soviele Griechen und iiberhaupt
keine Serben, eine serbische Statistik behauptet, daB 2 von 2,8 Mio. Einwohnern in
Makedonien Serben sind, knapp 60 000 Bulgaren und 200 000 Griechen.?

Sowohl Griechen als auch Serben versuchten allerdings dariiber hinaus Tatsachen zu
schaffen. Beide betrieben in den Gebieten, wo Bulgaren wohnten, eine Politik der
ethnischen Sduberung oder Umdefinition der Bulgaren als ,Nordgriechen“ bzw.
»Serben”. Die Repression, mit der dabei vorgegangen wurde, ist heute — achtzig Jahre
spater — noch zu spiiren, wenn nordgriechische ,Makedonier” sich nicht trauen, ihre
slawische Muttersprache in der Offentlichkeit zu sprechen. Auch in Serbien konnte man
vor Gericht landen, wenn man z.B. bulgarische Volkslieder sang, aber die Politik der
erzwungenen Assimilation war dort weniger erfolgreich. Dafiir verlegte man sich auf
eine Propaganda, die immerhin bewirkte, da3 Makedonier sich heute als eine eigene,
weder bulgarische noch serbische Ethnie betrachten.

Die weitere Entwicklung nach dem Ersten Weltkrieg bis zum Ende des 20.
Jahrhunderts mag gewiB noch weit erhellendere Aufschliisse iiber das heutige Bulgarien
liefern; fiir ein Verstandnis der bulgarischen Folklore jedoch, der sich dieses Buch
widmet, soll dieser kurze Abrif3 der bulgarischen Geschichte bis hierhin geniigen.

(Historische Karten von Bulgarien siehe Wikimedia: Atlas of Bulgaria -
https://commons.wikimedia.org/wiki/Atlas_of_Bulgaria)

9 Georges CASTELLAN: Histoire des Balkans, 1991, zitiert bei G. Knaus 1997
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3. BRAUCHE, FESTE, TANZANLASSE:
Lazarustag und Georgstag

Horo und Zadruga

Wir haben bereits erwihnt, daf der horo, der Tanz aller bulgarischen Dorfbewohner
(d.h. mit Ausnahme der Tiirken und Zigeuner) in einem Kreis auf dem Dorfplatz, eine
bedeutende Rolle als gemeinschaftsbildendes Element spielte (S. 6-7). Der Geist des
gemeinschaftlichen Miteinanders kennzeichnete nicht nur die Feste, sondern vor allem
den Alltag in vielerlei Aspekten und auf allen Ebenen, nicht nur im Rahmen der
Familie, sondern dariiber hinaus auch in der gesamten Dorf- oder Stadtgemeinschatft.
Dieser Gemeinschaftssinn nimmt im horo konkrete Gestalt an und deswegen verweilen
wir, bevor wir uns mit den Gelegenheiten zum Tanz beschaftigen, noch ein wenig bei
der traditionellen bulgarischen Gesellschaft.

Mercia MACDERMOTT beschreibt sie in ihrem umfassenden Buch iiber die bulgarischen
Volksbraucheto:

Es war eine vorwiegend landliche Gesellschaft, in der Habgier, Ehrgeiz und
kommerzieller Wettbewerb weitgehend fehlten. Thre Hauptmerkmale waren ein starker
Gemeinschaftssinn, eine Vorliebe fiir gemeinsames Tun und eine warmbherzige,
helfende Einstellung gegeniiber anderen Menschen, sowohl den Mitgliedern der
eigenen Gruppe als auch Fremden, die nicht als mogliche Rivalen oder Gegner sondern
— wie es der Soziologe Ivan HADZIJSKI ausdriickte — eher als potentielle ,, Tischgenossen®
(satrapeznici) betrachtet wurden, die an den Festen und Lustbarkeiten teilnehmen
konnten, die jedes groBere Ereignis und Jubildium begleiteten und bei denen der
Bulgare der Alten Zeit die Friichte seiner Arbeit genoB. So zdhlten Nachbarn und
Dorfgenossen fast zur Familie. Heute noch sprechen bulgarische Kinder nichtverwandte
Erwachsene wie Freunde der Familie, Polizisten, Arzte, Dienstpersonal, Ladengehilfen
und so weiter als ¢ico (Onkel viterlicherseits) oder leljo (Tante) an. Kleinen Kindern
bringt man bei, dltere Jungen und Madchen mit batko (ilterer Bruder) und kako (iltere
Schwester) anzusprechen; Erwachsene gebrauchen die Anrede ,,baj“ mit dem
Vornamen, also z.B. ,,Baj Koljo“, gegeniiber &lteren Mannern oder ,,Baba Marta“, ,,Baba
Lena“ gegeniiber #lteren Frauen. ,Alter” heiBt hier im allgemeinen #lter als man selbst,
baj ist eine Form von ,alterer Bruder” und baba bedeutet ,,GroBmutter”.

Wie weit dieses Denken in familidren Kategorien heute noch die bulgarische
Gesellschaft durchdringt, belegt eine Anekdote, die MACDERMOTT in diesem
Zusammenhang erzdhlt: Gegeniiber einem bulgarischen Diplomaten hatte sie zum
Thema Drahtzieher und Vetternwirtschaft die Vermutung geduBert, daB angesichts der

1o Bulgarian Folk Customs. London und Philadelphia 1998, S. 35 ff.
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Tendenz zur Ein-Kind-Familie die Vetternwirtschaft mangels Vettern von selbst
aussterben wiirde. Darauf der Diplomat erstaunt:

»Sie haben nicht verstanden! Fiir einen Bulgaren ist jeder, der in derselben StraBe
wohnt, ein Vetter!“

Die GroBfamilie, bulgarisch ,zadruga®, war jahrhundertelang die gesellschaftliche und
wirtschaftliche Grundeinheit in Bulgarien. Wir diirfen sie uns vorstellen als eine Art
Familienkommune, bestehend aus mehreren Generationen, die das Land gemeinsam
besaBen und bewirtschafteten und unter der Fithrung des &ltesten oder fahigsten
Mannes standen, der das Geld verwaltete und dafiir sorgte, daf3 alle genug zu essen und
anzuziehen hatten. Die Frau des zadruga-Oberhauptes fithrte den Haushalt und
verteilte die Hausarbeiten unter den Frauen, ihren unverheirateten Téchtern,
Schwiegertochtern und Enkelinnen. Frauen wechselten durch Heirat von einer zadruga
in die andere, wihrend die Manner blieben, wo sie geboren waren. Ein Familienrat aus
den #ltesten Mitgliedern der zadruga schlichtete Streit, saB zu Gericht iiber Ubeltiter
und traf Entscheidungen von groBerer Tragweite, die die ganze Gemeinschaft betrafen,
wie groBere Ausgaben, Landkauf oder -verkauf.

Eine zadruga bestand aus zwanzig bis fiinfzig Mitgliedern und bewohnte ein groBes
Haus oder mehrere im Dorf aneinandergrenzende Hauser. Die Grundstiicke waren zwar
durch Mauern voneinander abgegrenzt, aber in diesen Mauern gab es ein immer offenes
Tiirchen zum Nachbarn, durch das man Salz borgen gehen oder bei Gefahr unbemerkt
entwischen konnte.

Die Sprache ist fiir Volkskundler und Ethnologen eine ergiebige Quelle fiir Erkenntnisse
iiber die Lebens- und Denkweise eines Volkes. So ist der fiir uns erstaunliche Reichtum
an Verwandtschaftsbezeichnungen im Bulgarischen ein Beleg fiir die Bedeutung der
Familie in der traditionellen bulgarischen Gesellschaft — und nicht nur der Reichtum an
Ausdriicken, sondern auch die Tatsache, daf8 Verwandtschaftsbezeichnungen
weitgehend anstelle von Vornamen gebraucht wurden. Onkel viterlicherseits werden
anders genannt als solche miitterlicherseits, angeheiratete Tanten heiBen anders als
blutsverwandte; es gibt jeweils eigene Bezeichnungen fiir ,unverheiratete Schwester des
Ehemannes” (zalva), ,Ehefrau des Bruders des Ehemannes (etdrva)“ (beide
~Schwigerin®“ auf deutsch), verschiedene Bezeichnungen fiir ,dlterer Bruder des
Ehemannes“ (brajno) und ,jingerer Bruder des Ehemannes” (draginko), desgleichen
fiir seine Schwestern usw. Wie jemand heift, ist weniger wichtig als seine genaue
Verwandtschaftsbeziehung zum Sprecher — und genauso auch seine
Nichtverwandtschaft. Dies galt jedenfalls fiir Bulgarien bis Ende des 19. und Anfang des
20. Jahrhunderts. In dem Mafe, wie die Kernfamilie die zadruga ablost, verschwinden
nach und nach die Begriffe und damit auch das BewuBtsein von den differenzierten
Verwandtschaftsbeziehungen, das BewuBtsein davon, in welchem Verhéltnis andere zu
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einem selbst stehen, aber auch fiir die genaue eigene Position gegeniiber jedem
einzelnen anderen.

Die Gemeinschaft der zadruga war ein gegenseitiges Geben und Nehmen, je nach
individuellen Fihigkeiten und Bediirfnissen. Wir wissen nicht, ob Karl Marx das
bulgarische Dorfleben kannte; seiner Idee des Kommunismus entsprach es jedenfalls.
Nur weniges wie Salz und Eisenwaren wurde von auBen zugekauft. Alles andere, was die
Mitglieder der zadruga benoétigten, wurde von ihr produziert. Selbstversorgerwirtschaft
heiBt diese Produktionsweise, die fast ausschlieBlich der Befriedigung der eigenen
unmittelbaren und elementaren Bediirfnisse gilt.

Aber auch nach auBen, gegeniiber Nachbarn, die anderen Sippen angehorten, herrschte
der gleiche Geist der gegenseitigen Unterstiitzung. Unentgeltlich half man sich
gegenseitig beim Hausbau, beim Holzschlag, bei der Ernte, bei der Zusammenstellung
einer Aussteuer usw., erhielt Essen und Trinken und konnte damit rechnen, selbst bei
der nachsten Gelegenheit die gleiche Unterstiitzung von den anderen zu erhalten. In der
Selbstversorgerwirtschaft sind diese groeren Arbeiten, die die Arbeitskraft einer
Familie {ibersteigen, freiwillig nicht anders zu bewiltigen als in gegenseitiger Hilfe.
Prakapitalistische Zwangssysteme der Gemeinschaftsarbeit sind daneben bis zuriick in
die Antike bekannt. Neben ihrem unschitzbaren praktischen Wert hatte die tlaka, wie
diese Nachbarschaftshilfe hieB, einen enormen sozialen Vorteil: Sie erzeugte ein starkes
Band, das die Dorfgemeinschaft zusammenbhielt, und bot gleichzeitig Gelegenheit zu
Geselligkeit, wenn man nach getaner Arbeit zusammen saB, aB, trank, sang, plauderte
und tanzte.

Anlasse zum Tanzen gab es also genug, denn wo mehrere Menschen zusammen waren,
wurde bald auch gesungen und, wenn man nicht mit einer Arbeit beschéftigt war, auch
getanzt. Die Allgegenwart der Musik im Arbeitsalltag — und erst recht bei den Festen —
wird in Nikolai KAUFMANS kurzer Bemerkung iiber die Erntelieder deutlich: ,,So haben
sich Erntelieder fiir folgende Fille herausgebildet: morgens, wenn die Schnitter zum
Feld gehen, auf einer Anhche stehenbleiben, sich dem Dorf zuwenden, singen sie ein
dem Geschehen entsprechendes Lied; ein anderes zur Zeit des Schneidens bis gegen
Mittag; das Herannahen des Mittags begriiBende Lieder und solche, die sie nach der
Mittagsrast singen; Necklieder, in denen trage Burschen und Médchen, Verliebte usw.
verspottet werden; Lieder, im Falle es regnet; in der Abendddmmerung; wenn sie von
einem Acker zum anderen hiniibergehen; unterwegs — wenn sie vom Feld heimwiérts
ziehen.“1t

Anliches erzihlt Linka Gekova Gergova aus dem Dorf Bistrica in der Nihe von Sofia bei
Martha FORSYTH {iiber den Tanz:

11 Nikolai KAUFMAN: Bulgarische Volksmusik. Sofia 1977, S. 16.
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»Wir in Bistrica erzdhlen uns gerne einen Witz: Ein Mann aus Gorubljane
hatte eine Schwiegertochter. Die fragte thn eines Sonntags: ,Papa, was soll ich
Jjetzt machen?‘ Er dachte nach und sagte: ,Geh nach Bistrica zum Horo!‘ In
Bistrica gab es namlich immer einen Horo! Unser Dorf war sehr lustig. Es gab
immer etwas zu lachen, zu tanzen und zu singen. So haben die Leute immer
Spafl gemacht: ,Wenn du nichts zu tun hast, geh nach Bistrica tanzen! Weil
wenn es irgendwo was gab, wie soll ich sagen, wenn es irgendwo irgendein
Treffen gab — dafs man sich zum Weifibrot fiir ein Neugeborenes traf oder zu
einer Taufe, war auch eine Trommel mit dabei und alle kamen heraus und
fingen an zu tanzen und die Trommel drohnte! Auch sonst zu allen Festtagen
gab es Horo. Auch an Sonntagen wurde immer getanzt.“ 12

Und iiber das Tanzen an Ostern, wie es Linka Gekova Gergova in ihrer Jugend um 1920
in Bistrica erlebte, berichtet Martha FORSYTH:

»Drei Tage Horo, der zum groflen Teil zu Tanzliedern getanzt wurde! Das war
die ideale Gelegenheit, die ldngsten Lieder zu singen, die Linka von threm
Vater kannte, denn je linger das Lied war, desto ldnger konnte man tanzen.
,Marko fastete zu Ostern‘ durfte nicht fehlen, ebensowenig wie die kiirzeren
,Eine Taube gurrt‘und ,Nevena, junge Braut, denn thre Texte haben mit
Ostern zu tun. Aber auch alle méoglichen anderen Tanzlieder wurden
gesungen. ,Als wir angefangen hatten zu singen, sangen und sangen wir, bis
es zuende war. Dann fingen wir ein zweites an. Gleich danach: ,Auf, noch
irgendein anderes ...  und wir fingen wieder an zu

tanzen ...“ 13

Sedenki

Eine im 19. Jahrhundert weit verbreitete und beliebte Gelegenheit, sich zu treffen,
waren die sedenki (Einzahl: sedjanka), die etwa unseren Spinnstubenabenden
entsprachen, bei denen sich also die Mddchen und Frauen zur Handarbeit trafen und
den Besuch der Burschen (ergeni, Sg. ergen) erwarteten. Nikolai KAUFMAN beruft sich
auf den Volkskundler Georgi S. RAKOVSKI bei seiner Schilderung des Ablaufs einer
typischen sedjanka:

»Die Mddchen entziinden im Freien ein Feuer ... und stellen ringsherum im
Kreis Holzschemel auf. Sie nehmen den halben Kreis ein und lassen die andere
Hilfte fiir die Burschen (batjouct — dltere Burschen). Diese, die gruppenweise

12 Martha FORSYTH: Listen, Daughter, and Remember Well ... Sofia 1996, S. 520. Das Buch ist
eine zweisprachige bulgarisch-englische Ausgabe. Die Zitate wurden aus dem bulgarischen
Originaltext ins Deutsche iibersetzt.

13 a.a.0. S. 280.
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erscheinen, fiihren zum mindesten einen Spieler der Kaval (Hirtenfléte), der
Zafara (kurze Flote) oder der Gadulka (Fiedel) mit sich. Die Mddchen stehen
alle zusammen auf mit dem Gruf3: ,Willkommen, Batjovci!‘ Die Burschen
setzen sich und fordern die Mddchen auf, thnen etwas vorzusingen. Nach
einigen Liedern spielt der Spielmann zum Reigen auf, es ordnen sich Burschen
neben Mddchen, Liebespdrchen nebeneinander, und fassen sich bei den
Hdnden. Nach dem Tanz gibt jedes Mddchen dem, den sie liebhat, ein
Strdufichen, worauf die Burschen zu einer anderen Zusammenkunft gehen.
Wenn der Morgen dammert, geht jeder Bruder zu jener Sedjanka, wo seine
Schwester ist; wenn ein Mddel keinen Bruder hat, holt sie thr Auserwdhlter ab
und fiihrt sie nach Hause.” 14

wikiNg A1
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Darstellung einer sedjanka, Koprivstica 1995

Bei einer sedjanka ging es natiirlich nur vordergriindig um die gemeinschaftliche
Arbeit; ihr Hauptzweck war Treffpunkt und Unterhaltung. Urspriinglich trafen sich
Junge und Altere, spiter waren die sedenki hauptsichlich eine Sache der Jugend, eine
der wenigen Gelegenheiten, anzubandeln oder den Liebsten bzw. die Liebste zu treffen.
(Baba Linka berichtet in ihrer lebendigen Schilderung der sedenki, daB auch die
verheirateten Frauen sich zur gemeinsamen Arbeit trafen, entweder unter sich oder

14 N. KAUFMAN: a.a.0. S. 16
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auch bei den jungen Madchen, denn bis zum Wiederbeginn der landwirtschaftlichen
Arbeiten im Friihjahr muBte die ganze Handarbeit getan sein und alleine war all dies
langweilig und ermiidend. ,,Und deswegen trafen sich auch die jungen Leute zu sedenki,
aber wie junge Leute — sie kamen und hatten Spa dabei — Jugend halt!“ Manner waren
nicht gern gesehen, vor ihnen genierten sie sich.15)

Da es also fiir viele darauf ankam, bei einer sedjanka ihr Gliick zu finden, kam der
Eroffnung der Saison eine besondere Bedeutung zu. Die unverheirateten Madchen
verabredeten sich an einem geheimen Platz und vollzogen eine Reihe von Ritualen, die
darauf abzielten, daB die Burschen fiir sie ,entbrannten®, daB sie ,herbeigezogen®
wurden und daB jedes Madchen einen passenden Jungen finden mége. Erst wenn alle
Verrichtungen beendet waren, begannen sie laut zu singen und lieBen das Feuer heller
brennen, um die Burschen anzulocken.

»Wenn aber keine Burschen kamen — ,Lafit uns doch rausgehen und mal
draufen singen, damit sie es héren und kommen!™, berichtet Baba Linka. ,,Wir
sangen dréhnend laut ,Malo selo rano veceralo® [Ein kleines Dorf afs friih zu
Abend] und dann kamen die Burschen herbei. Einer setzte sich zu dieser, ein
anderer zu jener und dann ging das Geschnatter los. Das war schon! Man saf,
man arbeitete, der Liebste safs daneben, den ganzen langen Abend machten
wir Witze, standen auf um ein bifichen zu tanzen, setzten uns wieder,
arbeiteten ... Und wir sangen viel! Wenn wir uns versammelten, sangen wir
,Sabrala Nena sedenkja‘[Nena rief eine Sedenka zusammen] und dann alle
moglichen anderen Lieder. Was auch immer angesagt wurde, sangen wir. Wir
sangen eins, dann saffen wir ein bifichen und schwatzten mit den Jungen,
dann fingen wir wieder an zu singen, Wir sangen, wir tanzten, die Burschen
tanzten, wir vergniigten uns ... Dann setzten wir uns wieder und arbeiteten ein
wenig bis vielleicht ein, zwei Uhr und dann: ,He, Jungs, auf, thr miifit gehen,
die Mddchen wollen schlafen gehen. Ich hatte ein Decke mitgebracht, eine
andere hatte eine Decke und noch eine hatte eine. Zwei Decken legten wir auf
den Boden und mit der dritten deckten wir uns zu, so, auf den Boden legten
wir uns schlafen. Mein Gott, mein Gott! Solche Sachen haben wir damals
gemacht!“6

Sedenki wurden immer von den Madchen organisiert, im Sommer im Freien, im Winter
in der Stube, jedoch meist im Herbst und Winter, wenn die Feldarbeit ruhte und die
Ernte eingebracht war, wobei jede von ihnen reihum die Rolle der Gastgeberin
iibernahm. Solange sie noch unter sich waren, widmeten sie sich ihren Spinn-, Strick-
und Stickarbeiten und sangen. Wenn dann (endlich) die (ungeduldig erwarteten)

15 Martha FORSYTH: a.a.0. S. 394
16 Martha FORSYTH: a.a.0. S. 392



3. Brauche, Feste, Tanzanlissse 31

Burschen schon von weitem mit Rufen, Singen, Hundegebell und Pistolenschiissen zu
horen waren und meist gruppenweise eintrafen, wurde die Stimmung lustiger, das
Singen ging in Tanzen iiber und die zunachst sittsam getrennt sitzenden jungen Leute
fanden jetzt die Gelegenheit, sich zu mischen und beieinander zu sitzen. Nach einer
Weile verabschiedeten sich die Burschen wieder und gingen zur nachsten sedjanka,
wihrend die Maddchen auf die ndchste Gruppe junger Manner wartete. Beim
Morgengrauen, wenn der erste Hahn krihte, also drauB3en die bosen Geister
verschwanden, endete die sedjanka.

Im gesamten Lebenskontext nimmt der Tanz durchaus keinen herausragenden Platz
ein, sondern reiht sich ein als Teil der vielfaltigen Tatigkeiten, als ein Element unter
anderen neben Gesang, rituellen Handlungen, Rede, Erzihlung, Rezitation, Spiel, Essen
und Trinken usw.: So wie die Menschen, wenn sie, gleich aus welchem heiteren AnlaB,
zusammenkommen, erzidhlen, essen, trinken, so fangen sie auch bald an zu singen,
Musik zu spielen und zu tanzen. Und wenn schon bei jeder alltdglichen Gelegenheit
getanzt wurde, so erst recht bei Festen.

Familienfeste

Geburt und Kindheit

Der Lebenslauf eines Menschen zwischen Geburt und Tod bietet bei allen Volkern
Europas gleiche oder dhnliche Festanlidsse. Der Wechsel von einer Lebensphase in die
nichste ist eine bedeutungsvolle Etappe, die durch Rituale und Feierlichkeiten iiberall
herausgehoben wird. Das ist in Bulgarien nicht anders. Auch hier werden Geburt, Ende
der Kindheit, Brautwerbung/Verlobung, Hochzeit, Hausbau und -einweihung und
schlieBlich das Begrébnis feierlich begangen. Was allerdings Riten und Brauche der
Volker Siidosteuropas auszeichnet, ist die Vielzahl und Mannigfaltigkeit an Gesten,
Vorkehrungen, Handlungen, Spriichen, die einen gliicklichen Verlauf, eine gesicherte
Zukunft, die Abwehr von Unheil garantieren sollen und auf uralten magischen
Vorstellungen beruhen. Dieser Teil unserer Kultur, der von der Aufklarung als
~Aberglauben” abgetan wird und in dem allerlei Hokuspokus mit jahrtausendealtem
reichem Heilwissen vermischt war, ist in Mittel- und Westeuropa ab dem Ende des
Mittelalters, also schon seit 500 Jahren, untergegangen und hat nach und nach
wissenschaftlich begriindeten Vorstellungen und rationalem Denken Platz gemacht.
Nicht so in Bulgarien bis ins 19. Jahrhundert: Im 14. Jahrhundert, also im ausgehenden
Hochmittelalter, bemichtigten sich die Tiirken des europiischen Siidostens und
verhinderten bei der sogenannten ,Raja“— das war die nichtislamische und damit allen
Tiirken untertane Bevolkerung — fiinf Jahrhunderte lang fast jegliche geistig-kulturelle
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Entwicklung. So ist uns in den Brauchen Bulgariens eine weit in die Vorgeschichte
zuriickreichende Kultur erhalten und zuginglich geblieben.17

Vorkehrungen und Rituale, die eine Geburt begleiteten, mogen beispielhaft illustrieren,
iiber welches umfangreiche Repertoire die Folklore im Sinne einer geistigen Kultur
verfiigte:

»-.. Andere Methoden, eine leichtere Geburt zu garantieren, bestanden darin,
alles zu losen oder zu dffnen, was an der Frau und in threr Umgebung gelost
oder gedffnet werden konnte. Ihre Kleider wurden aufgeknopft, thre Zopfe, die
Riemen ihrer Opanken [leichte handgemachte Schuhe] und alle anderen
Knoten gelést; Tiiren wurden entriegelt oder geoffnet und Wasser wurde
durch Schliissellocher geschiittet mit den Worten: ,Wie diese Tiir, so soll diese
Frau sich offnen.” ... Die Hebamme schob ein Weberschiff durch die Kleider der
Frau oder zog thr die Socken ab und sprach: ,Wie ich diese Socke abziehe, so
soll das Kind herausgezogen werden. Wenn eine Steifilage oder eine andere
unnormale Position befiirchtet wurde, drehte die Hebamme alle Gegenstdnde
in der Nihe um: Topfe, Besen, Spiegel usw. ...

Wenn das Baby geboren wurde, fing die Hebamme es auf, denn es galt als
Ungliick fiir ein Neugeborenes, wenn es den Boden beriihrte. In manchen
Teilen Bulgariens glaubte man, daf ein solcher Kontakt einen Jungen im
spdteren Leben dazu bringen kénnte, sich den Banditen anzuschlieffen! Eine
Sichel, die in Feuer gehalten oder mit Rakia (bulgarischer Traubenschnaps)
gereinigt worden war, war das bevorzugte Werkzeug, um die Nabelschnur
durchzuschneiden, da man glaubte, daf; ein Mensch dadurch ein harter
Arbeiter wiirde — eine in Bulgarien sehr geschdtzte Eigenschaft. Dann wurde
die Nabelschnur mit einem Faden, der in den meisten Teilen des Landes rot
sein mufite, abgebunden.” 18

Geburt und Wochenbett wurden, sei es aus Scham, sei es aus Vorsicht vor bésen
Einfliissen, mit duBerster Diskretion behandelt. So kommt es, daB das Neugeborene nur
im engsten Kreis mit dem rituellen pogad, einem flachen, runden Weiibrot, gefeiert
wurde. Nur die Hausbewohner und die unmittelbaren Nachbarn waren bei diesem
ersten kleinen Fest im Leben des Kindes anwesend. Diesem folgte einige Tage spater
schon das zweite: die Taufe. Ohne auf die vielfaltigen dabei eingesetzten Rituale mit
dreifachen Wiederholungen und kreuzweisen Gesten einzugehen, wollen wir hier nur
erwahnen, daf3 es sich um ein groBes Fest mit vielen Gasten, mit einem {ippigen
Festmahl und mit Geschenken handelte. Der kum, der Pate, war hier die Hauptfigur.

17 Der groBte Teil des Buches von Mercia MACDERMOTT ist der Beschreibung dieser Brauche
gewidmet (MACDERMOTT: a.a.0. S. 73 bis 250). Thr verdankt der Verfasser viele wertvolle
Informationen.

18 a.a.0. S. 78-79.
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Von ihm erfuhr die Mutter — erst bei der Taufe, wenn nichts mehr zu machen war und
niemand den Namen verhexen konnte — wie ihr Kind heiBen wiirde. Er trug eine
besondere Verantwortung fiir das Kind und sollte, wenn alles gut ging, auch sein
Trauzeuge (ebenfalls ,kum*) werden und eventuell auch Pate der spéteren Kinder.

Heranwachsen

Nach vielerlei kleinen Einschnitten im Leben des Kindes, wie dem EntwGhnen, dem
ersten Zahn, dem ersten Haarschnitt eines Jungen oder dem ersten Flechten des Zopfs
bei einem Madchen usw., war das erstmalige Anlegen der vollen Tracht fiir Madchen
wie Jungen ein bedeutender Schritt im Heranwachsen und zugleich auf dem Weg in die
Gesellschaft der Erwachsenen. Die Madchen, die bis zu diesem Tag als

»momice“ (kleines Madchen, oder ,momicence®, eine uniibersetzbare doppelte
Verkleinerungsform) bezeichnet wurden und in einfachste Kindersachen gekleidet
waren, hatten schon lange vorher begonnen zu weben, zu ndhen und zu sticken. Bei der
Gelegenheit eines Friihlingsfeiertages, z.B. am Lazarustag, am Georgstag oder zu Ostern
(siehe unten) zeigten sie sich schon herausgeputzt zum ersten Mal in der Tracht der
Erwachsenen in der Offentlichkeit. Damit wurde aus dem momice eine moma — ein
Maidchen im heiratsfahigen Alter. Mit ihren Handarbeiten, die von den anderen
Maidchen und den Frauen des Dorfes aufmerksam begutachtet und ausgiebig
kommentiert wurden, bewies sie ihre Reife, die sie auch berechtigte, am horo auf dem
Dorfplatz teilzunehmen.

So war es jedenfalls in der traditionellen bulgarischen Dorfgesellschaft bis zur Befreiung
1878. Bereits um den Ersten Weltkrieg hatten sich die Verhiltnisse soweit gewandelt,
daB z.B. Linka Gergova, wie sie bei M. FORSYTH berichtet, auch vorher schon, als
momice, regelmaBig zum horo ging.19

Fiir einen Jungen bot sich die Gelegenheit, zum ersten Mal in Tracht mit gesticktem
Hemd, litzenbesetzten Hosen und einer langen, gewebten Bauchbinde aufzutreten, kurz
vor Weihnachten, wenn er sich den koledari, Gruppen von Méannern anschlieBen
konnte, die singend von Hof zu Hof zogen (siehe unten). Aus dem momde (Bub) wurde
damit ein ergen (junger Mann), der nun ebenfalls am horo und an den sedenki
teilnahm und begann, unter den préchtig ausstaffierten jungen Madchen nach einer
Braut Ausschau zu halten.

Beim horo und bei der sedjanka spielte sich jede Form der Annaherung unter den
Augen aller Anwesenden ab — was durchaus auch seine guten Seiten hatte, denn die
Zeugen sparten nicht mit Kommentaren und konnten damit den Betroffenen neben
Kritik auch Hinweise und gute Ratschlige geben. Dariiberhinaus konnten sich die
jungen Leute, die ihrer Sache sicher waren und sich 6ffentlich als Paar zeigten, auf die

19 M. FORSYTH: a.a.0. S. 56 ff.
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Solidaritat und den Schutz durch die Gemeinschaft verlassen. Thre Liaison wurde
respektiert und der Fremde, der es wagte, einer Liierten den Hof zu machen, bekam
seine Tracht Priigel.

Dagegen bot der Gang zum Brunnen (izvor oder ¢eSma) eine Gelegenheit, sich unter
vier Augen zu treffen. Nicht ohne Grund handeln unzihlige Lieder davon, daB ein
Maidchen zum Brunnen ging (,7Tragna moma za voda“), um Wasser zu holen, und ein
junger Bursche (ludo mlado)2° hinzukam und ... — von hier ab variieren die Texte das
Thema hundertfach.

Als Beispiel sei das sehr bekannte Tanzlied ,, Tragnala Rumjana“ (,Rumjana ging®;
bulgarischer Originaltext im Anhang) angefiihrt:

Rumjana ging kaltes Wasser holen,
immer friithmorgens in der Kiihle,
immer abends spqt bei Mondschein.
Ein verriickter Junge kam ihr entgegen
und sprach leise zu Rumjana:

Sag doch, Rumjana, was soll ich dir tun?
Wenn ich dir dein Strduflein nehme,
pfliickst du ein neues,

wenn ich deinen Krug zerbreche,

kaufst du einen neuen,

einen schoneren, einen bunteren.

Also Rumjana, laf; dich kiissen,

denn den Kuff kann man nicht mit Geld kaufen.
Der Kuf} ist Medizin fiir das Herz

und Balsam fiir die Seele.

Da8 sich in bulgarischen Volksliedern am Brunnen auch ganz andere Dinge abspielen
konnen, haben wir weiter oben (2. Kapitel: Geschichte, S. 11) gesehen.

Hier wird das StrauBlein (kitka) erwihnt, ein zentrales Requisit des Werbens. Unter
»~Werben“ werden normalerweise die Annaherungsversuche des Burschen verstanden.

20 Der ,,ludo mlado“ist ein Stereotyp, der in unzihligen bulgarischen Volksliedern fiir junge
Manner steht. ,Lud/ludo”bedeutet wortlich ,verriickt®, ,leichtsinnig”, ,wild“, ,mlado” ,jung/
junger Bursche”. Die Wortkombination ,,ludo mlado“ist die Bezeichnung fiir ,Junggeselle” im
Sinne von ,wilder = ungebundener junger Mann“; unvermeidlich klingen darin die
Nebenbedeutungen ,verriickt” und ,leichtsinnig” mit an, Eigenschaften, denen die
Bewunderung der jungen Madchen gilt. Man geht gewiB nicht zu weit, wenn man unterstellt,
die Madchen erwarteten von einem rechten Burschen eine gewisse ,,Verriicktheit” — oder auch
Tollkithnheit, Phantasie, Witz usw.

Ein bulgarisches Sprichwort sagt: ,Jugend und Verriicktheit sind Zwillinge* (Maagoct u
JIyIOCT - 1Ba OJIM3HAKA).
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Die aktive und das Geschehen lenkende Rolle war dabei jedoch nicht ausschlieBlich
dem Burschen iiberlassen. Das Madchen hatte klar bestimmte und durchaus wirksame
Moglichkeiten, die Aufmerksamkeit ihres Auserwéhlten auf sich zu ziehen, ohne dabei
die Gebote der Schicklichkeit zu verletzen. Abgesehen von der weniger zielgerichteten
Darbietung ihrer tinzerischen Geschicklichkeit beim horo diente das StrauBlein — oder
auch das bestickte Tiichlein (karpicka) — als Zeichen ihrer Absichten.

Wie auf die Herstellung ihrer iibrigen Garderobe und deren Ausschmiickung verwandte
sie sehr viel Aufmerksamkeit und Sorgfalt auch auf die Zusammenstellung ihres
StrauBchens. Bestimmte Blumen wurden dafiir bevorzugt verwendet, weil sie fiir
Schonheit, Liebreiz, Frohlichkeit, Gesundheit und andere giinstige Eigenschaften einer
Braut standen, weil ihnen Zauberkrifte nachgesagt wurden oder weil sie einfach Liebe
und Treue symbolisierten; andere durften keinesfalls eingebunden werden, weil sie fiir
die entsprechenden Gegenpole standen: Unbestdndigkeit, Ungliick usw.

Hiervon handelt ein bekanntes Tanzlied, ,,Malki Momi“ (,,Kleine Madchen®,
bulgarischer Text im Anhang):

Kleine Mddchen laufen auf der Strafe,
pfliicken Blumen und binden Strduflein.
Thre Strdupflein blithen auf

und sprechen zu den Mddchen:

Pfliickt uns, kleine Mddchen,
schmiickt eure blonden Haare.

Gebt uns nicht den Burschen,

denn die Burschen begieffen uns nicht.

Ein Bursche, der es auf ein bestimmtes Maddchen abgesehen hatte, suchte seine Nihe,
und um deutlicher zu werden, versuchte er z.B. ihre Schiirze auf sein Knie oder ihren
Zopf auf seine Schulter zu legen. Vielleicht bot er ihr auch einen roten Apfel an und
schlieBlich entriB er ihr flink ihr StrauBchen (oder das Tiichlein). Jetzt kam es darauf
an, wie sie sich verhielt: Wenn sie energisch protestierte und mit Nachdruck ihr
StrauBlein zuriickverlangte, bedeutete das, daB sie mit ihm nichts zu tun haben wollte.
Wenn sie es ihm aber tiberlie3, war sie mit seinem Werben einverstanden und erwiderte
seine Gefiihle. Sie konnte sogar, wenn er seinerseits ihr gegeniiber nichts unternahm,
ihm ihr StrauBchen schenken, um ihm ein Zeichen zu geben — ein Schritt, der wohl
bedacht und vorbereitet sein muBte und viel diplomatisches Geschick verlangte, denn
es war schlimm um sie bestellt, wenn er es vor aller Augen zuriickwies.
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Brautwerbung und Verlobung

Wenn es dann ernst wurde, der junge Mann entschlossen war und seine Brautwerber
ausschickte, war deren Besuch bei den Brauteltern ein Anlal3 zu einiger Unruhe und
Aufregung im Hause der Umworbenen — und nicht nur dort. Das Lied ,,Tudoro,
Tudoro® (,,Tudora, Tudora“, s. Anhang) deutet dies an mit seinen insistierenden Fragen
eines Nachbarn namens Todor, die sich iiber vier Strophen erstrecken, wiahrend fiir die
Antwort der angesprochenen Tudora zwei Strophen geniigen:

Tudora, Tudora, miifiige Tudora,
hellhdutige Frau aus Ugarcin, beriihmte Nestinarka?1,
beriihmteste aus der Strandza,

Warum war heute nacht Licht bei euch und bis wann safet ihr,
warum bellten die Hunde, schlugen eure Tiiren?

Habt ihr nicht Mddchen und Jungen versammelt,
habt ihr die Rocken22 gesponnen, Popcorn gebacken?

Habt ihr Gdste gehabt, alte Kameraden,
Giste von weit her, habt ihr Wein getrunken,
Wein und Schnaps?

Gevatter Todor, wir hatten heute Nacht Licht,
wir erwarteten die Brautwerber, die Brautwerber und die Kuppler,
Vaters Kameraden aus Gramatikovo?3.

Wir haben meine grofie Schwester mit einem jungen Mann aus Gramatikovo
verlobt, wir haben Ringe getauscht, ithnen ein Strdufichen mitgegeben,
ein goldenes Strdufichen.

Der Besuch der Brautwerber lief3 sich offensichtlich nicht verbergen; zu auffillig waren
Licht, Lirm, Kommen und Gehen. Der Nachbar vermutet eine sedenka — er spricht vom
Spinnen — und kommt der Wirklichkeit mit seiner MutmaBung iiber einen Besuch
schon recht nahe.

Solche Brautwerberbesuche begannen meist in einer gespannten Atmosphare,
schlieBlich gab es einiges zu verhandeln, nicht nur, mit wem die Tochter verlobt wurde,
sondern auch die Hohe des Brautpreises. Von einer Mitgift — abgesehen von der
Aussteuer — konnte bei den bescheidenen Verhiltnissen bulgarischer Bauern unter der
tirkischen Herrschaft in den meisten Fillen keine Rede sein, wohl aber von einer
Kompensation fiir die Arbeitskraft, die der zukiinftige Brautigam der Brautfamilie

21 Nestinarka: Feuertdnzerin, die mit nackten FiiBen auf glithender Kohle tanzt (siehe Kapitel 3).
22 Rocken: die gereinigte und aufgelockerte Wolle, aus der der Faden gesponnen wird.

23 Gramatikovo: Ort in der Strandza, einer Landschaft im duBersten Stidosten Bulgariens.
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entziehen wiirde. Oft hatten die jeweiligen Eltern langst alle moglichen Erkundungen
eingezogen und abgeklart, ob die beiden Heiratskandidaten iiberhaupt fiir eine Heirat
in Frage kdmen, und die Eltern der Braut wuBten iiber die Absichten des jungen
Mannes Bescheid. Das zitierte Lied verrat, daB die Brautwerber erwartet wurden. Oft
kamen die Gaste jedoch auch unerwartet, so daB alles, was man noch nicht iiber den
Kandidaten wuBte, bei dieser Gelegenheit besprochen werden muBte.

Sobald man sich aber in allen Punkten einig war, kam rakia, der Hausschnaps, auf den
Tisch, die Stimmung lockerte sich, es wurde erzihlt, gesungen und — da man nach
Musikanten nie weit suchen mufite — auch bald getanzt. Das ausgelassene Fest dauerte
in der Regel ,die ganze Nacht. Am Morgen verabschiedeten sich die Gaste, wieder mit
Musik, Tanz, Ausrufen und Pistolenschiissen®.24

Hochzeit

Das grofBte Fest im Leben eines Bulgaren war (und ist auch heute noch) die Hochzeit;
dies gilt sowohl im Hinblick auf ihre Dauer, einschlieflich der Vorbereitungen, als auch
fiir den materiellen Aufwand, fiir die Zahl der Funktionstriager und der Gaste und vor
allem fiir die Zahl und Vielfalt der Rituale und Gesten, die wiahrend ihres gesamten
Ablaufs ausgefiihrt wurden. MACDERMOTT schreibt hierzu:

»Die Zeremonien, die eine bulgarische Volkshochzeit begleiten, dauern
mindestens eine Woche, manchmal ldnger. Wihrend dieser Zeit fiihren die
Beteiligten buchstdblich Hunderte verschiedener Handlungen aus, von denen
jede einzelne eine symbolische oder magische Bedeutung hat und die in so
vielen lokalen Varianten hinsichtlich ihres Zeitpunkts und threr Wichtigkeit
vorkommen, daf} es unmoglich ist, mehr als nur eine summarische
Beschreibung der Hauptkomponenten zu geben, die der bulgarischen
Volkshochzeit ihren spezifischen Charakter verlethen. "5

Neben dieser Fiille an Ritualen und magischen Gesten geriet die kirchliche Zeremonie
zu einer Randerscheinung von erstaunlich nebensichlicher Bedeutung. In der Tat hat
sich die kirchliche Trauung — wie auch die iibrigen christlichen Kulturelemente — in der
bauerlichen Gesellschaft nicht wirklich durchsetzen kénnen gegeniiber den viel édlteren
und in groBer Zahl iiberlieferten vorchristlichen Traditionen. Das wird vor allem
dadurch deutlich, daB8 die Hochzeitsgesellschaft mit der Braut auf dem Riickweg zum
Hause des Brautigams an einer Kirche anhielt und in Gegenwart nur eines kleinen Teils
der Giste (vor allem die unten genannten Rollentréager) der kirchlichen Trauung
beiwohnte. Wahrenddessen blieb der Rest mit den Musikanten vor der Kirche und

24 MACDERMOTT: a.a.0. S. 105; Details u.a. zur ,kleinen“ und ,groBen Verlobung” siehe dort.
25 a.a.0. S. 108



3. Brauche, Feste, Tanzanlissse 38

tanzte den horo oder sie — die Freunde und Verwandten der Braut — waren im Haus der
Braut zuriickgeblieben.

Die vorchristlichen Rituale, die im aufgeklarten Europa als Aberglauben abgetan
werden, in den bulgarischen Volksbrauchen aber einen breiten Raum einnehmen,
blieben von der christlichen Lehre eigentiimlich unberiihrt, ohne daB im alten
Bulgarien die dadurch entstehenden Widerspriiche und Ungereimtheiten gestort
hitten. Wir erinnern uns: Boris 1., der letzte Chan, hatte 865 das Christentum
angenommen und seinem Volk als Staatsreligion tibergestiilpt26, das bis dahin und auch
weiterhin seinen thrakischen, slawischen und zentralasiatischen Gottheiten und
Damonen huldigte. Bis zur Ankunft der Tiirken kurz vor 1400 blieb das Christentum
weitgehend Sache der Aristokratie und des Biirgertums, d.h. der nicht nur politisch und
wirtschaftlich, sondern auch kulturell fiihrenden Schichten, die von den Besatzern
beseitigt oder entmachtet wurden. Der christliche Glaube spielte jedoch eine zentrale
Rolle bei der eigenen Abgrenzung der Bulgaren gegeniiber den Tiirken27 und bewahrte
dadurch eine bedeutende gesellschaftliche Funktion wihrend der 500 Jahre bis ins 19.
Jahrhundert.

Neben Braut (nevesta) und Brautigam (mladoZenja) und ihren Eltern hatten
verschiedene Personen wichtige Funktionen in einer Volkshochzeit. Die wichtigsten
waren (und sind auch heute noch) der kum und seine Frau, die kuma. Kum zu sein, ist
eine Ehrenrolle auf Lebenszeit, ein Mischung aus Trauzeuge und Pate, aber mit einer
viel groBeren Bedeutung. Im Rahmen der Hochzeit begegnen ihnen alle — und
besonders die Brautleute — mit groBem Respekt. Der kum besitzt mehr Autoritat als die
Brauteltern. Auf seinen Wink hin spielt oder verstummt die Musik; Braut und
Brautigam versuchen, ihm jeden Wunsch von den Augen abzulesen. Andere Aufgaben
erfiillten starojkja und starojkinica (star = alt): sie waren verantwortlich fiir den
reguldren Ablauf der Zeremonien und fiir die gute Stimmung, sowie pobastim und
pomajcima (von basta — Vater und majka — Mutter; fiir sie gibt es auch diverse andere
Namen), die fiir die Uberwachung des gesamten Ablaufs zustéindig waren, dhnlich wie
der starojkja. ZaloZnik und zaloznica (auch unter anderen Namen) hatten als
Witzbolde die Aufgabe, die Giste bei guter Laune zu halten. Die pletarija leitete die
Vorbereitungen der Braut, flocht ihr die Zopfe (daher der Name, von pleta = flechten)
und blieb wiahrend der ganzen Hochzeit in ihrer Ndhe. Der dever, in der Regel ein
unverheirateter Bruder des Brautigams, war eine der zentralen Figuren zusammen mit
der zalva, einer unverheirateten Schwester des Brautigams; beide hielten sich stindig
in der Nihe des Brautpaares auf und hatten im Hochzeitsritual viele wichtige
Funktionen. Daneben gab es die zalvi, eine Gruppe junger Siangerinnen, die zu jeder
Etappe des Ablaufs die dazugehorigen Lieder sang.

26 Siehe Kapitel 2
27 Siehe Kapitel 2
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Das magische Wesen dieser Rituale, vor allem die Beachtung der Symbolik jeder
einzelnen Geste, wird am Beispiel des ersten groBeren Ereignisses der
Hochzeitszeremonie deutlich: bei den zasevki, der Zubereitung des Hochzeitsbrots.
MACDERMOTT beschreibt sie:

»In den meisten anderen Teilen Bulgariens [aufier dem Pirin] begann das
Ritual des Brotbackens mit dem Mehlsieben. Dies wurde zusammen mit dem
nachfolgenden Teigkneten mit grofler Zeremonie vorgenommen, einschlieflich
dem Singen von Liedern, die nur zu dieser Gelegenheit gesungen wurden. Im
Hause des Brdutigams waren die Hauptteilnehmer die zalva und der dever
und eine Anzahl Frauen und Mddchen, die in der oben beschriebenen Weise
formell eingeladen worden waren. Die zalva oder eine andere Person, die das
Mehlsieben leitete, mufite lebende Eltern haben und sollte méglichst eine
erstgeborene Tochter sein. Das fiir das Hochzeitsbrot verwendete Mehl war
immer reines Weizenmehl; die Siebe und Backtroge mufiten in ungerader Zahl
sein, gewohnlich eins oder drei, aber manchmal auch sieben oder neun, und
sie mufiten entweder ganz neu oder aus ,ganzen‘ Familien geliehen sein, d.h.
aus Familien, in denen von Eltern oder Kindern noch niemand gestorben war.
Fiir das rituelle Sieben wurden die Troge tiberkreuz auf einen sauberen oder
gar neuen Teppich oder eine Decke gestellt; die Siebe wurden iibereinander
tiber die Troge gehalten und die zalva in Hochzeitskleidern, die sie von der
Braut ausgeliehen hatte, schiittete das Mehl durch sie in die Troge. Man mufite
sorgfiltig darauf achten, daf} die Siebe nicht aneinander schlugen, da das
dazu fiithren konnte, daf} das junge Paar sich stritt! Hochzeitsbrot wurde
immer mit Hefe zubereitet, so daf} ,wie die Hefe aufgeht, alles im Leben der
Jungverheirateten aufgehen moge‘. Manchmal wurde Hefe aus dem Haus der
Braut zum Brotbacken in das Haus des Brdutigams gebracht und umgekehrt.
Das Wasser dazu mufite frisch von einer Quelle oder einem Brunnen gebracht
werden und niemand durfte davon getrunken haben.8

Interessant sind auch die Vorschriften fiir das Flechten der Zépfe der Braut:

,In manchen Teilen des Landes wurde das Haar der Braut vor dem Flechten
mit ,stillem Wasser‘ (mal¢ana voda) gewaschen, d.h. mit Wasser, das unter
rituellem Schweigen geschopft und heimgetragen worden war. Manchmal
wurde ein dever nach Wasser geschickt. Die Freundinnen der Braut lauerten
thm auf und warfen Asche in sein Wasser, so daf} er neues holen gehen mufite.
Das taten sie zweimal, aber den dritten Eimer durfte er zum Haus der Braut
bringen. Hier setzte man es aufs Feuer und warf Miinzen, Blumen und
,zahllose Korner‘von Weizen und Gerste hinein, damit die Braut ,zahllose

28 MAC DERMOTT: a.a.0., S. 111
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Kinder‘ bekam. Wenn ihr Haar gewaschen war, safs die Braut in der Mitte des
Raums auf einem mit Kornern und getrockneten Friichten oder Garnspulen
bestreuten Teppich oder einer Decke (je mehr Spulen, desto mehr Kinder). An
manchen Orten schaute sie zum Herd, anderswo nach Osten oder zur Schwelle
des Hauses. Die einzigen Anwesenden waren die Mutter und die Freundinnen,
die das Haar flochten. Diese Mddchen muften lebende Eltern haben. Wiihrend
des Flechtens sangen sie traurige Lieder, die den Vorgang beschrieben und
sich auf das Ende des Lebensabschnitts der Braut als unverheiratetes
Mddchen und ithren bevorstehenden Weggang zu einem ,fremden Dorf und
dem ,Haus eines Fremden' bezogen; dabei mufite die Braut weinen.” 29

Bemerkenswert ist der letzte Satz: ,Die Braut muBite weinen” (,,... and the bride was
supposed to weep throughout®). Ohne diesen Hinweis auf eine Konvention wére der
moderne Mitteleuropier von der Schilderung dieser Szene tief beriihrt gewesen. Auch
wenn die Erkenntnis etwas desillusionierend wirkt, daBl die Klage und die Tranen Teile
des Rituals, also gewissermaBen unabhéingig von den ,echten® Gefiihlen der
Betroffenen sind, diirfen wir davon ausgehen, daf3 sie dennoch ,,echt” empfunden
wurden. Darin liegt einer der faszinierendsten Apekte der alten Volksbrauche. Konkrete
Vorginge des realen Lebens, Volkspoesie (Liedtexte) und Rituale gehorten in der
traditionellen bauerlichen Gesellschaft untrennbar zusammen. Die Bedeutung eines
Augenblicks konnte durch eine vorgegebene Form (Ritual, Text) ausgedriickt werden,
ohne daB die Echtheit der Empfindung durch die Tatsache beeintrachtigt wurde, daB
die Form vorgegeben war. Eine Biuerin sang ihr Lied mit heiligem Ernst und starkem
Gefiihl; die Bedeutung des Liedes fiir den Fortgang der Verrichtungen und ihre eigene
Rolle als Sangerin in diesem Ritual waren ihr bewuf3t und wichtig. Das gleiche galt fiir
die Zuhorer.

Diese ungebrochene Einheit von Wirklichkeit und Volkskunst bzw. Ritual bei der
einfachen Landbevolkerung greift Ivan VAZOV in einer iiberaus komischen Szene seines
revolutioniar-romantischen Romans ,,Unter dem Joch“ auf.30 Er erzidhlt von der
Griindung einer Laientheatergruppe in einem Dorf, von der Probenarbeit, der
Vorbereitung der Biihne und der mit groBer Aufregung verbundenen Auffithrung des
Dramas ,,.Die schmerzensreiche Genoveva“. Die Zuschauer unterscheiden nicht
zwischen Darsteller und Rolle. Der verbliiffte Leser erfahrt, dafl der Darsteller eines
brutalen Schurken nach der Auffiihrung auf der StraBe von Zuschauern angefeindet
wird:

29 MAC DERMOTT: a.a.0., S. 116

30 WAsSOW, Iwan: Unter dem Joch. Berlin 1957. Das populérste literarische Werk iiber Entstehen
und Scheitern des Aprilaufstandes 1876.
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»Er wunderte sich, als er selbst noch an diesem Morgen den finsteren Blicken
einiger ehrwiirdiger Greise begegnete, die thm sein Verhalten Genoveva
gegeniiber nicht verzeihen konnten.“ 3

Die Darstellerin der tragischen Heldin genieBt dagegen die Sympathien und das
Mitgefiihl aller Dorfbewohner.

Wihrend des gesamten Hochzeitsrituals gab es immer wieder Gelegenheiten zum Tanz,
sei es, daB eine Zeremonie in einen allgemeinen horo iiberging, sei es, daf3 die einen mit
einer Verrichtung beschiftigt waren (z.B. mit der Zubereitung des Hochzeitsbrotes, s.0.)
wihrend die anderen dazu sangen und tanzten. Uberhaupt verstummten die
Instrumente und Sianger ,,von Mittwoch bis Mittwoch® nicht mehr.32 Wihrend der
Prozession der Hochzeitsgesellschaft vom Haus des Brautigams zu dem der Braut und
auf dem Riickweg wurde ausgiebig auf der Gasse getanzt und natiirlich und vor allem
wihrend der ausgedehnten Festlichkeiten im Hause des Brautigams bei Speis und
Trank. Horovodec (Tanzfiihrer) war meist eine der Hauptpersonlichkeiten, kum, zilva,
dever, starojkja usw. Bei gewohnlichen Gelegenheiten war es iiblich, da Manner und
Frauen in getrennten Gruppen tanzten, wenn auch in einer Reihe, vorneweg die
Mainner und am Ende die Frauen. Bei Hochzeiten jedoch mischte man sich, der
Gelegenheit entsprechend.

Die Svatbarska Racenica ist ein weit verbreiteter und allgemein bekannter gemischter
Tanz der Hochzeitsgaste (svadbari), der wie der horo in Reihe, Halbkreis oder Kreis
getanzt wird. Allerdings ist die Solo-rdcenica ein Tanz, der besonders im Rahmen der
Hochzeitsfestlichkeiten seinen Platz hat, denn dabei haben sowohl Manner als auch
Frauen Gelegenheit, ihre tinzerische Kunstfertigkeit und Phantasie unter Beweis zu
stellen und im Wettstreit um den ersten Platz den ,Kampf der Geschlechter” zu
thematisieren — in einem doppelten Sinn: einerseits im Sinne des Spiels miteinander,
andererseits im Sinne des Ringens um die Oberhand.

Daneben tanzten die jeweiligen Akteure zu gegebener Zeit die ihnen vorbehaltenen
Tanze: die Brautwerber, die Freunde des Brautigams, die Freundinnen der Braut, die
Brauteltern usw.

Der Augenblick zu ausgelassenstem Feiern war dann gekommen, wenn nach Vollzug
der Ehe der Beweis fiir die Jungfernschaft der Braut in Form ihres blutbefleckten
weiBen Hemdes erbracht war. Es ging dabei nicht in erster Linie um patriarchalische
Wertvorstellungen wie die ,,Ehre des Brautigams® usw., sondern mehr um den
archaischen Glauben, da von der ,,Reinheit” der Braut das Wohlergehen der Familie
und des ganzen Dorfes abhing. Nun wurde noch einmal und noch wilder gefeiert mit
gemischtem horo, Maskeraden, Spiel und Scherz.

3t a.a.0. S. 113
32 R. KACAROVA, zit. b. K. PETROV 1993, S. 17
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Danach folgten , Entschleierung der Braut®, ,Wasser holen®, ,Zerlegung der
Hochzeitsfahne“, Bewirtung der Helfer, sowie eine Vielzahl von kleineren Einfiihrungen
der Jungvermahlten in Eheleben und Haushalt. Das waren mehr oder weniger
umfangreiche Rituale, an denen wieder genau bestimmte Personen teilnahmen und die
an genau bestimmten Tagen und Orten stattfanden.

Hausbau

Auch rund um den Hausbau gab es eine groBe Zahl Rituale und Feierlichkeiten, denn
bei einem Ereignis mit so weitreichenden Konsequenzen wie einem Hausbau muBte
man sich besonders hiiten, Fehler zu machen. Bei der Auswahl eines geeigneten
Bauplatzes wurde mit Orakeln bestimmt, was fiir ein Schutzgeist den Ort beherrschte.
Ein Opfertier (kurban) wurde geschlachtet und bei einem Festmahl verspeist, seine
Reste kamen in die Fundamente, um das Wohlergehen des Hauses und seiner
Bewohner zu sichern. Bis heute sprechen Bulgaren von einem , kurban®, wenn sie viele
Giste einladen und den Tisch reichlich decken. Merkwiirdig und nicht restlos geklart ist
der Brauch, einen Stock oder einen roten Faden von der Lange eines Tieres oder des
Bauherren in die Fundamente einzubauen.33 Beim Richtfest gab es Geschenke und
wortreiche Segenswiinsche, vikane (Rufen) genannt. Die Schliisseliibergabe —
verbunden mit Geschenken, Segenswiinschen und Vergebung (proska)s3+ fiir den
Bauherren — bildete noch nicht das Ende der Serie von Feierlichkeiten, es folgten die
Zeremonie des Einzugs an einem sorgfiltig ausgewahlten Tag, das Anziinden des ersten
Feuers und schliefilich ein erneuter kurban, ein Opfermabhl fiir alle, die Familie, die
Freunde und Nachbarn.

Tod und Begrabnis

SchlieBlich, an der letzten Station im Leben eines Menschen, bei seinem Tod, waren,
wie nicht anders zu erwarten, wieder eine Reihe von symbolischen und magischen
Handlungen notwendig, um den Ubergang der Seele des Verstorbenen ins Jenseits zu
erleichtern und um damit die Hinterbliebenen vor Heimsuchungen zu bewahren. Man
glaubte, Verstorbene kénnten als Vampire ihr Unwesen unter den Lebenden treiben,
und hatte daher gewisse Vorkehrungen zu treffen. Tiiren und Fenster wurden geoffnet,
Spiegel umgedreht, WassergefiBe ausgeleert, damit die Seele des Toten sich nicht darin

33 Das muB nicht unbedingt der symbolische Ersatz fiir ein urspriingliches Menschenopfer sein.

34 Um die Zukunft vor Ungliick zu bewahren, war es bei solchen lebenswichtigen Ereignissen von
groBer Bedeutung, daB derjenige, der etwas entgegennahm oder sich verabschiedete, um
Vergebung bat und sie gewihrt bekam. So bat der Brautigam seine Eltern um Vergebung, bevor
er sich am Hochzeitstag auf den Weg zu seiner Braut begab, die Braut bat beim Abschied ihre
Eltern um Vergebung und hier beim Hausbau muBite der Bauherr den Baumeister bitten, ihm
seine Schuld zu vergeben, wenn er dessen Werk entgegennahm. Die Vergebung konnte dieser
durchaus auch verweigern, wenn die Entlohnung nicht seinen Vorstellungen entsprach.
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waschen und so das Wasser verunreinigen konnte. Die Leiche wurde drauflen an einem
wenig besuchten Platz gewaschen und alles, was dabei benutzt wurde, durfte entweder
nicht mehr ins Haus gebracht werden oder muBte zerstort werden. Der Platz selbst war
40 Tage lang unrein und wurde dann wieder rituell gereinigt. Die Leiche bekam neue
Kleider, insbesondere Schuhe, da sie als ,,Reisender” (patnik) einen weiten Weg vor sich
hatte, und zu den Grabbeigaben gehorte immer auch reichlich zu essen.

Die Totenklage wurde durch eine weibliche Verwandte gesungen, und zwar von dem
Augenblick an, als die Leiche zur Grablegung fertig hergerichtet war, bis sie im Grab
war. Sie gehorte zu den unerlaBlichen Verrichtungen, die den Toten daran hinderten,
als Vampir wiederzukehren. Im Gegensatz zu Volksliedern, die festen Uberlieferungen
folgen, bot die Totenklage der Séangerin ,,die individuelle Freiheit, ihren Schmerz auf
ihre Weise auszuschiitten; sie verband Weinen, Schluchzen und Rezitationen mit
Liedern und fiel manchmal sogar in Trance. Gute Totenklagen wurden sehr bewundert
und scheinen ein wirksamer Trost fiir die Klagende ebenso wie fiir diejenigen gewesen
zu sein, die ihr zuhorten.“35 Darin konnte die Séngerin sich an ihre Zuhorer wenden und
ihnen ein Loblied auf die — manchmal arg {ibertriebenen — Tugenden des Verstorbenen
singen oder sie sprach zu dem Toten iiber die trauernden Anwesenden, machte ihm
eventuell Vorhaltungen, weil er die Seinen verlassen hatte, oder fragte nach Griinden
dafiir. Interessant ist das Bild vom Jenseits, das sich aus Aufzeichnungen von
Totenklagen ergibt: Es ist weitgehend frei von Wesensziigen des christlichen Himmels
oder der Holle. ,,Die Toten sind anscheinend nicht bei Christus oder dem Teufel,
sondern in einem zweiten unsichtbaren Bulgarien, wo die Menschen ihr Land bestellen,
Kinder zur Schule gehen, junge Manner zum Militardienst einberufen werden und
Freunde einander ein Glas spendieren. Das extreme Alter und der unchristliche
Charakter der Totenklagen hat dazu gefiihrt, daB diese Tradition sogar durch diejenigen
bulgarischen Gemeinschaften bewahrt wurde, die wahrend der tiirkischen Herrschaft
den Islam angenommen hatten, eine Religion, die keine derartige Trauer kennt.“36

In dem Augenblick, als der Tote im Grab verschwunden war, horte alles Klagen auf. Ein
Totenmahl wurde am Grab oder im Hause des Verstorbenen abgehalten. Es begann in
ernster Stimmung, konnte spéter aber recht frohlich werden, nicht anders als ein
Leichenschmaus hierzulande. Dabei wurde des Toten auch ganz konkret gedacht,
indem man ihm zu essen und zu trinken gab (auf den Boden schiittete). Auch langere
Zeit danach, insbesondere an bestimmten Festtagen (Allerseelen, Pfingstsamtsag, St.
Michaelis, Weihnachten, Ostern u.a.), brachte man Speisen zum Grab. Am neunten,
zwanzigsten und vierzigsten Tag danach sowie nach drei und neun Monaten und nach
einem und drei Jahren trafen sich Verwandte und Freunde zu seinem Gedenken, ein
Brauch, der sich z.T. bis heute erhalten hat.

35 MACDERMOTT: a.a.0. S. 146
36 a.a.0.
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Die Rituale am dritten und am vierzigsten Tag hatten eine besondere Funktion: am
dritten Tag gingen weibliche Verwandte in ungerader Zahl schweigend zum Grab,
legten einen Feuerring um das Grab, damit der Verstorbene nicht zum Vampir wurde,
gossen Wein aus und ziindeten Kerzen an; am vierzigsten Tag sammelten sich alle, um
am Grab ein Abschiedsmahl einzunehmen, es endgiiltig herzurichten und einen

Feiertage im Winter

30. Nov. Andreevden/Meckin Den St. Andreas/Barentag
4. Dez. Varvara/Varvarinden St. Barbara
5. Dez. Sava St. Savas
6. Dez. Nikulden St. Nikolaus
20. Dez. Ignazden St. Ignatius
24. Dez. Badni Vecer Heiligabend
25. u. 26. Dez. Koleda Weihnachten
1. Jan. Vasiljovden St. Basilius
6. Jan. Jordanovden St. Jordan
7. Jan. Ivanovden St. Johannes d.T.
8. Jan. Babinden Tag der Hebammen
17. Jan. Antonovden St. Anton
18. Jan. Atanasovden St. Athanasius
1. Feb. Trifon Zarezan St. Trifon
10. Feb. Haralampi St. Haralampios
11. Feb. Viasovden St. Blasius

Grabstein zu setzen. Von da an war der Tote endgiiltig ins Jenseits gegangen.
Feiertage im Friihling
1. Marz Martenici

9. Mirz Sveto Cetirsi/Mladenci 40 Mirtyrer
25. Marz Blagovestenie Maria Verkiindigung
8. Samstag vor Zadusnica Totengedenken
8. Sonntag vor Mesni Zagovezni 1. Fastnachtssonntag
7.S0. v. O. Sirni Zagovezni 2. Fastnachtssonntag
7. Mo. v. O. Kukerovden/Cisti Ponedelnik Fastnacht
7.8Sa.v. O. Todorovden St. Theodor
2. Sa. v. O. Lazarovden St. Lazarus
letzter So. v. O. Vrabnica/Cvetnica/Kuklinden Palmsonntag
Ostern Velikden Ostern
14. April Martinija St. Martin
23. April Gergjovden St. Georg
1. Mai Jeremija/Irminden St. Jeremias
21./22. Mai Sv. Konstantin i Elena St. Konstantin u. St. Helena
Himmelfahrt Spasovden Tag des Erlosers

Pfingsten Petdesjatnica Pfingsten
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Feiertage im Sommer und Herbst
24. Juni Enjovden
29./30. Juni Petrovden/Pavljovden
15.-17. Juli Gorestnici
20. Juli Ilinden

St. Johannes

St. Peter und Paul
»die heiBen Tage"“
St. Elias

15. Aug. Goljama Bogorodica groBes Muttergottesfest
1. Sept. Simeonovden St. Simeon
8. Sept. Malka Bogorodica kleines Muttergottesfest
14. Sept. Krastovden »Kreuztag®
14. Okt. Petkovden St. Petka v. Tarnovo
26. Okt. Dimitrovden St. Demetrios
27. Okt. MisSovden/Zajkuvden »~Mausetag“/,Hasentag"
8. Nov. Rangelovden St. Michael
3 Tage im Nov. Valéi Praznici ~Wolfstage“

Feste und Brauche im Jahreslauf

Nach dem, was wir bisher beziiglich der Vielzahl von Brauchen und Ritualen im alten
Bulgarien festgestellt haben, ist es nicht verwunderlich, daB es auch eine Menge
Festtage gab, die an den Jahreslauf gebunden waren. MACDERMOTT nennt die unten
aufgelisteten 46 Festtage (mit den Datumsangaben nach dem alten, Gregorianischen
Kalender37), die in der Regel Anlisse zu einem kurban und festlicher Geselligkeit waren
oder an denen lediglich bestimmte Brauche praktiziert wurden. Auerdem gab es auch
Tage im Kalender, an denen bestimmte Gefahren drohten und deshalb Tabus beachtet
und rituelle Handlungen verrichtet wurden. So durfte an bestimmten Tagen z.B. keine
Wische gewaschen oder nicht gesponnen oder gendht werden, man fastete, besuchte
Graber oder teilte spezielles Geback aus.

Wir wollen uns hier darauf beschranken, nur diejenigen Festtage zu behandeln, die
AnlaB3 zu groBeren Geselligkeiten und gemeinsamem Feiern waren. Dabei muB mit
bedacht werden, daf alle Ausdrucksformen der Volkskultur auch raumlich
differenzierten Auspriagungen unterliegen — gleichgiiltig, ob es sich um Musik,
Kunsthandwerk, Tanz oder — wie hier — um Festgestaltung handelt. Was im Sopluk
(Westbulgarien) gepflegt wird, muB nicht genauso in Thrakien gehandhabt werden; ein
Brauch, der fiir die Dobrudza charakteristisch ist, ist vielleicht im Pirin unbekannt. In
diesem Sinn dufert sich Diana RADOJNOVA tiber den Feuertanz (nestinarstvo)s38, den
heute nicht nur jedermann in Bulgarien kennt, sondern den auch zahllose ausldndische
Besucher Bulgariens — so auch der Verfasser — bereits im Rahmen von Brauchtums-

37 Der gregorianische Kalender 16ste 1915 in Bulgarien den julianischen Kalender ab. Dadurch
wurden alle Daten um 13 Tage vorverlegt: der 8.1. wurde zum 21.1.

38 Einzelheiten iiber das Nestinarstvo-Ritual siehe Kapitel 3.
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Vorfiithrungen, nicht zuletzt wihrend des Nationalen Folklorefestivals in Koprivstica,
gesehen haben:

»Das Feuertdnzer-Ritual ist unstreitig ein einzigartiger ritueller Komplex
innerhalb der sakralen Kultur der Strandza [ein Gebiet im duflersten Siidosten
Bulgariens]. Es ist absolut unbekannt in allen iibrigen Teilen des bulgarischen
ethnischen Gebiets.39 Mehr noch: es ist nicht einmal Bestandteil der kulturellen
Kompetenz der ganzen Bevélkerung dieser Ethnozone und kann nicht als
regionale Erscheinung bezeichnet werden. Nach der Erinnerung der
ansdssigen Bevolkerung und den friihesten wissenschaftlichen Forschungen
tiber dieses Phdnomen ist klar, daf} bei weitem nicht die ganze Ethnozone der
Strandza das nestinarstvo als kulturelles Phdnomen kennt.“40

Die oben angefiihrten Feiertage (als Brauchtumsanldsse) sind also nicht alle
gleichermaBen fiir ganz Bulgarien giiltig, auch nicht in der Zeit vor den tiefgreifenden
kulturellen Verianderungen unter dem kommunistischen System; manche wurden nur
in einer bestimmten Region gepflegt oder hatten regional unterschiedliche Namen.

Badni Vecer und Koleda: Heiligabend und Weihnachten

Beginnen wir mit den Festen und Brauchen am astronomischen Jahresanfang, d.h. an
der Wintersonnwende (21.12.).

Baba Linka erzahlt, wie bei ihr im Dorf Bistrica vor etwa 80 Jahren Weihnachten
gefeiert wurde:

Frither war es an Wethnachten so: Wir brachten einen Sack Stroh und
streuten es auf den Boden. Darauf kam eine neue Decke ... auf die neue Decke
eine neue Tischdecke und auf die Tischdecke wiederum taten wir die Speisen.

Wir servierten zwei veCernjaci, zwei Brote mit verschiedenen Figuren darauf:
Schafe, ein Schafpferch, ein Hund, Weizengarben, Kreuzchen und derlei. Auf
einem anderen sind Ochsen vor den Pflug gespannt, ein Kind fiihrt die Ochsen,
dahinter geht der Bauer und pfliigt — derlei Sachen. Und die Kinder freuen
sich: ,Das ist der Hund, das sind die Schdfchen, das sind die Ldmmer, das sind
die ... Und wir servierten zelnik [Kohl in Blitterteig ], Fladenbrot, Walniisse
und Haselniisse. Und wir zerstieffen Knoblauch, damit uns im Sommer die
Miicken nicht stechen. Wer Knoblauch ifit, den stechen sie nicht. ... Und Honig,
ein Glas Honig, Kohlrouladen4's, Bohnen, lauter Fleischloses wurde serviert.

39 Unbekannt im Sinne der Brauchtumspflege: Das Ritual wird dort nicht praktiziert.

40 D. RADOJNOVA 1999 S. 61. Das Wort ,kennen“ meint hier die praktische Ausiibung.
41 mit Reis gefiillt
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Vor dem Essen gingen der Hausherr und seine Frau zum Vieh. Ich nahm den
pogac [Fladenbrot] mit und mein Schwiegervater den Pflug, mit dem er die
Erde pfliigte. Darauf gaben wir Kohle und auf die Kohle Weihrauch, damit es
duftete. Wir kamen zum Pferch zu den Ochsen, den Kiihen, den Schafen, und
beim Eintreten sagten wir: ,Guten Abend, einen gliicklichen Heiligabend, daf3
thr lebendig bleibt, daf; ihr gesund bleibt, daf; es mehr Ldmmchen gibt, daf} es
mehr Kdlbchen gibt, daf3 es mehr Zicklein gibt, daf3 es mehr ... Dann segneten
wir sie. Und als wir zuriickkamen, sagte der Mann: ,Guten Abend, einen
gliicklichen Heiligabend wiinschen wir euch, wir bringen euch Zicklein,
Ldmmchen, Kdlbchen, Kinder — alles! Dafs das Haus voller Kinder ist, dafs sie
es mit Frohlichkeit erfiillen, daff der Hof voller Vieh ist — daf alles frohlich ist
in diesem Haus! Der Herr soll es in Hiille und Fiille geben!*

Und dann setzten wir uns und fingen an zu essen. Alle kiifsten das Brot und
beide, d.h. der Hausherr und seine Frau oder wenn Sohn und
Schwiegertochter da sind, diese beiden, brachen es entzwei. Er nahm es und
brach Stiicke ab fiir jeden. Aber in dem Brot waren Gliicksbringer, namlich ein
Holzstiickchen war ,,die Ochsen®, ein anderes ,die Schafe®, ein gegabeltes ,,die
Ziegen®“, ein angespitztes etwas anderes, das ganze Vieh taten wir hinein und
das Haus, das Geld, das Gliick, die Schule (wir hatten alles aufgeschrieben,
damit wir uns erinnern konnten, was jedes war). ... Wir affen und als wir
anfingen, Wein zu trinken, sang Vater das Lied ,.E ti mome, malka mome*“ ...
oder ,,Car mi Stefan vecerase” ...

Und dann kamen die koledari [Weihnachtssinger, s.u.]. Die grofiten koledari
kamen zuerst. Als sie ankamen, griifiten wir: ,,Herein, herein!*“ und sie fingen
an zu singen, immer sangen sie fiir jemanden. Schone, ausgewdbhlte Lieder, fiir
Jeden ein eigenes Lied. ... Und als sie mit Singen fertig waren, gaben wir jedem
koledar ein kolace [kleines rundes Weihnachtsbrot mit einem Loch in der
Mitte]. Die koledari hatten einen Stock mit einer kleinen Scheibe unten, die die
Weihnachtsbrote aufhielt. Und wir schenkten ihnen Geld, und wenn Fleisch da
war — wer ein Schwein geschlachtet hatte, hatte Fleisch und holte ein Stiick
heraus und tat es thnen in den Beutel, in dem sie die Gaben sammelten. Und
solange wir Weihnachtsbrote und Geld gaben, sprachen sie ein Gebet, mit dem
sie dieses Haus mit Gesundheit und Wohlstand segneten.

Die koledari setzten sich und wir boten thnen gewdrmten Schnaps an. Sie affen
soviel sie wollten. Gerade als diese koledari sich anschickten heimzugehen,
kamen andere an. Auch sie kamen herein, auch sie luden wir ein. Und als sie
gingen, kamen andere — es konnte vorkommen, daf fiinf, sechs Gruppen
kamen. Und so war es sehr lustig zu Wethnachten! Bis zum Morgen, stindig
kamen koledari, die ganze Nacht. Wir Alten saffen und redeten, die Kinder
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spielten, schlugen Purzelbdume, einige legten sich auf das Stroh und schliefen
ein. Das Feuer brannte stdndig. Wir machten es nicht aus.

So war das an Heiligabend. Am ndchsten Morgen standen wir auf und
sammelten das Stroh in einen Sack. Einer meiner Sohne nahm ein Beil. Wir
gingen in den Garten zu den Bdumen, wo die Apfelbdume, die Birnbdume
standen. Er blieb bei einem Birnbaum stehen und sagte: ,Wirst du dieses Jahr
Friichte tragen? Wenn nicht, haue ich dich um!“ Und ich sagte: ,,Hau thn nicht
um! Wir geben thm Stroh! Dieses Jahr wird er Friichte tragen!“ Und wir
gaben ihm etwas von diesem Stroh. So gaben wir auch allen anderen Bdumen
Stroh. Alle Bdume im Dorf wurden so mit Stroh bedacht — nicht nur bei uns,
tiberall ist das so. Das ist irgendeine alte Tradition.

Und den Weihnachtstag iiber — horo in den Gasthdusern! Auf dem Platz —
horo, horo, horo, soviel du willst! Den ganzen Tag wiegte sich der Tanz an
Weihnachten! Und den ndchsten Tag auch — drei Tage ist Weithnachten:
Heiligabend, Weihnachtstag und Zweiter Weihnachtstag. Und immer gab es
horo. Nachdem die alten Leute herauskamen, kamen junge Leute; wir sangen
und wenn wir nicht sangen, spielte jemand ... So war das. So war damals
unser Fest.“42

Zu erwahnen ist noch der badnik, ein Stiick von einem Baumstamm, das zur
Vorbereitung des Weihnachtsfestes unter Beachtung bestimmter Regeln geschlagen
und unter rituellen Spriichen nach Hause gebracht wurde. Der Hausherr hohlte den
Block aus und fiillte ihn mit geweihtem Ol, Wein und Weihrauch, wihrend die Middchen
dazu spezielle Lieder sangen.

Ein solches Lied aus Nordbulgarien 148t den Weihnachtsblock erzihlen, daB er in den
Bergen nahe beim Feensee aufgewachsen war, da83 ein schwarziugiger junger Schafhirt
ihn geschlagen und ins Haus gebracht hatte, daB er als kleiner goldener Obstbaum bis
in den Himmel wachsen werde und seine Aste bis zur Erde herabreichen werden;
Perlen werden aus seinen Blittern sprieBen, seine Bliiten werden pures Siber und seine
Friichte reines Gold sein. Der ,junge Gott“ werde an ihm herabsteigen und Geschenke
bringen: Eine Perle fiir das Madchen, Silber fiir die Mutter, Gold fiir den Vater, das
Haus voller Kinder, Limmer, Kélber, Fohlen, Bienen — Leben, Gesundheit und Freude.

Zum SchluB wurde die gefiillte Offnung zugepfropft, der Block in ein Leinen- oder
Hanftuch gehiillt und fiir Heiligabend bereitgelegt. Wahrend des
Weihnachtsabendessens wurde er im offenen Herdfeuer verbrannt.

Das hochgradig ritualisierte Abendmahl im Kreise der Familie war von Anfang bis Ende
und in vielen Details Regeln und Vorschriften unterworfen, die allesamt darauf

42 M. FORSYTH: a.a.0. S. 190 ff.
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abzielten, die Fruchtbarkeit des Viehs und der Familie sowie — daraus folgend — ihren
Wohlstand zu garantieren und zu mehren. Dazu war es unabdingbar, daB alle
landwirtschaftlichen Produkte, die die Familie erzeugte, auf die ,,trapeza“ (die Festtafel
in Form des auf Stroh am Boden ausgebreiteten Tischtuchs) kamen, auch solche, die
nicht zum Verzehr an Heiligabend bestimmt waren, wie Weizen, Mais, Fleisch (das
Heiligabendessen war fleischlos), Flachs, Wolle usw. sowie die Pflugschar. Einen
dhnlichen Bezug zur landwirtschaftlichen Téatigkeit der Familie hatten die symbolischen
Verzierungen auf dem Weihnachtsbrot, auch ,kélednik” genannt: dargestellt wurden
nur die Tatigkeitsbereiche, denen sich die Familie widmete, andere blieben weg.

Nach dem Essen blieben die Speisen fiir die verstorbenen Familienmitglieder stehen.
Die Familie lieB sich in der Nahe des Feuers beim badnik nieder, um mit vielerlei
Mitteln die Zukunft vorherzusagen. Dabei ging es naturgemaf hauptsiachlich um Fragen
nach dem Wetter, der Ernte, der Gesundheit und — bei jungen Madchen und Frauen —
um Heirat und Kinder.

Die koledari sammelten sich meist am IgnaZden (20. Dezember), in der Regel junge
Mainner, die denjenigen aus ihrer Mitte zum Anfiihrer (stanenik) wihlten, der die
Lieder und Segensspriiche am besten kannte, und iibten die Lieder. Nicht nur fiir jedes
Alter, jedes Geschlecht und jeden Beruf, sondern auch fiir jede einzelne Phase des
kolediivane (Weihnachtssianger-Brauchtum) gab es besondere Lieder — beim Gehen auf
der StraBe, bei der Anndherung an einen Hof (die durch die ,Katze“, einen jiingeren
koledar mit lautem Miauen angekiindigt wurde), zur BegriiBung des Hausherrn (zu
diesem Zweck fithrte der stanenik eine runde, verzierte Weinflasche aus Holz oder
Keramik mit sich), zum Abschied usw. Da im alten Bulgarien in allen Lebenslagen
gesungen wurde, ist es auch keine Besonderheit, daB jeder viele Lieder kannte. Die
besten Sénger eines Dorfes kannten in der Regel Hunderte von Liedern. Nikolai
KAUFMAN berichtet, daB3 es etwas ganz gewohnliches sei, dafl von einem Volksséanger
300 — 400 Lieder gesungen wurden und daB die beriihmtesten, Vasila VALCEVA aus der
Dobrudza (Nordostbulgarien) oder Penka POPTODOROVA aus Nordbulgarien zum
Beispiel, jeweils etwa tausend Lieder singen konnten.43

Bulgarische und alte mitteleuropiische (und westeuropiische) Weihnachtsbrauche sind
sich iibrigens dhnlicher als es auf Anhieb scheint, wenn man lediglich die heutige Praxis
vor Augen hat. In ldndlichen Gegenden Deutschlands verbrachte die gesamte
Hausgemeinschaft die Christnacht in der grofen Stube, deren Boden mit
Weihnachtsstroh belegt war. In der offenen Herdstelle brannte der ,,Weihnachtsblock®,
den die Manner zuvor eingeholt hatten. (Die Franzosen kennen eine ,,b+che de Noél*,
die Briten einen ,,Yule log*“.) Erst sehr viel spiter, als der Weihnachtsbaum sich
eingebiirgert hatte, holte man nicht mehr einen Holzblock, sondern eine Tanne aus dem

43 N. KAUFMAN 1977 S. 10
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Wald. Unter der Bezeichnung ,, Kolende“ (aus dem Polnischen: koléda, vgl. die
ruméanischen Weihnachtslieder ,colinde) kannte man auch hierzulande Umaziige,
Geschenke in Form von Gebick (Lebkuchen, Weihnachtsplatzchen) und Lieder zum
Dank mit Texten, die dem Geber Gesundheit und Wohlergehen wiinschen. In
Kklerikalisierter Form sind das heute die auf den 6. Januar verschobenen Sternsinger.
Offentliche Reigentiinze am ersten Weihnachtstag gab es in Deutschland bis zum
Hochmittelalter. Die Kirche sorgte fiir das Verschwinden dieses , Frevels®. Sie setzte
ihre Auffassung von der Zeit ,,zwischen den Jahren“ als besinnliche Ruhezeit, in der
lediglich lebensnotwenige Arbeiten verrichtet werden sollten, gegeniiber der unruhigen
Uberlieferung durch. Orakel und Maskenliufe u.a. mit Tiermasken, verbunden mit
szenischem Spiel (s.u.) gehorten zu den Brauchen der ,,Zwolfnachte” (oder
»Rauhnichte“ vom 24.12. bis 6.1.), wihrend derer allerlei Ddmonen, Gespenster und
unheimliche Miachte ihr Unwesen trieben, die mittels dieser Rituale gebannt werden
sollten. Als deren Rudimente sind unschwer die auf eine spatere Zeit verschobenen
siiddeutschen Fastnachtsbriauche, andererseits die weihnachtlichen Krippenspiele
sowie die auf die Silvesternacht beschriankten Orakelbauche zu erkennen. Dagegen sind
in den Perchtenldufen zur Perchtnacht (vom 5. auf den 6. Januar) dieselben
dimonischen Figuren bis auf unsere Tage in Oberbayern und Osterreich iiberliefert, die
in Bulgarien als kukeri und survakari auftreten: Figuren in Rauhpelzen mit grotesken
gehornten Masken und Kuhglocken oder in alter Landestracht mit gewaltigen
rhombischen, mit Blumen, Spiegeln, Végeln und anderem verzierten Kopfaufsitzen
oder mit vogeldhnlichen Gesichtsmasken aus Stoff (,,Schnabelperchte®).

Survakari, Starci, Vasilicari: Mummenschanz in den Rauhnéichten

Um Neujahr bis Dreikonig zogen vor allem in Westbulgarien Gruppen maskierter
Mainner von Haus zu Haus, sangen, tanzten, nahmen Geschenke entgegen und
sprachen einen Segen fiir die Hausbewohner, dhnlich den koledari. Auch diese
survakari, starci oder vasilicari, die auch mit diversen anderen regional
unterschiedlichen Namen wie eskart, beljaci oder babugeri bezeichnet wurden, hatten
einen erfahrenen Anfiihrer; ihre Besonderheit bestand jedoch darin, daB3 jedes Mitglied
als eine bestimmte Figur maskiert war und deren Rolle schauspielerisch darstellte. Die
Rolle des ,Alten Mannes“ war dem Anfiihrer vorbehalten; ihm zur Seite stand die ,,Alte
Frau“ oder die ,Braut“. Der ,,Alte Mann“ trug zerlumpte Kleider und einen hélzernen,
rot angemalten Phallus, die ,Braut” ging in Hochzeitstracht. Hinzu kamen diverse
weitere Figuren wie ,Bar“ und ,Barenfiihrer®, ,Araber” oder ,Kameltreiber mit
~Kamel“44 oder neuerdings auch , Arzt“, ,Pope”, ,Miiller” u.a. Eine eigene Kategorie
bildeten die Damonen, die — nur teilweise in Anlehnung an Tiere — phantastisch-

44 Vgl. J. LONEUX: Ruminien: ein Land und seine Ténze, S. 159 ff.
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furchterregende Gesichtsmasken und oft langhaarige Kostiime aus Ziegen- und
Schaffellen trugen.

In der Gegend um Pernik im Sopluk gibt es noch solche mehr als eineinhalb Meter
hohe, aus Fliigeln von Ginsen, Enten und anderen grofen Végeln konstruierte
rhombische Aufbauten, die die survakari auf den Kopfen tragen. Andere Masken
verwenden vier und mehr der schonsten Hérner von Widdern, Ziegen und Rindern zur
Gestaltung einer Ddmonenfratze. Im Pirin bei Razlog (Siidwestbulgarien) tragen die
starci Masken aus Fellen, die ca. einen Meter hoch aufragen und oben spitz zulaufen.

Schon von Weitem machten die survakari sich bemerkbar, nicht nur wegen der Héhe
ihrer Masken, sondern vor allem wegen der riesigen Kuhglocken, die sie um die Hiiften
gebunden hatten und erdréhnen lieen, indem sie pausenlos hiipften und sprangen. So
zogen sie wiahrend der ,schmutzigen Tage“ (mrdstni dni — unsere ,,Zwolfniachte®) von
Hof zu Hof. Sie wurden bewirtet, vertrieben mit ihrem Larm bose Geister und brachten
mit diversen rituellen Gesten und szenischen Improvisationen dem Haus Segen:
Gesundheit, Fruchtbarkeit und Wohlstand. Zu diesem Zweck betraten nur einige
survakari, unter ihnen die ,,Braut“, das Haus, wiahrend die iibrigen draufSen im Hof
horo tanzten und ihre burlesken Rollen ausagierten. In Pernik bei Sofia fithrten die
survakari am Vorabend des Neujahrstages, dem vasiljovden, in den Hausern, die sie
besuchten, eine humoristische ,,Hochzeit“ auf. Dabei war reichlich Gelegenheit zu den
erwahnten Beschworungen des Wohlergehens der Gastgeber.

In Stidwestbulgarien waren es die ,rusalii®, die wiahrend der ,,schmutzigen Tage” in
organisierten Gruppen herumzogen. Ahnlich den ruménischen cdlu®arii4 trugen sie
weiBe Festtagskleidung mit zwei iiber der Brust gekreuzten roten Schirpen, klirrende
Sporen (die beim Tanz den Rhythmus verstarken) und Séabel (heute aus Holz). Sie
trugen keine Masken und beachteten wie die calu®arii strenge Regeln und Tabus. Thre
Funktion bestand darin, im Rahmen ihrer Ténze auf dem Hof Kranke zu heilen.

Die rusalii Nordwestbulgariens entfalteten ihre Aktivitdten in der Woche nach der
Sommersonnwende, in zeitlicher Nahe zum Pfingstfest, zu dem auch die ruméanischen
calu®arii tatig wurden. In der Fastenzeit im Friihling zogen Gruppen, die wie die
survakari maskiert waren, die kukert oder starci, durch die Dorfer Ost- und
Mittelbulgariens. Man bringt die Tradition der survakari und der kukeri mit den
antiken dionysischen Festen der Griechen und Thraker zur Wintersonnwende und zum
Beginn des Friihlings in Zusammenhang. Die rusalii-Brauche sollen dagegen auf das
rosalia-Fest der romanisierten Thraker zuriickgehen.

45 Vgl. J. LONEUX: a.a.0. S. 98 ff. Das ruménische Wort ,rusalii“ bezeichnet das Pfingstfest. Vgl.
hierzu auch die folgende Bemerkung iiber die rusalii Nordwestbulgariens und den Abschnitt
iiber die Pfingstbrauche und die bulgarischen kalusari Kapitel 3.
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Der Silvesterabend verlief d4hnlich wie Heiligabend, jedoch lag jetzt — abgesehen von
Fleisch als Bestandteil des Festmahls — ein besonderes Augenmerk auf Orakeln. Unter
diesen Brauchen ist besonders laduvane zu erwidhnen: Junge unverheiratete Madchen
versammelten sich am Silvesterabend beim Brunnen oder auf einem Hof und legten der
Reihe nach zu einem bestimmten Lied einen Ring oder ein anderes Pfand in ein
kupfernes Eimerchen mit maléana voda (Wasser, das unter Schweigen geschopft und
hergebracht worden war). Eine Handvoll Getreidekérner kam hinzu und anschlieBend
lieB man das Eimerchen mit einem roten Kopftuch bedeckt die ganze Nacht ,,unter den
Sternen” stehen. Am nachsten Tag trafen sich die Madchen wieder und sangen Lieder,
die auf unterschiedliche Weise des kiinftige Ehegliick derjenigen beschrieben, deren
Pfand dazu aus dem Eimer genommen wurde. Die Madchen legten sich ein paar Kérner
aus dem Eimer unter das Kopfkissen. Sie lieBen ihr im Traum denjenigen erscheinen,
mit dem sie eines Tages ,,Getreide ernten” wiirde.

Die mrdstni dni fanden ihr Ende an St. Jordan (Jordanovden, 6. Jan.) und St.
Johannes der Taufer (Ivanovden, 7. Jan.). Ein besonders feierlicher Gottesdienst
beendete die dimonischen Umtriebe, das Wasser wurde ,,getauft”, indem man ein
holzernes Kreuz in den FluB, den Bach oder den Brunnen warf oder legte; das ,getaufte”
Wasser war von da ab heilig und heilkriftig und diente zu allerlei segensreichen
Verrichtungen einschlieflich Badern oder Waschungen aller Art. Wer Jordan oder Ivan
hieB, bekam Besuch; man setzte sich zu einem Festmahl und auf dem Dorfplatz spielte
die Musik zum horo auf.

Babinden (8. Januar) — Tag der Hebammen

Der 8. Januar, babinden — ein mit lokalen Varianten im ganzen Land vom frithen
Morgen bis in den spiaten Abend gefeierter Tag — galt den Hebammen46. Dal3
Hebammen eine besonders ehrwiirdige Rolle zukam, ist in einer agrarischen
Gesellschaft naheliegend, wo Gliick und Wohlstand einer Familie weitgehend von der
Anzahl tiichtiger Arbeitskrifte abhing — erst recht vor dem Hintergrund einer den
Umsténden entsprechend hohen Kindersterblichkeit. MACDERMOTT beruft sich auf
Volkskundler, die dariiberhinaus vermuten, daf$ in den babinden-Brauchen uralte Reste
eines matriarchalischen Kultes um die GroBe Goéttin iiberleben.

Frith am Morgen statteten die Miitter ihren Hebammen einen rituellen Besuch ab, und
zwar gemeinsam in Gruppen oder einzeln. Mancherorts war es auch die Hebamme, die
die Kinder besuchte, die sie im vergangenen Jahr entbunden hatte. Der Besuch verlief
feierlich unter Beachtung vielerlei Regeln und bedeutungsvoller Zeichen. Schon die
Stelle, wo die Hebamme den Besuch erwartete, und ihre Korperhaltung, z.B. daf sie

46 Der Name ,,babinden“leitet sich von baba — GroBmutter ab. Im deutschen Sprachraum
bezeichnete man Hebammen auch als ,Weise Frauen® — eine gewisse Entsprechung zur
bulgarischen ,baba“.
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sich an den Tiirpfosten lehnte, waren von Bedeutung. Zunichst wusch die Mutter der
Hebamme die Hande, wobei die Seife moglichst oft durch die Hande schliipfen muBte
(wie ein Kind bei einer leichten Geburt) und reichlich Wasser verspritzt wurde (damit
reichlich Milch flieBe). Die Hebamme trocknete ihre Hande an einem Handtuch, das die
Mutter mitgebracht hatte, oder an deren Schiirze (damit sie viele Kinder bekdme). Die
Hebamme erhielt ein Geschenk (meist ein Tuch oder ein Hemd) und die Mutter bekam
dafiir einen Segen. Waren die Kinder dabei, klebte die Hebamme ihnen etwas rote
Wolle mit Honig auf die Stirn oder band ihnen einen rot-weiBen Faden ums
Handgelenk (rot als Symbol fiir Gesundheit). Nach der Zeremonie gingen die Frauen
nach Hause.

Der zweite Teil des Festes folgte zu Mittag. Jetzt trafen sich die Frauen wieder bei der
Hebamme und brachten Speisen fiir das folgende Festessen mit. Nun begann
ausgelassenes Feiern. Manner waren ausgeschlossen bis auf einen Musikanten, dem
bald die Augen verbunden wurden, damit er nicht alles mitbekam, was die Frauen sich
nun an Freiheiten der Sprache und der Gesten erlaubten — Dinge, die sie unter anderen
Umsténden ihren guten Ruf gekostet hitten. Die Hebamme hatte Brautkleider angelegt;
manche der Frauen kamen in Méannerkleidern und einer am Hosenbund befestigten
Wurst oder einer Stange Lauch mit zwei Kartoffeln. Die Lieder, die dabei gesungen
wurden, waren entsprechend freiziigig, ja unziichtig. Die Stimmung wurde immer
ausgelassener und bald war kein Halten mehr, die Frauen liefen hinaus und tanzten den
horo auf der StraBle. An babinden taten Manner besser daran, sich nirgends blicken zu
lassen. Ein Mann, der ihnen jetzt in die Quere kam, hatte — ganz im Unterschied zu den
Frauen — nichts zu lachen.

Der dritte Teil des Rituals bestand im ,Bad der Hebamme®. Larmend zogen die Frauen
in einem karnevalistischen Zug mit der Hebamme in einem Karren durchs Dorf zum
Brunnen oder FluB, wo sie unter groem Hallo naBgemacht wurde.

Die Dorf-Hebammen und die mit ihr verbundenen Brauche verschwanden infolge der
Errungenschaften des modernen Kommunismus mit seinem flichendeckenden
Gesundheitsdienst. Die hohe Wertschiatzung der Bulgaren fiir diejenigen, die am Beginn
ihres Lebens Beistand geleistet haben, bleibt jedoch bestehen und lebt fort in einer
modernen Form der Ehrung im kommunistischen Stil am , Tag der Geburtshilfe (am
21. Januar nach dem gregorianischen Kalender, was dem julianischen 8. Januar
entspricht).

Trifon Zarezan (1. Februar)

Jeder, der Weinstocke besitzt, gleichgiiltig wieviele, feiert am 1. Februar trifon zarezan,
auch heute noch. Der Tag ist so popular, daf3 selbst bulgarische Freunde des Verfassers,
die in einer deutschen GroBstadt leben und einen Schrebergarten besitzen, den Brauch



3. Brauche, Feste, Tanzanlissse 54

pflegen. Man geht hinaus zu den Weinstocken, schneidet ein paar Rebzweige, spricht
einen Segensspruch und gieft etwas Wein iiber die Wurzeln, damit die Stocke gesund
bleiben und viele Trauben tragen. Danach trifft man die Nachbarn bei den
Weinstocken, verzehrt gemeinsam den mitgebrachten Proviant, trinkt Wein und tanzt
den horo. Da es hierbei ums Schneiden geht, wurden vielerlei Regeln und Tabus um
Messer und alles, was schneidet, beachtet. Insbesondere die Legende um St. Trifon legt
groBe Vorsicht nahe, da ,zarezan®, der ,,Geschnittene®, bei einer Begegnung mit der
Jungfrau Maria, der gegeniiber er sich ungehdrig betragen hatte, zur Strafe sich selbst
»versehentlich® die Nase abgeschnitten hatte.

Auch trifon zarezan feiert man heute an dem Tag, der dem alten julianischen Datum
(1.2.) entspricht, dem 14. Februar.

Martenici (1. Marz)

Obwohl der ,martenici“-Brauch kein Festtag wie z.B. trifon zarezan ist, an dem getanzt
wurde, wollen wir ihn doch nicht unerwihnt lassen, da er bis in die Gegenwart lebendig
ist, wenn auch nur noch in rudimentiarer Form. Wer am 1. Marz Bulgaren begegnet,
wird mit hoher Wahrscheinlichkeit mit den martenici konfrontiert werden.

Der 1. Mérz galt als Frithlingsanfang bzw. Beginn der schonen Jahreszeit, besonders in
den Teilen Bulgariens mit wirmerem Klima. Da war es wichtig, ,Baba Marta“47
freundlich zu stimmen, denn von ihrer Stimmung hing das Wetter ab: Wenn sie
gutgelaunt war, schien die Sonne, war sie argerlich, gab es Unwetter. Hierzu diente vor
allem das Aushidngen von roten Textilien aller Art; die rote Farbe war nicht nur
geeignet, Baba Marta frohlich zu stimmen, sie war {iberhaupt ein Schutz gegen jegliche
Unbill. Deshalb gab man auch Familienmitgliedern und Freunden kleine Anhénger in
allen moglichen Formen — Schleifen, Quasten, Ringe, Gehikeltes — aus roten oder rot-
weiBen Fiaden, die erwdhnten martenici, damit sie sie sich anhefteten oder umbanden.
Das tut man, wie gesagt, auch heute noch. Auch den Haustieren band man martenici an
die Horner, den Schwanz, die Hufe oder um den Hals, Obstbdume und alle wichtigen
Geritschaften wurden damit behangt.

Von groBer Bedeutung war auch der Frithjahrsputz, der am 1. Marz vorgenommen
wurde, zusammen mit Ritualen, Vorkehrungen und Spriichen, die das Ungeziefer aus
dem Haus vertreiben oder am Eindringen hindern sollten. Auch wurden in manchen
Gegenden Feuer angeziindet, iiber die man nach festen Regeln und mit rituellen
Spriichen hinwegsprang.

47 ,Marta“ wird mit dem Monat Marz, bulgarisch ,,mart®, des sprachlichen Gleichklangs wegen
assoziiert.
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Mesni Zagovezni und Sirni Zagovezni

Anstelle der Fastnacht kannten die Bulgaren einen Beginn der Fastenzeit in Form
zweier Sonntage, namlich den Sonntag ,,Mesni Zagovezni®“ acht Wochen und den
Sonntag ,,Sirni Zagovezni“ sieben Wochen vor Ostern. An Mesni Zagovezni wurde zum
letzten mal {ippig Fleisch gegessen und an Sirni Zagovezni verabschiedete man sich
auch von Kése und Eiern (meso = Fleisch, sirene = Kise, goveja = fasten). Man bat
seine dlteren Verwandten um Vergebung — ein in Bulgarien weit verbreiteter und zu
vielen Gelegenheiten gepflegter Brauch48 —, ziindete Feuer an, sprang dariiber hinweg
und tanzte horo darum herum. Auch hierbei ging es um Reinigung, Gesundheit und
Fruchtbarkeit. Nicht unidhnlich dem in Stiddeutschland verbreiteten Scheibenschlagen
schleuderten junge Manner brennende Stocke oder schossen brennende Pfeile so hoch
und weit wie moglich und riefen dazu magische oder humoristische Spriiche.

Diese Woche war auch die Zeit fir die kukeri, maskierte Gestalten dhnlich den
survakari um Neujahr, in phantastischen, grotesken Kostiimen und Masken. Auch die
kukeri trugen héufig zottelige Schaf- oder Ziegenfelle, groBe Kuhglocken am Giirtel,
hoch aufgetiirmte Kopfaufsétze, Holzschwerter oder -phalli, zogen von Hof zu Hof,
wiinschten Gliick und Segen, tanzten und erhielten zum Dank kleine Geschenke. Auch
hier gab es Figuren wie die ,Braut“, den ,,Steuerbeamten®, den ,Arzt“, den ,Zaren“, das
»,Kamel“ mit seinem ,,Kameltreiber” usw., die ihre Rolle in komischen Szenen
darstellten. Bei den kukeri kam noch das symbolische Pfliigen und Sien hinzu, bei dem
der ,Zar“ Tod und Auferstehung spielte und mit magischen Spriichen Fruchtbarkeit der
Menschen, des Viehs und der Acker und Gérten herbeiwiinschte. Ihren guten
Wiinschen fiir Gesundheit und Wohlergehen verliehen sie dadurch Nachdruck, daB sie
die Leute mit ihren hélzernen Siabeln griin und blau priigelten.

Die kukeri-Umziige haben sich — wohl wegen ihres spektakuldren Charakters, der auch
ohne den spirituellen Hintergrund Akteure wie Zuschauer in seinen Bann zieht — bis
heute erhalten. In Pernik, etwa 30 km westlich von Sofia, versammeln sich jedes Jahr
Ende Januar viele hundert Maskentréger und ziehen mit ohrenbetdubendem Getdse
durch die StraBen. Die Stegreifspiele der kukeri, der survakari, der kalusari (s.o.) und
anderer Figuren des bulgarischen Brauchtums sind bei solchen Anlidssen zwar heute
noch zu sehen, aber ihr Charakter und vor allem ihre Wahrnehmung durch das
Publikum haben sich grundlegend gewandelt. Der bulgarische Volkskundler Stojan
GENCEV, setzt sich mit diesem Wandel auseinander und stellt fest, daf ,,die umfassende
Reorganisation des gesellschaftlichen Lebens und der Wirtschaft, die Entstehung einer
neuen Weltanschauung, die Entwicklung der Kultur im groBen MaBstab, sowie das
Eindringen professioneller Kunst in jeden Haushalt (direkt oder indirekt durch die
Massenmedien) der rituellen Funktion der Brauche ein Ende setzten. Das hohere

48 Siehe oben die FuBnote zum Hausbau.
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Niveau des kiinstlerischen Geschmacks brachte eine neue Bewertung dieser nicht-
rituellen Szenen in den Brauchen mit sich, die auch in ihrer traditionellen Form die
Funktion eines Schauspiels hatten. All dies resultiert in einer Neubewertung des
Brauchs und seiner rituellen Handlungen. Der Brauch weckt das Interesse als Teil des
kulturellen Erbes, der ein tief emotionales Element enthilt und natiirliche Schonheit
darbietet. Wie das kulturelle Erbe im allgemeinen wird es als Ausdruck der kreativen
Fahigkeiten des Volkes betrachtet und als Verbindung zwischen Vergangenheit und
Gegenwart.“49

Lazarovden (2. Samstag vor Ostern)

Fiir kleine und groBere Madchen war der Samstag eine Woche vor Ostern, Lazarovden
oder Lazarica, ein sehr wichtiger Feiertag, auf den sie sich wochenlang vorbereiteten.
Sie bildeten eine ,Bande“ (¢eta) von sechs Maddchen unter der Leitung eines ilteren,
erfahrenen Madchens (¢etnik) und iibten die spezifischen Lieder und Tanze. Am
Lazarovden zogen sie ihre schonsten Kleider an und lieBen sich von ihrer Schwégerin
(snaha) oder einer Nachbarin herrichten, ein wenig schminken und mit Blumen,
Bandern, Quasten und klimpernden Miinzen schmiicken. Die lazarki aus der Gegend
um Sofia (Sopluk) trugen zu diesem AnlaB eine Art Krone aus vielen bunten kiinstlichen
Blumen mit Biischeln aus Federgras und einem hinten bis zum Giirtel herabhingenden
Schleier aus Blumen. Am Vormittag oder frithen Nachmittag zogen sie in ,ihrem*
Gebiet, das sie zuvor mit den anderen ,,Banden” abgesprochen hatten, von Haus zu
Haus und sangen fiir jeden Bewohner ein besonderes Lied. Es gab jeweils eigene Lieder
fiir kleine Jungen, groBe Burschen, kleine Madchen, heiratsfahige, verlobte und
verheiratete Frauen, alte Manner usw. Je zwei Madchen sangen antiphonisch Haupt-
und Gegenstimme und zwei Madchen tanzten lazarsko horo, lazarska racenica, oder —
in Ostbulgarien — danec und buenek.

Die tieferen Wurzeln dieses Brauchs (lazaruvane) liegen vermutlich in alten
Initiationsriten, denn meist galt ein Mddchen erst dann als reif fiir die Brautwerbung,
wenn es am lazaruvane teilgenommen hatte.

Velikden (Ostern)

Rund um Ostern, das groBte Fest der orthodoxen Kirche, gab es zahlreiche Brauche, die
auf die vorchristliche Zeit zuriickgehen und archaische Vorstellungen ausdriicken, ohne
daB die Menschen, die sie praktizierten, einen Konflikt mit der kirchlichen Lehre
empfanden. So konnte man z.B. auch am Palmsonntag einen geweihten Palmzweig aus
dem Gottesdienst nach Hause bringen und im Garten gegen Maulwiirfe, Withlmause

49 Stojan GENCEV: Bulgarian Folk Customs with Theatrical Elements. In: DUTIFA 1976, S. 118.
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und anderes Ungeziefer vergraben. Synkretismen dieser Art finden sich allenthalben im
bulgarischen Brauchtum.

Neben dem groBen Ostergottesdienst bestanden die Osterbrauche im Wesentlichen aus
dem Farben und Verschenken von Ostereiern, aus der Zubereitung des Osterbrotes, aus
Besuchen bei bestimmten Personen und der Versammlung der ganzen Bevolkerung auf
dem Dorfplatz zum horo. Den Ostereiern, insbesondere dem ersten Ei, das im Hause
gefarbt wurde, sprach man magische und heilende Krifte zu. Dementsprechend
sorgfiltig wurden Regeln bei der Vorbereitung beachtet und auf die Aufbewahrung und
gegebenenfalls die weitere Verwendung des Eies geachtet. In manchen Gegenden
verwandte man z.B. zum Farben ,,mdaléana voda“ (Wasser, das unter rituellem
Schweigen eingeholt wurde) aus drei verschiedenen Quellen. Rot als Symbol fiir
Gesundheit spielte die Hauptrolle. Das erste, in jedem Fall rote, Osterei diente spiter zu
diversen heilbringenden Verrichtungen; man rieb die Kinder damit, man trug es ins
Freie, wenn Gewitter drohte, man legte es in die Truhe zur Aussteuer einer kiinftigen
Braut oder in die Fundamente eines neuen Hauses.

»,Ostern war ein dreitdgiges Fest (Sonntag, Montag und Dienstag) und an
allen drei Tagen verbrachte die ganze Bevilkerung viel Zeit damit, gemeinsam
auf dem Dorfplatz den horo zu tanzen. Dies war eine Gelegenheit speziell fiir
Mddchen, ihre besten Kleider und Schmuck zu tragen, um Freier anzulocken
und kiinftige Schwiegermiitter zu bezaubern. In der StrandZa (Ostbulgarien)
bereiteten Mddchen sich auf den Oster-horo vor, indem sie heimlich neue
Motive in ihre Schiirzen stickten, in der Hoffnung, thre Altersgenossinnen zu
tibertreffen und das Dorf mit der Schonheit und Originalitdt ihrer Arbeit zu
blenden. Der Oster-horo wurde immer in einem geschlossenen Kreis getanzt —
anders als die einzigen wdhrend der Fastenzeit erlaubten Téinze, die
lazaruvane-Tdnze, die in Reihen oder Halbkreisen getanzt wurden, abgesehen
vom abschlieffenden horo am Palmsonntag, der wieder zum Kreis wurde,
wenn die jungen Mdnner hinzukamen.* 5°

Gergjovden (23. April bzw. 6. Mai)

Der Georgstag (Gergjovden oder Georgievden, Djurdjevden je nach Region) wird
vielfach als das herausragende Friihlingsfest, wichtiger noch als Ostern, bezeichnet.
Mehr als andere stellt dieser Tag eine Vielfalt von Beziigen zu Vorstellungen von
phantastischem Geschehen, Magie und Geistern her.

Am Vorabend sollten Hexen (mamnici) dem Vieh oder den Feldern die Fruchtbarkeit
stehlen; Zauberkreise aus Hirse oder magische Gegenstinde am Eingang des
Viehpferchs dienten als Gegenmittel. Von groBer Bedeutung war die Zubereitung des

50 MACDERMOTT: a.a.0. S. 212
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Brotes fiir den Georgstag: Teig wurde von einer ,reinen” jungen Frau in frischen
Kleidern geknetet, das Wasser dazu wurde von einem kleinen rotgekleideten Madchen
unter rituellem Schweigen aus drei Quellen geholt, eventuell wurde frischer Tau oder
Regenwasser beigemischt. Alle Utensilien muBten frisch gewaschen sein und waren mit
Blumen geschmiickt. Der Teig wurde mit einem Frauenhemd bedeckt, solange er ruhen
und gehen sollte. Viele Blumen, Krauter und Zweige wurden gesammelt fiir Krianze, fiir
SchmuckstrauBchen und als Futterbeigabe. Wasser aller Art, auch Tau, hatte am
Georgstag magische und heilende Krafte und wurde entsprechend verwandt. Zu den
Brauchen am Georgstag gehorte auch eine Schaukel fiir Kinder, Madchen und
Burschen, die zu allerlei Orakeln beziiglich Fruchtbarkeit der Felder, bevorstehende
Hochzeiten usw. diente.

Wer Land besalB3, machte einen Ritt um die Felder und vergrub z.B. ein rotes Osterei
darin, um ihre Fruchtbarkeit zu sichern und sie vor Flurschiden zu schiitzen. Das erste
Melken des Viehs im Friihjahr wurde mit groBem Zeremoniell und Blumenschmuck
begangen, die erste Milch iiber Schafe und Kinder gespritzt und zur Zubereitung
besonderer Gerichte und fiir den ersten Kise verwandt.

Das zentrale Ereignis des Georgstages war die zeremonielle Schlachtung eines Lammes,
das sorgfaltig ausgewihlt und geschmiickt wurde. Es sollte méglichst weifl sein und
schwarze Ringe um die Augen haben. Es bekam eine zeremonielle letzte Fiitterung und
wurde an einem besonderen Ort durch eine besondere Person (z.B. den
Familieniltesten oder einen Mann namens Georgi) geschlachtet. Das Blut, die
Innereien und die Knochen hatten rituelle und weissagende Funktionen.

Dann traf man sich zu einem gemeinschaftlichen Festmahl im Freien, zu dem auch der
horo gehorte. Er wurde in manchen Gegenden feierlich begonnen von GroBmiittern,
Schwangeren, stillenden Miittern, Miittern von Zwillingen oder vielen Kindern, dann
durfte sich jedermann anschlieBen.

St. Konstantin und St. Elena (21./22. Mai bzw. 3./4. Juni)

Urspriinglich am 21. und 22. Mai (heute am 3. und 4. Juni) fanden in einigen Dorfern
der StrandZa in Stidostbulgarien Festlichkeiten zu Ehren des Hl. Konstantin, des
byzantinischen Kaisers, und seiner Mutter, der Kaiserin Helena statt, zu denen auch die
beriihmten Feuertanz-Rituale (nestinarstvo) gehorten. Diana RADOJNOVA gibt davon
eine detaillierte Beschreibungst. Am Donnerstag vor dem 21. Mai feierte man den
sogenannten ,Kleinen St. Konstantin®, ein Festmahl (kurban), bei der Kapelle des HI.
Konstantin, wo auch aus der geweihten Quelle fiir die Gesundheit getrunken wurde.
(Kapellen des Hl. Konstantin und der Hl. Helena stehen im nestinarstvo-Gebiet der

51 D. RADOJNOVA 1999 S. 61 ff



3. Brauche, Feste, Tanzanlissse 59

Strandza auch heute noch iiber wundertétigen Quellen, dhnlich unseren
Ottilienkapellen).

Der Konstantinstag begann frithmorgens mit dem ,,Einkleiden“ der Ikonen von St.
Konstantin und St. Helena mit grellroten Beziigen im konak (urspriinglich Amtssitz des
tirkischen Verwalters; hier ein zu diesem Zweck besonders auserwahltes Haus). In
einer Prozession wurden sie dann zur Konstantinsquelle gebracht und dort mit
geweihtem Wasser rituell gewaschen. Das ganze Dorf kam hier zusammen, tanzte den
horo und sang die Lieder, die fiir diese Gelegenheit vorgesehen waren. Rituelle Brote
wurden verteilt. Schon zu Mittag schichtete man das Holz auf, mindestens 12
Karrenladungen, und ziindete das Feuer an, das am Abend bis zur Glut
heruntergebrannt sein mufite.

~Am Abend, beim Dunkelwerden, begann der Hohepunkt des sakralen
Komplexes des Feuertanzes. Die Feuertdnzer ... gingen zusammen mit dem
Gemeindedltesten zum konak. Dort fingen sie an, in schnellen Atemziigen
Weihrauch einzuatmen und beteten vor den Ikonen der beiden Heiligen. Es
war bereits dunkel, als sich vor dem kleinen Gebdude das ganze Dorf
versammelte. Auch die Musikanten kamen, darunter unbedingt der
Dudelsackpfeifer und der Trommler, die anfingen, eine bestimmte Melodie zu
spielen. Eigentlich sind es drei Melodien, die das Feuertdinzerritual begleiten:
Die erste, die keinen festen Namen hat, wird auf dem Weg vom konak zum
Feuer gespielt; die zweite trdgt die Bezeichnung ,,skopus” oder ,nestinarskata“
und wurde — und wird auch heute noch — nur wdhrend des Tanzes in der Glut
gespielt, und die dritte, nachdem die Feuertdnzer das Feuer verlassen haben:
kostadinskata oder kostadinsko horo. ...

Bereits im Zustand der ,Ergriffenheit” bestimmten die Feuertdnzer genau,
wann die Prozession losgehen sollte, bei der eine strenge Reihenfolge der
Teilnehmer eingehalten wurde: Ganz vorne gingen der Gemeindedlteste und
drei Burschen mit den Ikonen. Frither mufiten die Ikonentrdger unbedingt
»diptjan lefteri“, d.h. nicht nur ledige, sondern noch nicht Verlobte sein. ...
Unmittelbar nach thnen gingen die Feuertdnzer. Ihnen folgten die Musikanten
und am Ende die iibrigen Teilnehmer der Prozession.

Nach der Ankunft beim Feuer und der Aufstellung der Prozession rund um die
Glut, die zuvor zu einer richtigen Kreisfldche auseinandergezogen worden
war, erreichte (und erreicht auch heute) die ,,Ergriffenheit” [Trance] der
Feuertdnzer thren Hohepunkt. Dazu trdgt auch der erwdhnte skopus bei, den
die Musikanten zu spielen beginnen. Mit Rufen betreten die Feuertdnzer das
Feuer und durchschreiten es zundchst kreuzweise und gleich danach beginnen
sie, die Glut unregelmadpfiger zu durchqueren. Die Feuertdinzer gehen mit
einem ganz eigenartigen Schritt durch die Glut. Sie nennen es ,pleSene” oder
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Ltipane“ — ein kleiner, mdpig schneller, flacher Schritt mit der ganzen Sohle.
Bei besonders starker Trance ergriffen friiher die Feuertdnzer die Ikonen der
Heiligen, betraten damit die Glut und sprachen Prophezeiungen aus oder sie
nahmen die Glut in die Hédnde und warfen sie iiber thre Kopfe empor. In
einigen schriftlichen Quellen kann man Mitteilungen tiber Tdnzer finden, die
sich auf die Glut legten oder setzten.

Nach Beendigung des Tanzes der nestinari im Feuer drehte sich darum herum
der kostadinsko horo, zu dem sich das ganze Dorf bei der Hand fafite — fiir die
Gesundheit. Auch heute endet die Durchfiihrung des Rituals obligatorisch mit
diesem horo. Die Feuertdnzer verlassen allmdhlich den Zustand der Trance
und begeben sich zusammen mit dem Gemeindedltesten zum konak, wo sie an
einem besonderen Tisch abend essen, der wdhrend des Tages fiir sie
vorbereitet wurde und der obligatorischerweise einen Festbraten [kurban]
einschliefit.5

Am folgenden Tag, dem Fest der Hl. Helena, fand am Abend ein Umzug mit den Ikonen
durch das ganze Dorf statt. Sie wurden in jedes Haus getragen und dort von der ganzen
Familie gekiif8t mit Bitten an die Heiligen um Gesundheit und Wohlstand.

Die Meinungen iiber die Bedeutung des Rituals gehen in verschiedene Richtungen.
Manche Wissenschaftler fithren es auf byzantinische, andere auf griechische, wieder
andere auf thrakische Urspriinge zuriick. Wahrend der eine Autor die Wurzeln der
Feuertinze in alten Gottesurteilen vermutet, erkennen andere schamanische Elemente
darin, die von den Protobulgaren aus Asien hergebracht wurden. Eindeutig scheinen
laut Diana RADOJNOVA die Anzeichen, die auf einen Sonnenkult hinweisen: das Feuer
als irdische Erscheinung des Sonnen- bzw. Himmelsfeuers, das Sonnensymbol oder
Sonnenrad, das durch den Glutkreis und die rechtwinklig darin gekreuzten Wege
gebildet wird, die rote Farbe, mit der die Ikonen eingekleidet werden, Tiicher mit darauf
abgebildeten Sonnen, die den Heiligen dargebracht werden, und das Pferdchen, das in
den bei dieser Gelegenheit gesungenen Liedern erwidhnt wird, ,eine unzweifelhafte
Erscheinungsform der Sonne®.53

Hinzu kommen — laut RADOJNOVA — Hinweise auf einen alten Erdkult: die
Durchfiihrung der wichtigsten Teile des Rituals bei Dunkelheit, die Bezeichung der
Ikonen mit Griffen als ,,opasati kunizmi®, ,geschwinzte Ikonen“ — eine auffallige
Verbindung von teuflischen und heiligen Elementen. Ein weiterer Hinweis ist der in der
Strandza verbreitete Glaube, die HIl. Helena sei die ,Herrin des Hagels“, verbunden mit
einem Tabu fiir Feldarbeiten, sowie die seltene Eigenheit des kostadinsko horo, mit
dem linken FuB zu beginnen, was als Teil der Erdsymbolik gilt.

523.a.0. S. 65 f
532.2.0. S. 70
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,Sowohl das solare als auch das irdische Element im Ritual des Feuertanzes
sind sichere Anzeichen fiir sein auflerordentliches Alter. Ein Alter, das uns bei
aufmerksamerer Analyse ziemlich weit fiihren kann, in fast erschreckende
Tiefen der Zeit, als die Slawen und die Protobulgaren von den Balkanldndern
nicht einmal trdumten. Ein Alter, das uns wahrscheinlich zu einem der
dltesten menschlichen religios-mythologischen Systeme fiihrt — dem
indoeuropdischen. Noch in der Morgenréte der Zivilisation hat der Feuerkult,
einer der dltesten in der menschlichen Kulturgeschichte, seine feurigen Spuren
in uralten Texten hinterlassen, indem er die Verehrung dieser Ur-Naturgewalt
verband mit dem hochsten und unergriindlichen Gott, dessen
Erscheinungsform lange, sehr lange das einzig materielle Feuer blieb — eine
helle, sichtbare Projektion des gottlichen geistigen Feuers, des Anfangs der
Zeit, d.h. auch ihr Map, als Symbol fiir die géttliche Offenbarung und das Wort
Gottes. 54

Petdesjatnica (Pfingsten)

Die Woche vor Pfingsten (rusalska sedmica — Feenwoche) war eine Zeit verstarkter
Umtriebe von Feen (rusalii). Die Menschen trafen Vorkehrungen, um sich entweder vor
ihnen zu schiitzen oder ihre magischen Krifte zu nutzen. Zu dieser Zeit entfalteten auch
die kalusari oder rusalci ihre Tatigkeit. Der Ursprung der rusalci wird in alten
thrakischen Riten im Zusammenhang mit dem romischen Rosalia-Fest gesehen,
wihrend der kalusari-Brauch erst vor ungefihr 300 Jahren aus Ruménien
eingewandert sein soll. Dort heifien die entsprechenden Gruppen ,calusarii®.ss

Der kalusari-Brauch ist wegen seines Geheimbundcharakters besonders interessant.
Die kalusari bestanden aus Gruppen von Mannern in ungerader Zahl unter der
Fiihrung eines ,vatafin®. Sie schworen einen Eid auf ihre Fahne: diese bestand aus
einem langen Stab, an dem ein weiBes Tuch und ein Straufl Heilkrauter befestigt waren.
Mit dem Eid verpflichteten sie sich, die Geheimnisse der Gruppe und ihres Ritus
strengstens zu wahren. Zu ihrer Ausstattung gehorten die nordbulgarische
Festtagskleidung, die der ruménischen (oltenischen) sehr dhnelt (weifle Hosen und
wadenlange weile Hemden), und dazu die folgenden Attribute: iiber der Brust
gekreuzte rote Scharpen, HeilkrauterstrauBe an den Miitzen oder Strohhiiten, Sporen
und Schellen an den Fiilen (als akustische Verstarkung ihrer Tanzschritte) und
Holzstocke. Auf ihrem Zug durch das Dorf besuchten sie jedes Haus, wiinschten
Gesundheit und Wohlergehen und tanzten. Mit einem Kranken wurde ein besonderes
Ritual ausgefiihrt: Man legte ihn auf einen Teppich in die Mitte des Hofes und stellte
einen tonernen, mit Wasser gefiillten Krug neben ihn; die kalusari tanzten um ihn

542.2.0.S. 71
55 Vgl. S. 33
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herum, wobei sie den Rhythmus akzentuierten, indem sie stampften, die Fiie
zusammenschlugen und ihre Stocke auf den Boden stieBen; die Geschwindigkeit und
Heftigkeit des Tanzes nahm allmihlich zu; die Ténzer sprangen iiber den Kranken
hinweg und warfen ihn mit dem Teppich in die Luft; der Anfiihrer beriihrte ihn mit
seiner Fahne, schwenkte sie iiber ihn und fliisterte Zauberspriiche in sein Ohr; auf dem
Hohepunkt des Tanzes erhielt der Wasserkrug einen heftigen Stockschlag, sodaf
Scherben und Wasser ringsherum flogen, und daraufhin war der Kranke ,,geheilt®,
stand auf und tanzte mit den kalusari. Beim nationalen Folklorefestival, das alle fiinf
Jahre in Koprivstica abgehalten wird, kann man kalusari-Auftritte mit diesem Ritual
beobachten, allerdings nur noch in stark abgekiirzter, rudimentérer Form.

Am Ende der Feenwoche versammelten sich die kalu$ari bei ihrem Anfiihrer und
tanzten ein letztes Mal um die ,Fahne“. Der vatafin sammelte die Stécke ein, verwahrte
sie und die Fahne im Haus und die kaluSari setzten sich zu einem Festmahl. Schlieflich
verteilten sie unter allen das Geld und die Geschenke, die sie von denjenigen Familien
erhalten hatten, die sie besucht und bei denen sie ,,Kranke geheilt” hatten. Damit endete
die Tatigkeit der kalusari fiir diese Saison; an ihren Eid waren die Mitglieder allerdings
lebenslang gebunden.

Peperuda und German

Im Sommer und Herbst gab es viele rituell bedeutsame Tage mit oft nur regionaler
Bedeutung und auch meist ohne Festlichkeiten und Tanz. Die meisten von ihnen sollten
vor Diirre und Hagel schiitzen bzw. ausreichend Niederschldge sichern. Besondere
Erwdhnung verdienen das peperuda- und das German-Ritual (der bulgarische Name
»,German“ entspricht dem deutschen ,Hermann®) wegen ihrer eigentiimlichen
Auspriagung und ihrer offensichtlich uralten Urspriinge.

Peperuda bedeutet zwar ,Schmetterling”, aber es ist kein sinnvoller Zusammenhang
des Rituals und seiner Zwecke mit dem Schmetterling zu erkennen; bulgarische
Volkskundler vermuten dagegen einen Ursprung des Wortes im Namen des obersten
slawischen Gottes Perun, der wegen der Tabuisierung seiner Nennung verballhornt
wurde — ein nicht nur im Deutschen z.B. bei Fliichen zu beobachtendes Phianomen. So
steht dt. ,,sapperlot” fiir frz. ,sacrelot”, eine Entstellung von ,sacré nom de Dieu” —
yheiliger Name Gottes“s6. Die siidliche Variante der peperuda tragt entsprechend zu
verstehende Bezeichnungen wie dudula, vaj-dudule, oj-ljule u.a., nach den slawischen
Gottinnen Lada und Ljale. Der Name der letzteren der beidne Go6ttinnen taucht
auBlerdem auch in vielen bulgarischen und anderen slawischen Liedern als anscheinend

56 KLUGE, Friedrich: Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, Berlin und New York
1999, S. 699.
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sinnloser Refrain (,lele”) auf. Die weite Verbreitung des Rituals im slawischen Raum
weist ebenfealls auf einen sehr alten Ursprung hin.

Als peperuda wurde ein ,rituell reines“ Maddchen meist zwischen 10 und 12 Jahren
ausgewdhlt und mit griinem Laub bekleidet. Urspriinglich war die Verkleidung so dicht,
daB das Madchen darunter nicht mehr zu sehen war; in diesem Fall war es unter dem
Blaitterkostiim nackt. Es ging zusammen mit einer Gruppe Madchen und Frauen von
Hof zu Hof, tanzte dort zu Liedern ihrer Begleiterinnen, die um Regen baten, und
wurde mit Wasser begossen. Auch an allen Brunnen und Quellen wurde dieses Ritual
wiederholt. Zum SchluB gingen alle hinunter zum Bach oder FluB, warfen das
Blatterkostiim ins Wasser und verspeisten, was sie auf ihrer Tour geschenkt bekommen
hatten.

Der German-Brauch bestand im Wesentlichen im Herstellen einer Tonfigur, des
German, die mit allem Zeremoniell betrauert und begraben wurde. Die Figur lag auf
einem Brett, einem Dachziegel oder in einer kleinen Kiste und hatte ein deutlich
ausmodelliertes Gesicht, iiber der Brust gefaltete Hinde wie ein Toter und einen
enormen Penis, beinahe so lang wie die Beine. Die Totenklagen enthielten neben den
Klageformeln auch die fiir das Ritual wesentlichen Bitten um Regen. Daran nahmen oft
dieselben Personen wie die des peperuda-Ritus teil und beklagten ihren German als
jungen Mann, der aus Mangel an Wasser hungernd und diirstend umgekommen war.
Der Trauerzug nahm seinen Weg durch Dorf und Flur und wurde von Passanten
genauso gewiirdigt, wie wenn ein wirklicher Toter zu Grabe getragen wurde. Die Klagen
und Tranen muBten, damit der Ritus wirken konnte, so echt wie méglich sein. Miitter,
so berichtet MACDERMOTT, zwickten zu diesem Zweck ihre Kinder, damit sie weinten.

Die Tasache, daB das German-Ritual auch bei nichtslawischen Vélkern Siidosteuropas,
bei Griechen und Albanern zu finden ist, 148t auf einen Ursprung in Zeiten vor der
Ankunft der Slawen schlieen.

=3
Vieles von diesen traditionellen bulgarischen Brauchen mag dem modernen Leser arg
verschroben und aberglaubisch, ja mittelalterlich vorkommen. Das Befremden macht
sich allerdings eher an der Oberfliche der Phdnomene fest. Entscheidend ist jedoch der

Geist, der dahinter steht, der tiefere soziale Sinn, wie Mercia MACDERMOTT es treffend
ausgedriickt hat:

,Der Kern all dieser Rituale [um die Ernte und das erste Brot] ist die
Vorstellung, daf; alles Gliick erreicht und Boses vermieden werden kann,
indem man sein Brot mit seinen Mitmenschen teilt. Fiir den traditionellen
Bulgaren war niemand ,grofler als Brot“. Brot war sein Stein der Weisen,
besaf} grenzenlose Macht in dieser Welt und im Jenseits, um zu erndhren, zu
schiitzen und alle Trdume zu erfiillen. Diese Trdume waren gewdéhnlich
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bescheiden, denn der traditionelle Bulgare war bereit, hart zu arbeiten, und
verlangte nur nach den Voraussetzungen dazu: Land, Gesundhetit fiir sich
selbst, seine Familie und seine Tiere und zutrdgliches Wetter. Dariiberhinaus
gingen seine Bestrebungen selten weiter als bis zu der Heirat mit einem
akzeptablen und fleifiigen Partner von ungetriibtem Ruf, der thm ein guter
Kamerad war und ihm gesunde, arbeitsame Nachkommen schenkte, damit
sein Name und sein Geschlecht fortbestand. Und wenn seine Arbeit getan war,
bestand sein grofites Vergniigen darin, sich mit seiner Familie, Freunden und
Nachbarn an einen ,langen Tisch’ zu setzen, vorzugsweise im Freien, die
Friichte seiner Arbeit zu essen und zu trinken, zu schwatzen und zu scherzen,
zu singen und sich mit der ganzen Gesellschaft bei den Hinden zu fassen zum
Sakrament des horo.

Zu diesem Zweck wurden iiber die Jahrhunderte hinweg die alten Brduche
bewahrt und gepflegt, solange bis einer nach dem anderen seine Bedeutung zu
verlieren schien, aufgegeben oder verdndert wurde.

Obwohl die Bulgaren den Glauben an die magische Wirkung des Teilens von
Brot verloren haben — vielleicht zu ihrem eigenen Schaden — halten sie doch an
bestimmten Aspekten ihres traditionellen Lebens fest, vor allem bei grofier
Feierlichkeit oder Lustbarkeit. Mit rituellem Brot und Salz empfangen zu
werden, an einem richtigen bulgarischen ,langen Tisch‘ unter freiem Himmel
zu sitzen und den horo zu tanzen, bis einem das Herz im Gleichtakt mit dem
Rhythmus der Trommel schldgt, ist immer noch eine ganz und gar magische
Erfahrung, und zwar eine, die es immer soweit bringt, wie die bulgarische
Redensart lautet, ,das Herz bis zum Uberlaufen zu fiillen‘.“s7

57 MACDERMOTT a.a.O. S. 250



4. RHYTHMEN UND TANZTYPEN:
Horo, kopanica, racenica, ¢etvorno ...

Als ,,horo“wird fast iiberall in Bulgarien der Volkstanz bezeichnet, zu dem sich viele
Tanzer, Frauen und Méanner, in einer langen Reihe zusammenfinden. Meist hat der
horo die Form eines geschlossenen (,geschlossener horo®) oder eines offenen Kreises
(,zerschnittener” oder ,gefiihrter horo“). Die benachbarten Tanzer fassen sich entweder
bei den Handen oder sie halten ihre beiden Nachbarn an den Giirteln (Giirtelfassung).
Wenn bei der Handfassung die Arme herabhéngen, spricht man von ,,V-Fassung®, sind
die Ellbogen gebeugt und die Héande etwa in Schulterhéhe oder héher, von ,,W-
Fassung®. Bei der ,Kreuzfassung® oder ,,Korbfassung” hilt jeder vor seinem
unmittelbaren Nachbarn oder hinter seinem Riicken die Hande der iibernachsten
(,Kreuzfassung vorn“ oder , Kreuzfassung hinten®). Diese duBeren Tanzformen sind in
ganz Silidosteuropa, von Kroatien bis Kreta, von Albanien bis Moldawien verbreitet.

Der Rhythmus spielt bei der Bezeichnung eines Tanzes als ,,horo“keine Rolle.

»Lessa“ (Flechtwerk) wird auch die Tanzform genannt, bei der sich die Arme kreuzen
und ein flechtwerkartiges Bild entsteht, also Tdnze in Kreuz- oder Giirtelfassung. Diese
»lessa“-Tanze werden im Unterschied zu den horos nicht auf Raumwegen

»gefilhrt (vodent), sondern meist in einer Reihe am Platz, vor und zuriick und nach
rechts und links getanzt.

Diese Art des gebundenen Tanzens hat zur Folge, daB sich beim horo oder der lessa
oberhalb des Giirtels nicht mehr viel abspielt; Bewegungen von Oberkorper, Schultern,
Armen und Hénden sind Beiwerk und Unterstreichung der Aktionen, die Beine und
Fiifle ausfiihren. Bein- und FuBarbeit machen den Kern des bulgarischen Volkstanzes
aus. Wahrend bei mittel- und westeuropaischen Volkstdnzen die FiiBe im Wesentlichen
gehen, laufen und hiipfen, fiihren sie in Bulgarien (und in unterschiedlichem Ausmaf
auch in Ruménien, Kroatien, Serbien, Albanien, Makedonien und Griechenland, also
auf dem ganzen sogenannten ,,Balkan“) regelrechte Kunstwerke aus, in denen vielfaltige
Richtungen, Schrittypen, Beinbewegungen in der Luft, Tippen und Stampfen in
komplexen Rhythmen miteinander verwoben sind.

AufschluBreich sind die Bezeichnungen fiir ,Tanz“ und ,tanzen“ im Bulgarischen, weil
sie einen Einblick bieten in den geistig-kulturellen Ursprung des Tanzes. ,Horo“ ist mit
dem griechischen ,choros® verwandt, vom antiken Theater her bekannt als der Chor,
der im Hintergrund (singend) das Geschehen kommentiert. Die ,,Chor“-Sanger
mochten wohl nicht still stehen bleiben und haben sich — etwa wie heute in der
Popkultur der ,,Chorus“ (da ist er wieder, der antike Chor!) — zur Musik bewegt. Was
dabei herausgekommen ist, triagt in vielen Landern Siidosteuropas diesen Namen: Horo
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(Bulgarien), oro (Makedonien), kolo58 (Serbien und Kroatien), hora (Ruménien) und in
RuBland horovod. In der Tiirkei gibt es einen ,,horonu“. Immer handelt es sich dabei
um die Aufstellung ,,gemischte Reihe oder Kreis“. (Womit nicht gesagt sein soll, daB3 die
Ténze selbst auf die griechische Tragddie zuriickgehen; hier geht es lediglich um die
Etymologie des bulgarischen Wortes ,,horo.59)

Das Verb ,tanzen“ stammt allerdings aus einer anderen Wurzel: ,,igraja“ — ,tanzen“ —
bedeutet urspriinglich ,spielen” im Sinne von ,spielerisch herumspringen®. So ,tanzen®
in Bulgarien z.B. auch junge Tiere. Erst in zweiter Linie bedeutet das Wort auch
»Spielen® im allgemeinen Sinne. (,Musik spielen® heifit auf bulgarisch jedoch ,,svirja“ -
urspriinglich ,,pfeifen”.) Daneben gibt es auch das Verb ,tancuvam®fiir ,tanzen®, ein
Wort jiingeren, literarischen Ursprungs, das in der Volkssprache nicht gebrauchlich
ist.60  Tanec” oder ,tanc®, aus der gleichen Wurzel, verwandt mit unserem , Tanz", ist
das Synonym zu ,,Horo", aber weitaus seltener gebraucht.

Die Kette der horo-Tanzer hilt sich also bei den Hinden oder am Giirtel — Manner auch
bei den Schultern — gefait und wird von einem erfahrenen Téanzer angefiihrt, dem
horovodec (der den Tanz anfiihrt), dem Horoberec (der die Tanzer einsammelt) oder
auch tancovodec (Tanzfiihrer) oder einfach vodac (Fiihrer) oder glava (Kopf). Der
horovodec gibt die Kommandos fiir die verschiedenen aufeinanderfolgenden Figuren
und hilt in der freien Hand ein Tuch empor, mit dem er wedelt oder das er wirbelt.
Damit kann er auch Zeichen geben. Wenn kein Tuch vorhanden ist, kann auch ein
belaubter Zweig den gleichen Zweck erfiillen. Beim Hochzeits-horo ist das die
Hochzeitsfahne, ein langer Stab, an dessen oberem Ende ein paar Tiicher (heute auch
einfache karierte Kiichentiicher), Heilkrauter und ein vergoldeter Apfel befestigt sind.

Am anderen Ende der Reihe, besonders wenn der horo sich in beide Richtungen
bewegt, kann ein zweiter horovodec (oder opaskar — der ,,Tanzer am Schwanz®)
tanzen, der ebenfalls die Tanzer anfiihrt, wenn die Tanzrichtung oder -figur es
erfordert.

Friiher war es auch iiblich, daB Frauen und Ménner in der horo-Kette geschlossene
Gruppen bildeten, die Méanner voran, danach die Frauen, und der letzte Mann und die
erste Frau sich nur mit einem Tuch hielten, ohne daB die Hande sich berthrten. In sich
waren diese beiden Gruppen hierarchisch aufgebaut: Vorneweg tanzte der angesehenste
Mann, nach ihm die angesehensten Ménner, dann die angesehenste Frau, dann die
verheirateten Frauen, die heiratsfahigen Frauen, die Mddchen und zum Schluf8 Méanner,
die keinen besonderen Status hatten. , Die alten GroBmiitter und GroBvater wachten

58 Die etymologische Verwandtschaft des Wortes ,kolo“ mit dem griechischen ,,choros®ist nicht
gesichert.

59 Zur Etymologie von horo und choros siehe Hepp, M. (2015)
60 Hristo VAKARELSKI 1974 S. 684
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iiber diese Reihenfolge und holten jeden aus dem horo, der sich einreihte, wo er nicht
hingehorte”, berichtet R. KACAROVA iiber die Traditionen in der Strandza.6:

AuBerdem wurde nach der gleichen patriarchalischen Logik von den Frauen erwartet,
daB sie sich in der Ausfiihrung der Tanzbewegungen zuriickhielten, wihrend ein Mann
sich durch Phantasie und Ungestiim — soweit das die Reihe erlaubte — hervorzutun
hatte.

So entstanden auch stindig neue Figuren, neue Erfindungen begabter und erfahrener
Tanzer, die, wenn sie bei den iibrigen Tanzern Gefallen fanden, ins Repertoire des
Dorfes aufgenommen wurden. Selbstverstindlich bewegten sich solche neuen
choreographischen Kreationen immer im Rahmen der Tradition.

Echte Folklore

Diese Schépfungsprozesse im Bereich der Tanzfolklore setzen sich bis in die Gegenwart
fort und beriihren damit unser iiberkommenes Verstdndnis vom Wesen der Folklore.
Drei Merkmale machen nach einer weit verbreiteten Auffassung eine authentische
Folklore aus: Sie ist erstens aus nicht ndher definierten ,,alten Zeiten“ tiberliefert, sie hat
zweitens einen unverwechselbaren Stilcharakter, durch den sie sich von den Folkloren
aller anderen Ethnien unterscheidet, und sie ist drittens eindeutig lokalisierbar in
einem Dorf oder einer Region. Auf der Grundlage dieser nicht weiter hinterfragten
Uberzeugung hort man oft hiesige Folkloretiinzer die ,Kiinstlichkeit“ bestimmter T#nze
kritisieren, die von Tanzlehrern im Rahmen ihrer Kurse dargeboten werden, oder
Tanzlehrer streichen als ihren besonderen Vorzug heraus, daB sie ausschlieflich
sauthentische®, ,nicht choreographierte” Tanze anbieten. Der Authentizitdtsbegriff, der
in dieser Debatte als Argument ins Feld gefiihrt wird, gerit jedoch gehorig ins Wanken,
wenn man Folklore-Feldforschern wie Stefan KOTANSKY zuhort. Erstens:

1972 war ein Festival in Serbien in Leskovac, wo sie ,izvorni tanci’, Tdnze von
der Quelle, ,reine’ Folklore getanzt haben. Das Blode dabei war, bei diesem
Festival konnte man etwas gewinnen. Es war ein Wettbewerb. Und das
dnderte die Sache sehr schnell: ,Ja, wie konnen wir gewinnen? Unsere
Folklore ist vielleicht zu einfach ... Warte mal, der Dingsbums, hat der nicht
einen Onkel in Belgrad? Der kennt bestimmt einen Choreographen. Wir holen
einen Choreographen her, der schaut unsere Sachen an und der macht schon
was. Wir gewinnen bestimmt.” Dann kann man sehen wie ,unser Tanz‘, ,nasko
Kolo* am Ende zu etwas ganz Anderem wird, als wie wir es kennen. Und die
Nachbarn im zwei Kilometer entfernten Dorf héren davon und holen
Jjemanden und diese Konkurrenz schaukelt sich immer weiter auf.“62

61 Zit. b. K. PETROV: Balgarski narodni tanci ot Trakija, S. 214.
62 Dieses und die folgenden Zitate von Stefan KOTANSKY: miindliche Mitteilung April 2002
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Die einheimische Bevolkerung bearbeitet also selbst ihre iiberlieferten Tanze und
nimmt erhebliche Verdnderungen an ihren Formen vor.

Zweitens:

Pece ATANASOVSKI und Atanas KOLAROVSKI, zwei der namhaftesten
makedonischen Tanzlehrer, haben Stefan KOTANSKY erzihlt, wie sie mit
anderen Tanzern zusammensalen und berieten: ,, Wir brauchen einen
Brauttanz.” — ,Gut, wer kennt einen Brauttanz?‘ — ,Na ja, bei uns haben wir thn
so getanzt ... — ,Und auf welches Lied?‘ — ,Und wie habt thr das getanzt?* Und
innerhalb von 15, 20 Minuten stellten sie etwas zusammen und das ist dann
zum Standard-NEVESTINSKO geworden. Aber in einem Dorf findet man ihn
nicht als echten Brauttanz, sondern es ist eine neu entwickelte Form. Aber jetzt
tanzt das jeder und es kann sein, wie dieser Prozef} dfter ablduft, daf der Tanz
vom Dorf angenommen wird. Stanimir VISINSKI hat ihn so gelehrt, Pece hat
thn so gelehrt, Atanas ... Wahrscheinlich stammen die Elemente aus
Westimakedonien, aber es ist keine reine, lebendige Form aus einem Dorf. Viele
Tdnze, die wir kennen, sind choreographische Schopfungen, die zum Standard
geworden sind.“

Tanze, die wir bis jetzt fiir echte Folklore hielten, entpuppen sich also als neue
Kreationen. Dennoch ist es unzweifelhaft Folklore — das Kriterium der Uberlieferung
miissen wir allerdings wohl fallenlassen. Ubrigens ist es auch im Bereich des deutschen
Volkstanzes eine Tatsache, daB Tdnze auf der Grundlage iiberlieferter Figuren und
Schritte von anerkannten Tanzerpersonlichkeiten neu geschaffen werden. Dafiir hat
man den Begriff der ,Autorentdnze”. (Auch der bulgarischen Folklore ist er gelaufig:
wavtorski tanci“.)

Drittens: Der AnstoB zu Neuschopfungen kann sogar von Folkloretdnzern im Ausland
ausgehen, aus deren Kreis gleichzeitig einerseits die Forderung nach ,Authentizitat” zu
horen ist und andererseits den ,,echten®, iiberlieferten Téanzen Ablehnung
entgegengebracht wird. Stefan KOTANSKY berichtet weiter:

»Diese Tdnze hat ... [ein bekannter Tanzlehrer aus Siidosteuropa] das erste
Mal in Amerika gelehrt und die Leute haben gesagt: ,Das kénnen wir nicht,
das ist zu schwierig. Komm bitte wieder und bringe schonere Musik und
leichtere Tdnze. Nun, was heifit das? Was ihm sehr gut gefallen hat beim
ersten Mal, waren israelische Tdnze. Er hat HAROA HAKTANA [ein israelischer
Tanz] geliebt wie keinen anderen Tanz. Er war Choreograph, er war Kiinstler
und sah, was die Leute mégen. Ein, zwei Jahre spdter kam er wieder und
brachte schone, neue Musik. Im Wohnzimmer von Tom Bozigian und Rubin
Buchetta haben sie Tdnze darauf getanzt. Ich erinnere mich noch gut, zwei
Jahre spdter beim Camp kam er und sagte: ,Stefan, wie ging der eine, den ich
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vor zwet Jahren gezeigt habe?’ Er hatte ihn seitdem nicht mehr getanzt. Er
hatte thn unterrichtet und war wieder nach Hause zuriickgegangen. Dort
tanzte man das nicht, sondern das, was man sein Leben lang getanzt hatte:
die alten, traditionellen Formen. So habe ich thm den Tanz nochmal gezeigt,
denn das war eine Choreographie, eine kiinstlerische Arbeit.“

Viertens gibt es Folkloretdnze wie z.B. den SCHEICHANI, ein ,von Armeniern in Detroit
getanzter chalddischer Tanz“. Beispiele dieser Art von Folkloretidnzen, die unter bunt
zusammengewiirfelten Gruppen von Emigranten im Exil entstanden sind, sind
zahlreich zu finden. Vorausgesetzt, wir konnen uns noch darauf verstindigen, daB auch
dies Folklore ist, entfillt auch die geographische Lokalisierbarkeit in einem
angestammten Siedlungsraum einer Ethnie und von unserem geschitzten
Authentizititsbegriff bleibt nicht mehr viel iibrig — nur noch die unverwechselbare
Echtheit des Stils. Wer will die beurteilen? Was dem einen Choreographen zugestanden
wird, soll dem anderen nicht erlaubt sein? Und was ist eigentlich die Aufgabe von all
den Absolventen der Folkloreakademien wie z.B. der in Plovdiv? Das sind doch alles
echte Bulgaren! Thr Auftrag ist eindeutig, stilistisch einwandfreie Choreographien zu
schaffen. Das gelingt mal mehr, mal weniger.

Aber unser eigenes Gefiihl wollen wir doch nicht in Frage stellen. Was ist mit dem
Unbehagen gegeniiber bestimmten ,kiinstlichen“ Neuschopfungen? Hier sind wir
wieder auf uns selbst zuriickverwiesen, d.h. auf unseren Geschmack, jedenfalls nicht auf
irgendwelche objektiven Kriterien. ,,Echt“ und ,kiinstlich®, ,authentisch“ und ,gemacht”
sind nach niherem Hinsehen nur noch schwerlich haltbare Unterscheidungen.

Folklore ist auf diese Weise etwas Lebendiges, sich in der Zeit fortwidhrend
Weiterentwickelndes, das nicht starr auf eine ,richtige” Form fixiert bleibt. Auch die
unzahligen Varianten der einzelnen Tanze in der Flache, ihre diversen Versionen von
Dorf zu Dorf erklaren sich aus diesem fortwiahrenden SchopfungsprozeB3, der in der
Literatur gerne als ,kollektiv* bezeichnet wird, aber immer auf den Einfillen Einzelner
beruht. Kollektiv sind in der Regel lediglich die Akzeptanz, d.h. die Priifung, ob die neue
Form den Regeln der lokalen Tradition entspricht und — falls ja — die Ubernahme in
den ortlichen Gebrauch.

Nicht immer blieben dabei die Erfinder anonym. Zahlreiche Tanznamen wie ,, DAJCOVO
HoORO, ,,KOJCOVATA®, ,,NANJOVO®, , KATERINKINO“ verweisen auf ihre Urheber Dajco,
Kojco, Nanjo, Katerinka — oder auf Personen, die mit diesen Tanzen geehrt werden und
an die die Tanze erinnern sollten. Welches von beiden zutrifft, wissen wir nicht, es sei
denn, Urheber und Namengeber leben noch. Gerade der DAJCOVO ist ein Beispiel dafiir,
daB3 ein Tanz von vielen Tanzern weiterentwickelt wird: Es gibt in der Dobrudza mehr
als fiinfzig Varianten; man konnte sagen, jedes Dorf hat seinen eigenen DAJCOVO.
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Wenn wir schon von Tanznamen sprechen ...

Tanznamen

Viele Namen geben Auskunft dariiber, woher ein Tanz stammt: NOVOSELSKO HORO aus
Novo Selo, MALISEVSKO HORO aus MaliSevo, BACKOVSKO HORO aus Backovo, TRANSKO
HORO aus Tran, LoMSKO HORO aus Lom, OGRAZDENSKO aus dem Ograzden, VLASKO von
den Vlachen usw. Der Herkunftsname bezieht sich auf ein Dorf (Novo Selo), eine Stadt
(Tran), eine Region (MaliSevo), eine Landschaft (Ograzden) oder eine ethnische Gruppe
(Vlachen). Zu jedem Typ konnte hier noch eine Vielzahl an Beispielen angefiihrt
werden; wir verweisen auf die FuBnote.63

Andere Tanznamen geben choreographische Besonderheiten des Tanzes an: BAVNO
HORO — der ,Jangsame” Tanz, SITNO HORO — der mit den ,kleinen Schritten®, KrIvo
HoRO hat einen ,krummen®, d.h. einen besonders ungeraden Rhythmus (also nicht blo
5/8, sondern 11/16, 13/16 oder 15/16), PRAVO HORO dafiir einen ,geraden® Takt (2/4),
CUKANOTO ist der ,gestampfte®, RAkA hat auffillige Handbewegungen (rdka = Hand),
DRANKALIVA fillt durch ,Klirren® auf, weil hiipfende Schritte die Miinzcolliers zum
Klingen bringen, KUcATA und PAJDUSKO haben ,hinkende® Schritte, L/AVATA wird nach
Llinks“ getanzt, was unter lauter nach rechts getanzten Tanzen eine Besonderheit ist,
usw.

63 Beispiele fiir Tanznamen nach Stddten oder Dorfern (ohne Zusétze wie ,,pravo”, ,sitno®,
~bavno“, Jkrivo“, ,horo“, ,kopanica“, ,racenica“, ,pajdusko” u.a.):

ASENOVGRADSKO, BACKOVSKO, BLAGOEVGRADSKO, BREGOVSKO, BREZNISKO, DZINOVSKO,
DALGOPOLSKO, DELCEVSKO, DOSPATSKO, DRAGALEVSKA, CERNOKONEVSKO, GABROVSKA,
GERGEBUNARSKO, GIGENSKO, GORNOABLANOVSKO, GRAOVSKO, HARMANLIJSKO, HORO OT BANSKO,
IHTIMANSKO, IZVORSKO, JAMBOLSKO, KAMENOPOLSKO, KARAMANOVSKO, KJUSTENDILSKO,
KONUSENSKO, KOSTENSKO, KOZICENSKO, KRIVODOLSKO, KUKUNESKO, KULSKO, LJASKOVSKO,
LOMSKO, LOVESKO, MELNISKO, METLICINSKO, NEVSENSKO, NOVOSELSKO, OPANSKO,
PANAGJURSKO, PAZARDZISKO, PEJCINOVSKO, PERNISKO, PESTERSKO, PLEVENSKO, PLOVDIVSKO,
RADOMIRSKO, RAZLOSKO, ROZENSKO, RUPCENSKO, RUSENSKO, SADOVSKO, SANDANSKO, SLIVNISKO,
SUHODOLSKO, SVATOVSKO, SVISTOVSKO, TOPOLOVGRADSKO, TRANSKO, TREKLJANSKO,
UGARCINSKO, VARNENSKO, VELINGRADSKO, VETRENSKA, ZNAMENOSENSKO.

Tanznamen nach Regionen oder Landschaften:

DOBRUDZANSKO, DUNAVSKO (Donau), ERKECSKA (Region Erkec in Ostbulgarien), KRAJDUNAVSKO
(»an der Donau entlang“), MAKEDONSKO, MALISEVSKO (Malisevo, die Gegend um Petri¢ in SW-
Bulgarien), OGRAZDENSKO (OgraZden, ein Gebirge in SW-Bulgarien), PIRINSKO (Pirin, Gebirge
in SW-Bulgarien), RoDOPSKO (Rhodopen), SEVERNJASKO (N-Bulgarien, sever = Nord), SOPSKO
(Region Sopluk um Sofia), STRANDZANSKO (Region Strandza in O-Bulgarien), TRAKIJSKO
(Thrakien).

Tanznamen nach ethnischen Gruppen:
CERKEZKO (Tescherkessen, ein Volk aus dem Kaukasus), KAPANSKO (Kapantsi, die Nachfahren
der Protobulgaren um Razgrad in NO-Bulgarien, s.S. 8), POMASKO (Pomaken, Bulgaren
islamischen Glaubens, s.S. 12), VLASKO (Vlachen, mit den Ruminen verwandte Wanderhirten,
s. unten).
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Einige Tanznamen stammen aus der Pflanzenwelt: BJALO KOKICE (Schneeglockchen),
KaraMFIL (Nelke), wobei es sich — wie besonders bei TRENDAFILKO (Roslein) — oft um
Titel oder Textanfinge von Liedern handelt. Andere stammen aus der Tierwelt:
Kukuvicka (Kuckuckstanz), PATESKATA (der Ententanz), PAUNOVO (Pfauentanz),
ZAESKATA (der Hasentanz), OVCATA (das Schaf) usw. OVCARSKA RACENICA dagegen
bezieht sich auf den Schéfer (ovéar), wobei wir schon bei den Berufen als Paten fiir
Tanze wiren: TARGOVSKOTO — der Tanz der Handler, GRANCARSKO HORO — der
Topfertanz, KALAJDZIJSKI TANC — Tanz nicht der Kupferschmiede, wie man gelegentlich
lesen kann, sondern der Verzinner: das sind die Leute, die das Kupfergeschirr mit einer
schimmernden Zinnschicht versehen. KAsAPsko (Metzgertanz) erinnert stark an den
griechischen HASAPIKO (auch dort ein Metzgertanz).

Bei einigen Tanznamen handelt es sich eigentlich um Titel von Tanzliedern (Tanzlied =
horovodna pesen). Bei einer auBerordentlich lebendigen Gesangstradition, bei der
stindig neue Lieder aus dem Augenblick geschaffen werden, haben bulgarische Lieder
sehr oft keinen besonderen Titel, sondern werden mit dem Textanfang benannt. So
kommt es, daf Ténze, die zu diesen Liedern getanzt werden, mit den gleichen
Textanfangen benannt werden: LUDO MLADO (,,Ein Junggeselle ...“), KARAJ MAJCO
(,Befiehl, Mutter ...“), KaZI JANO (,,Sag, Jana ...“), PITAT ME, MAMO (,Man fragt mich,
Mutter ...“), ELENO MOME (,Médchen Elena ...“), SEJ SEJ BoB (,,Sée, sie Bohnen ...“)
usw.

Auch Tanzanlisse, Brauche und Riten gehen in die Tanznamen ein. Genannt seien hier
SVATBARSKA RACENICA, — die Hochzeits-racenica, KOLEDARSKO HORO — der Tanz, den die
koledari zu Weihnachten tanzen (Naheres hierzu im 4. Kapitel iiber Feste und
Tanzanlasse), NESTINARSKO — der Tanz der Feuertinzer, LAZARSKO — der Tanz der
Maidchen am Lazarustag.

Einige Tanze sind nach Zahlen benannt: DEVETORKA — die Neun (steht im 9/8-Takt),
OSAMNAESTORKA — die Achtzehn, PETORKA — die Fiinf, SESTORKA — die Sechs, CETVORKA
— die Vier. Nicht immer beziehen sich die Namen auf den Rhythmus wie bei der
DEVETORKA.

Réacenica

Der groBen Gruppe der Horos als Gruppentéinzen steht die zweite groBe Gruppe der
racdenicas gegeniiber, die im allgemeinen solo, meist paarweise gegeniiber, gelegentlich
auch zu dritt (racenica po trojki) getanzt werden. Wenn in Bulgarien von Volkstidnzen
die Rede ist, wird meist von ,hora i racenici“ gesprochen; ,narodni hora“sind also
nicht einfach ,,Volkstinze“ und ,horo“ist nicht der Uberbegriff fiir alle, sondern nur fiir
die Tdnze, die in Kreis oder Reihe getanzt werden, wobei die Téanzer sich bei den
Hénden oder anderweitig fassen.
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Der typische Rhythmus der racdenica ist der 7/8-(oder schneller auch 7/16)-Takt, ein
sungerader Takt“, mit der Verteilung 2-2-3 (zwei Achtel - zwei Achtel - drei Achtel, bzw.
kurz-kurz-lang). Die Variante racenik fiir Manner hat den Rhythmus 3-2-2 (lang-kurz-
kurz) mit einem langsamen Tempo.

Der Name ,,racenica” leitet sich von ,rdcenik“her, einem bestickten Tiichlein, das die
Tanzer beim Tanzen in einer Hand (rdka) halten und schwenken, wirbeln usw. Die
Tanzer, die hier nicht mehr in eine Reihe eingebunden und zu einem mit den
Nachbarténzern koordinierten Tanzstil gezwungen sind, nutzen die Gelegenheit, ihr
Konnen und ihre Ausdauer zu zeigen:

»Die Tdnzer sind voneinander unabhdngig und nur das Moment des
Wettstreits verbindet sie. Neben anderen Schritten wird in dem Tanz von
Hockfiguren reichlich Gebrauch gemacht. Der Tanz gibt Gelegenheit zum
Wettstreit in Meisterschaft und Ausdauer, an dem oft auch Frauen teilnehmen
(gewohnlich Mann und Frau). Und sosehr beim Horo dieses Moment im
Hintergrund steht (fiir die Frauen entfdllt es sogar), sosehr gibt es bei der
Racenica Gelegenheit zu unbegrenzten choreographischen Erfindungen, sogar
gewissen mimischen (verliebten, grotesken u.a.) Sinngebungen.” 64

Der Solotanz der racenica erlaubt freiere Bewegungen der Arme und Hénde;
normalerweise sind sie in der Hiifte eingestiitzt, haufig werden aber die oben genannten
Bewegungen mit dem Tiichlein ausgefiihrt oder die Tanzer klatschen vorn in Brusthéhe
in die Hande, iber dem Kopf, hinter dem Riicken, iiber oder unter dem gestreckten
Bein usw. Manner fiihren auch rhythmische Schldage mit den Handen auf Schenkel und
FiiBe aus, ahnlich den Schldagen beim bayrischen Schuhplattler, dem ruméanischen
barbdatescul oder dem ungarischen legényes.

Daneben gibt es auch rdcenicas im Kreis mit Hand- oder Giirtelfassung — die Form der
racenica, die unsere Folkloretinzer am meisten kennen; in diesem Fall spricht man in
Bulgarien von ,,horo-racenica“ oder ,hvanata racenica“.

64 Hristo VAKARELSKI 1974 S. 691
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Rhythmustypen®s: sieben Achtel

Die Récenica stellt, wie gesagt, nicht nur einen Aufstellungstyp (Solo, ungebunden),
sondern auch einen Rhythmustyp dar. Tanze mit dem 7/8-Takt (oder 7/16, je nach
Tempo), dem Rhythmus 2-2-3 (J J J.)und dem Tempo um 320 Achtel/Min.
(Allegro) oder schneller sind Racenicas. Schon diese komplizierte Definition 146t
erahnen, daf in der bulgarischen Folklore viele Varianten zu unterscheiden sind. Wir
hitten ja auch sagen konnen ,,7/8 = Racenica®“, aber das stimmt so einfach gesagt leider
nicht.

(Jetzt miissen wir, so leid es uns tut, den Leser/die Leserin ein wenig beanspruchen.
Wenn wir von Rhythmen reden, miissen wir notgedrungen Ausdriicke und Symbole
gebrauchen, die uns von der Alltagssprache her nicht geldufig sind. Im Folgenden wird
also sehr viel von Vierteln, Achteln, Sechzehnteln, von Akzenten und rhythmischen
Verteilungen die Rede sein, Zahlen und Notensymbole sollen die rhythmischen Werte
Lkurz“ und ,lang”“ darstellen und bremsen mit ihrer Dichte den Lesefluf8 betréachtlich.
Aber die Anstrengung lohnt sich!) Zuriick zum Sieben-Achtel-Rhythmus:

1. Bei gleichem Rhythmus (2-2-3), aber wesentlich langsamerem Tempo (100 Achtel/
Min., Largo) kommt ein ganz anderer Tanz dabei heraus, der in Nordthrakien
(Kotel/stidliche Stara Planina) unter dem Namen ,, MADRO“ bekannt ist. Wegen
seines getragen-langsamen Tempos (der Name bedeutet ,,der Kluge“) hat der Tanz
einen ganz anderen Charakter als die oft sehr lebhafte Racenica.

2. Der 7/8-(oder 7/16-)Takt kann rhythmisch auch umgekehrt gegliedert sein: 3-2-2
(lang-kurz-kurz) — dann ist es ein CETVORNO (,,der Vierfache®), ein Tanz aus dem
Sopluk, vorausgesetzt, das Tempo liegt bei ca. 336 Achtel/Min. (Allegro vivace).

3. Derselbe Rhythmus (3-2-2) in langsamem Tempo (z.B. 208 Achtel/Min., Andante)
ist in Makedonien weit verbreitet als ,,LESNOTO“ bekannt (,,der Leichte®).

4. Ebenfalls allgemein verbreitet ist ein nordbulgarischer Tanz mit dem Rhythmus
2-2-1-2(J J ) J —dassind auch 7/8) und dem Namen ,,ELEN0 MOME*“ (Madchen
Elena) oder ,,ELENINO HORO® (Elenas Tanz). Auch der beliebte CONE Mi1Lo CEDO

65 Es sei an dieser Stelle erlaubt, die saubere begriffliche Trennung zwischen Musik und Tanz ein
Stiick weit aufzugeben. Die spezifischen Charakteristika der Tanzmusik sind selbstverstandlich
ganz andere als die der Tanzbewegungen. Allerdings iiberschneiden sich Musik und Bewegung
bei dem Thema, um das es hier geht: dem Rhythmus.
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(,Cone liebes Kind“) aus dem Sopluk hat diesen Rhythmus.¢¢ Hier liegen die drei
Akzente auf dem 1., 3. und 5. Achtel (hier hervorgehoben durch die ersten drei
fetten Ziffern: 2-2-1-2).

5. Einen vollig anderen rhythmischen Charakter hat ein Tanz mit ebenfalls 7/8, der
gleichen rhythmischen Verteilung (J J ) J ), dem gleichen Tempo (Allegro), aber
den zwei Akzenten auf dem 1., 3. und 6. Achtel: 2-2-1-2 — das ist DRANKALIVA.67

6. Und schlieBlich haben wir noch den 7/8-Rhythmus 2-1-1-1-2 (J ) ) ) J) mit dem
Hauptakzent auf dem 1. und einem Nebenakzent auf dem 5. Achtel, den PETRUNINO.
(Das dazugehorige Tanzlied ,PETRUNO, PILE SARENO® (,,Petruna, bunter Vogel) hat
den Rhythmus 2-1-1-2-1: J ) ) J ) im Wechsel mit 2-1-1-3: J ) ) J.).

Ubrigens gibt es noch eine Variante des Rac¢enica-Rhythmus 2-2-3 in moderatem
Tempo (ca. 184 Achtel/Min., Andante), bei dem sich die Schrittfolgen im Rhythmus
2-2-3(J J J.)und4-3(, J.) abwechseln, wobei eine hinkende Bewegung entsteht:
KucATA aus der Dobrudza. Der Name kommt von dem Verb kucam: ,hinken“. Dieser
Tanztyp ist in der Dobrudza und Nordostbulgarien unter verschiedenen Namen wie SEJ,
SEJ BOB (,,Sde Bohnen®), BRASNI CARVUL (,,Biirste die Opanke”) oder PANDALAS 68 zu
finden.

Ahnliche Tinze im 7/16-Takt, aber mit dem Rhythmus 3-2-2 (J. J J) findet man in
Nordbulgarien in der Region Veliko Tarnovo unter den Namen ,, KUCANKATA" (etwa: ,,die
gehinkte®) oder ,,KucaJ, KucaJ, MOME® (,,Hinke, Maddchen, hinke“, ein Tanzlied, dessen
Text fortfahrt: ,laB uns beide hinken®).69

Wir sehen: Allein beim 7/8-Takt gibt es schon etliche verschiedene Rhythmen. Aber
damit ist es nicht getan. Das Spiel mit Zweier- und Dreiergruppen von Achteln oder

66 Nikolai KAUFMAN (Bulgarische Volksmusik, Sofia 1977, S. 41) stellt Cone Milo Cedo als Lied im
13/16-Takt vor, raumt aber ein, daB in der musikalischen Praxis daraus oft ein 7/8-Takt wird.
Dasselbe ist bei Eleno Mome und Petrunino zu beobachten. (Ivan Donkov schreibt Eleno
Mome den 13/16-Takt zu.) Ich habe selbst mit Marin RACEV, einem sehr erfahrenen
bulgarischen Musikanten, dariiber diskutiert: Er behauptete unbeirrbar, Cone Milo Cedo stehe
im 13/16-Takt, spielte aber klar erkennbare 7/8. Manche Musikaufnahmen lassen den ,,starken
Zusammenhang zwischen den Melodielinien im 13/16- und denjenigen im 7/8-Takt“ (N.
KAUFMAN) erkennen, indem sie hin- und herwechseln zwischen beiden Rhythmen.

Der Ubergang von 13/16 zu 7/8 ist dadurch zu erkliren, daB die letzte der sechs
Sechzehntelgruppen (2-2-2-2-2-3), eine Dreiergruppe, verlangert und damit zu einer
Vierergruppe wird und die ersten vier Zweiergruppen sich paarweise zu Vierergruppen
vereinen: 4-4-2-4. In Achteln ausgedriickt ist das die Struktur 2-2-1-2.

67 Eigentlich handelt es sich hier um die Gruppierung 2-3-2, wobei die mittlere 3 in 2-1 aufgelost
ist. Bei ELENO MOME/CONE MiLo CEDO dagegen haben wir die Gruppierung 2-2-3 mit einer in
1-2 aufgelosten Drei-Achtel-Gruppe am Ende.

68 Yves MOREAU: Bulgarian Folk Dances, 0.D. S. 28 f. Einen PANDELASUL im 7/16-Takt (2-2-3)
gibt es auch in Ruméinien. Er gehort zur Familie der GEAMPARALELE (Jacques LONEUX 1995 S.
120).

69 Ivan DONKOV 1997, S. 55.
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Sechzehnteln ist fiir die bulgarische Volksmusik so charakteristisch, da83 diese
sungeraden® oder ,asymmetrischen“ Rhythmen in der Musikwissenschaft auBerhalb
Bulgariens als ,bulgarische Rhythmen* bezeichnet werden7o. Zwischen 5/8 und 17/16
gibt es eine unglaubliche Vielfalt an rhythmischen Mustern. Doch bevor wir uns damit
weiter beschiftigen, noch einige Bemerkungen zum geraden 2/4-Takt.

Zwei Viertel
Auch der 2/4-Takt ist nicht mit einem Rhythmus gleichzusetzen.

PRAVO HORO, ein in ganz Bulgarien verbreiteter Tanz zu allen Anlissen, sowie DANEC,
BUENEK und SBORENKA stehen im 2/4-Takt. Die drei letzteren stammen aus der
Dobrudza; DANEC und BUENEK sind Méadchentidnze aus den Friihlingsbrauchen,
SBORENKA ein typischer Mannertanz der Dobrudza in Kreuzfassung vorn (lessd) mit den
Knien im Halbplié, mit aufrechtem, vorgewolbtem Oberkorper und solidem
Bodenkontakt. Hort man einmal genau hin, wird man einen auffilligen Unterschied im
rhythmischen Charakter der Musik der drei letzteren Tanze im Gegensatz zum PRAVO
HOoRO feststellen. Woher kommt das, wenn doch beide im 2/4-Takt stehen? Kann es
denn iiberhaupt unterschiedliche 2/4-Takt-Rhythmen geben?

Sicher, es kann: Der Rhythmus des PRAVO HORO ist dynamischer und gleichzeitig
flieBender, der der drei ostbulgarischen Beispiele akzentuierter, die beiden Viertel klar
gegeneinander abgesetzt, mit einer deutlichen Betonung auf dem ersten Viertel. Die
Ursache erschlieBt sich, wenn man in die rhythmischen Feinstrukturen hineinhort: Die
Viertel des PRAVO HORO werden in Triolen aufgelost (J J = D)) D)D), von denen oft
die zwei ersten zusammengefat werden. Dadurch entsteht eine Spannung zwischen
langen und kurzen Werten (2:1- J ). Triolen und 2:1-Spannung in der Musik ,reiBen
den Tanzer vom Hocker“, der Horer kann sich dem mitreiBenden Rhythmus nicht
entziehen; mit seiner Grundform aus nur vier Schritten ist der PRAVO HORO der ideale
sStandardtanz fiir alle”.

Sopsko, DZINOVSKO und PRAVO TRAKIJSKO haben das gleiche Muster, sind aber schneller
(160 Viertel/Min., Allegro). Die Triolen dominieren bei diesen Tdnzen nicht immer und
ausschlieBlich; oft sind sie von einfachen Achteln iiberlagert — ein Instrument spielt
Triolen, wihrend das andere Achtel spielt — oder wechseln sich mit diesen ab.

Den gleichen Rhythmus (2/4 in Triolen) hat der ostbulgarische OPAS, eine Méanner-
Lessa (s.0.) jedoch in deutlich geméachlicherem Tempo (120 Viertel/Min., Moderato).

70 Z.B. bei Bela BARTOK und bei Vera Proca CIORTEA: Der Rhythmus der ruménischen Volksténze.
Wien 1968.

Dennoch stehen die meisten bulgarischen Tdnze im 2/4-Takt.
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Bei DANEC, BUENEK und SBORENKA sind dagegen die Viertel in zwei gleiche Achtel
aufgelost (J J =)D D)); das bedeutet symmetrische Rhythmik bis in die
Feinstruktur (Tempo: ca. 130 Viertel/Min., Allegro moderato). Hierzu muf3 man sich
ganz anders bewegen als zu einer Musik in Triolen. Zu dieser Gruppe gehoren auch
BACVANKA, RAKA, TROPANKA, VLASKO, TRITE PATI und LJAVATA. GRAOVSKO ebenfalls,
jedoch variiert er hiufig zwei Takte zu dem Muster 1-1-2 () ) J);,,graovka“heifit die
dazugehorige Schrittfigur [Hopp-Schritt-Schritt].

VLASKO ist ein nordwestbulgarischer Tanz; sein Name bedeutet ,,Tanz der Wlachen®,
einer rumanischen Volksgruppe, die als Hirtennomaden in ganz Siidosteuropa
verbreitet waren und iiberall, von Ungarn bis Griechenland, nach ihrer siidruménischen
Heimat, der Walachei, als Wlachen bezeichnet wurden. Die ruménischen Einfliisse
lassen sich bei zahlreichen Tanzen Nordwest- und Nordbulgariens nachweisen.
Rumanische Tanztraditionen haben entweder Ruméinen iiber die Donau nach Bulgarien
gebracht oder Bulgaren selbst, wie z.B. die ,Banater Bulgaren®, die vor den Osmanen
nach Rumaénien gefliichtet und wieder zuriickgekehrt waren und stark ruménisch
beeinfluBte Tanze zuriickbrachten. In Analogie wurden auch sie als ,,Wlachen®
bezeichnet. Yves MOREAU beschreibt 1981 ein Beispiel hierfiir, die BATUTA in 2/4 aus
Rabrovo, Gebiet Vidin. Hierzu gehoren auch die Kalusari (ruménisch: Calusari) und
die Rusalii, Gruppen von (ausschlieBlich mannlichen) Tanzern, die ein Brauchtum
pflegen, das ausgepragte Ziige eines Geheimbundes hat und eindeutig aus Ruménien
stammt.”

Fiir KRAJDUNAVSKO und SITNO SEVERNJASKO gilt etwa das Gleiche wie fiir DANEC usw.
bei verschirftem Tempo (ca. 144 Viertel/Min. Allegro vivace), auch fiir PRAVO
SEVERNJASKO (190 — 200, Presto): zwei Viertel, in vier gleichmiBige Achtel gegliedert.
Hinzu kommen eine gegentaktige Begleitung (off-beat, jeweils auf das zweite Achtel)
und Synkopen, die dem Tanz eine eigene, anders geartete Dynamik verleihen.

Jetzt, nach Betrachtung so vielfiltiger Auspragungen des 2/4-Taktes, wird es nicht
mehr verwundern, daB er die haufigste Taktart unter den bulgarischen Ténzen ist,
obwohl uns doch die ungeraden Rhythmen viel interessanter und charakteristischer —
und als Folkloretdanzer (anfangs jedenfalls) auch viel schwieriger — erscheinen. Wir
erinnern uns: Von ,bulgarischen“ Rhythmen war die Rede.

71 Einzelheiten hierzu siehe Kapitel 3 und Jacques LONEUX 1995 S. 94 ff.
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Ubersicht der genannten Tiinze im 2/4-Takt

Tanztyp

BACVANKA
BUENEK
DZINOVSKO
DANEC
GRAOVSKO

KRAJDUNAVSKO

LJAVATA
OPAS
PRAVO HORO

PRAVO SEVERNJASKO
PRAVO TRAKIJSKO

RAKA

SBORENKA

SITNO SEVERNJASKO

Sopsko
TRITE PATI
TROPANKA
VLASKO
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Feinstruktur der Tempo

Viertelnote

2/8
2/8
Triolen
2/8
2/8
2/8
2/8
Triolen
Triolen
Triolen + 2/8
Triolen
2/8
2/8
2/8
Triolen
2/8
2/8
2/8

typisches

(Viertel/Min.) Muster

etwa
120

130
160
130
130
130
110
120

100-120
190
160
8o
100
140
160
110
80
100

1-1-1-1
1-1-1-1
1-1-1-1
1-1-1-1
1-1-2
1-1-1-1
1-1-1-1
1-1-1-1
1-1-2-2
2-2-1-1-2
1-1-2-2
1-1-1-1
1-1-1-1
1-1-2
1/8-1/8-1/4
1-1-1-1
1-1-1-1
1-1-1-1

BB P
bhDd
JJlJ
bbDd
bh
Iy
Iy
JJlJ
JJJ
b4 d
I
bDod
10000
QoD
I

J 1L 0D
J 1L 0)
JlJ

J
J
J
>
J
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Ungerade Rhythmen

Jedes Dorf hat sein eigenes kleines Repertoire von Téanzen, die zu den verschiedenen
Anlissen jeweils in der fiir das Dorf spezifischen Form getanzt werden. Daneben gibt es
im ganzen Land allgemein bekannte und iiberall nur mit geringfiigigen Abweichungen
getanzte Tanze; drei davon wurden schon erwiahnt: PRAVO HORO, ELENO MOME und
RACENICA.

Ein weiterer kommt hinzu: PAJDUSKO, der ,,Hinkende“. Der Name verweist auf die
asymmetrische rhythmische Struktur: Fiinf Achtel gruppiert in zwei und drei. Den
ganzen Tanz hindurch wechseln sich zwei und drei ab: 2-3-2-3-2-3-2-3 ... (J J. J J. J
J. J J.). Schritte abwechselnd mit dem rechten und linken FuB (rechts-links-rechts-
links ...) konnen in diesem Rhythmus nur hinkend ausgefiihrt werden. Aber regelmaBig
abwechselnde Hiipfer kombiniert mit Schritten (Hiipf-Schritt-Hiipf-Schritt-Hiipf-
Schritt ...) erinnern an die Art, wie kleine Kinder sich oft die StraBe hinunter bewegen
und erscheinen so als der natiirlichste Schritt, den man sich denken kann. — So abwegig
sind die asymmetrischen Rhythmen also doch nicht.

Mit den sieben-Achtel-Rhythmen haben wir uns oben auseinandergesetzt; fahren wir
also fort mit

Neun Achtel/neun Sechzehntel - eine zahlreiche Sippschaft

Neun-Achtel (oder Sechzehntel)-Rhythmen haben in der Regel vier Pulsationen, von
denen drei zwei Achtel und eine drei Achtel lang sind, also zum Beispiel 2-2-2-3 (J J
J J.). Diese rhythmischen Verteilung — ,kurz-kurz-kurz-lang“ — liegt CERKEZKO
(moderates Tempo), DZANGURICA (etwas schneller), SVARNATO und DAJCOVO (lebhaft)
zugrunde. Der 9/8-Takt im moderaten Tempo heiBit auch ,breiter Neuner” (Siroka
devjatka oder Siroka devetica).

CERKEZKO (oder CERKEZKATA) ist einer der T#nze, deren Namen sich auf eine ethnische
Gruppe bezieht72, die aus dem Kaukasus stammenden Tscherkessen. Im 18. Und 19.
Jahrhundert haben sich Tataren und Tscherkessen in Nordbulgarien niedergelassen,
nachdem RuBland nach langen Kampfen den Kaukasus unterworfen hatte (wenn man
diesen Vorgang liberhaupt mit einem einen Abschluf3 suggerierenden Plusquamperfekt
bezeichnen kann). Der Chronist P. CONCEV73 aus Gabrovo berichtet, dafl die Gemeinde
Gabrovo im Jahre 1862 346 Tscherkessen in 33 Privathdusern unterbrachte, die Miete
dafiir an die Besitzer zahlte und den Fliichtlingen regelmiBige Lebensmittelrationen
gewihrte. In Nachbardorfern wurden auf Kosten der Gemeinde Gabrovo Hauser fiir sie
gebaut. Wohlhabende Gabrovoer Biirger beklagten sich, sie konnten die Tscherkessen

72 Siehe Kapitel 4
73 Zitiert bei Ivan DONKOV a.a.0. S. 54 f
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nicht mehr durchfiittern. Fiir haufige Diebstihle, vor allem an Vieh, wurden sie
verantwortlich gemacht. Ivan DONKOV erklart das fiir die Regionen Pavlikeni und
Svistov (Bjala Cerkva, Gradiste, Ov¢a Mogila, Pavel) typische zahlreiche Vorkommen
von CERKEZKATAS mit den vielen Ansiedlungen von Tscherkessen.

SVARNATO (9/16, ca. 160 Achtel/Min., Andante), wortlich ,der abgebogene (Horo)“, ist
ein Tanz in moderatem Tempo (Gehschritte auf die Achtel), aber mit mehrfachen
Wechseln zwischen den Richtungen nach rechts — nach links — zur Mitte und zuriick;
daher der Name.

DZANGURICA dagegen ist trotz ihres etwas langsameren Tempos (9/16, ca. 138 Achtel/
Min.) ein lebhafter Tanz mit akzentuiertem Rhythmus, da die schnellen Hiipf- und
Laufschritte auf die Sechzehntel ausgefiihrt werden. Charakteristisch sind ihre kurzen
Wendungen nach rechts und links und abrupte Richtungswechsel. IThr Rhythmus
unterscheidet sich vom SVARNATO dadurch, daB3 der Nebenakzent nicht auf dem 7.,
sondern auf dem 8. Sechzehntel liegt. Die Dreiergruppe am Taktende wird meist zerlegt
in 1 (= das siebte Sechzehntel mit dem Nebenakzent) und 2 Sechzehntel. DZANGURICA
stammt aus der Pirin-Region (Siidwestbulgarien, bzw. Bulgarisch-Makedonien) und ist
mit den makedonischen DEVETORKAS verwandt.

Auch beim CERKEZKO gliedert sich die Dreiergruppe in 1 + 2, aber der Nebenakzent liegt
auf dem 8. Sechzehntel. Damit hat der CERKEZKO im Gegensatz zu SVARNATO und
DZANGURICA (2-2-2-3) die Struktur 2-2-3-2. Wir haben also bei den drei genannten
Tanzen im 9/16-Takt die folgenden gegliederten Rhythmusschemata mit den Haupt-
und Nebenakzenten:

SVARNATO: 2-2-2-3
DZANGURICA  2-2-2-1-2
CERKEZKO: 2-2-2-1-2

DaJjcovo — ,Dajcos Tanz" (,Dajéo” ist die Koseform eines mannlichen Vornamens), ein
sehr lebhafter, weit verbreiteter und beliebter Tanz urspriinglich aus Nordbulgarien,
treibt das Tempo der 9-zidhligen Takte auf die Spitze (daher 9/16 in mehr als 216
Achtel/Min.). Das rhythmische Muster ,kurz-kurz-kurz-lang“ wird in allen méglichen
Variationen durchgespielt mit der Schrittfolge ,Hopp-Schritt-Schritt-Schritt” in alle
Richtungen — nach rechts, nach links, zur Mitte, riickwérts nach auBen — oder vier
Stampfern, im Wechsel mit dem Rhythmus 4-5 oder 4-2-3 (J ) .).). Die Arme sind —
wenn sich die Tanzer nicht in Giirtelfassung halten — stark beteiligt, schwingen aus der
W-Fassung abwirts, zuriick und wieder nach oben, werden nach vorn gestreckt
gehalten usw.

Eine Variante des Rhythmus 2-2-2-3 mit der Verteilung 4-2-3 in sehr moderatem
Tempo (ca. 152 Achtel/Min., Andante) finden wir beim VARNENSKO. Der Name
,, VARNENSKO“ leitet sich ab von der Hafenstadt Varna am Schwarzen Meer. Dieser
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Tanztyp ist durch eine Vielfalt an Handbewegungen charakterisiert mit teils
ornamentaler, teils mimetischer Funktion. Manche dieser Handbewegungen sind
eindeutig als Nachahmungen typischer Bewegungen bei der Hausarbeit zu erkennen,
wie z.B. Fenster putzen, Teig kneten usw., andere lassen auf keine konkreten Vorbilder
schlieBen. Hier haben wir einmal den Fall, wo Gesten eines Tanzes wirklich etwas
»,bedeuten®. Es gibt choreographische Bearbeitungen des VARNENSKO, in denen Frau
und Mann sich paarweise in einem Rollenspiel einander zuwenden und umtanzen, in
denen dieses Rollenspiel sogar den dominierenden Ausdruck des Tanzes darstellt, die
Darstellung also in verschiedener Hinsicht im Vordergrund steht.

9/16 in lebhaftem Tempo (212 Achtel/Min.) und der Verteilung 2-3-2-2 () ). ) ), d.h.
der langeren drei-Sechzehntel-Gruppe an der zweiten Stelle, ist so charakteristisch, daf3
Ivan DoNKOV Rhythmus und Tanz stillschweigend gleichsetzt, indem er schreibt: ,,Die
Variation mit einer zweiten verlingerten Zeit ist in der Region [Veliko Tarnovo] nicht
gebrauchlich. In der Gegend von Kilifarevo ist das Topferhandwerk sehr gut entwickelt,
aber die Topfertinze sind in der Gegend nicht populér, auch der Rhythmus ist dort
nicht anzutreffen.“74 Er spricht vom GRANCARSKO, dem Tépfertanz (grancéar = Topfer),
der aus Nordbulgarien stammt (mit Ausnahme der Region Veliko Tarnovo, wie wir von
I. DONKOV erfahren). Beim GRANCARSKO wechseln die rhythmischen Muster 2-3-2-2
und 2-3-4 () ). J ) miteinander ab, wobei auf das Muster 2-3-4 der GRANCARSKO-
Grundschritt ausgefiihrt wird: Zahlzeit 1: auf dem Standbein wippen, Z. 2: Schritt am
Platz und gleichzeitig den freien FuB nahe dem Boden vorwirts schieben und in der
Luft zuriicknehmen, so daf3 eine riickwirts gerichtete Kreisbewegung in der Luft
ausgefiihrt wird, Z. 3: auf dem Standbein wippen und die Kreisbewegung wie bei Z. 2
wiederholen. Diese Riickwirts-Kreisbewegung mit dem freien Full ahmt die Bewegung
des Topfers mit dem FuB an der Topferscheibe nach. (Siehe auch Kap. 7: GRANCARSKO.)

Elf Achtel/elf Sechzehntel: KOPANICA und GANKINO

Der elf-Sechzehntel-Takt (in ca. 180 — 190 Achtel/Min.) mit der typischen Verteilung
2-2-3-2-2 () ) ). D)), die Koranica oder der GANKINO, ist in Bulgarien weit verbreitet.
(,GANKINO“ ist von dem weiblichen Vornamen Ganka abgeleitet; der Tanz stammt aus
Nordbulgarien; zu KOPANICA siehe die Bemerkung weiter unten.) ,,Man hort sie [die
Lieder in diesem Rhythmus] fast im ganzen westlichen Teil des Landes, doch das
Zentrum ihrer Verbreitung ist Mittelwestbulgarien. Hunderte von Reigenliedern
pulsieren in diesem Rhythmus und begleiten lebhaft und energisch den sogenannten
»GANKINO“-Reigen.” (N. KAUFMAN a.a.O. S. 40). Von der Region Veliko Tarnovo sagt
Ivan DONKOV jedoch: ,Wihrend der Forschungsarbeiten, die ich in dem Gebiet
durchfiihrte, wurden Horos im 11/16-Rhythmus in keinem der Dorfer gefunden, noch
haben sie dort je existiert.”

74 Ivan DONKOV a.a.0. S. 55
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An dieser Stelle macht DONKOV eine interessante Bemerkung iiber die aktuelle
Entwicklung der bulgarischen Folklore: ,Nach 1953 gewinnen diese HOROS [die
GANKINOS] Popularitat und heute werden sie in der Mehrzahl der Dorfer in der Region
getanzt. Diese Tatsache hingt mit den Aktivitaten der Amateurfolkloregruppen und
ihrer Instruktoren zusammen, die diese HOROS in das Repertoire ihrer Gruppen
einbringen. So werden sie bei Festen im Haus oder auf dem Dorfplatz beliebt.“75 — Ein
Globalisierungsphdnomen im Kleinen? Jedenfalls erkennen wir an dieser und vielen
dhnlichen Beobachtungen, daB der Strukturwandel der Gesellschaft insbesondere in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts nicht nur einen Bedeutungswandel und -verlust
der Folklore mit sich gebracht, sondern auch die riumlichen Verteilungsmuster
zumindest stellenweise allmihlich aufgel6st hat.

Das hat Folgen fiir Erkenntnisse in der Folklore, die wir fiir ,,gesichert” und fiir ,giiltig"
halten ... Wir miissen die historische Dimension in der Folklore immer mitdenken —
auch in dem Sinne, daB heutige Folklorephianomene, die hergebrachten Zuordnungen
widersprechen, eben den heutigen Zustand der Folklore widerspiegeln. Die Aussage
»~GANKINO aus der Gegend von Veliko Tarnovo“ ist also nicht einfach falsch, sondern
neuerdings richtig — oder jedenfalls als empirische Tatsache zutreffend. Ob eine solche
,Verortung” als richtig akzeptiert werden kann, {iberlassen wir am besten den
bulgarischen Folkloristen.

Der Name KOPANICA geht auf das Verb kopaj — hacken (bei der Gartenarbeit) zuriick.76
Die oft stark akzentuierten Lauf- und Stampfschritte bei der kOPANICA und Gesten mit
dem freien Bein wie die Sichelbewegung, Schlédge auf den Boden usw., erinnern an die
Gestik der Gartenarbeit.””? Wir wollen uns aber vor Kurzschliissen hiiten: Ob von
Anbeginn an bei der KoPANICA eine Nachahmung dieser Arbeit beabsichtigt war, darf
bezweifelt werden. Vorsichtiger diirfen wir annehmen, da umgekehrt die Ahnlichkeit
der Bewegungen zur Namengebung gefiihrt hat.

In einem viel langsameren Tempo, bei dem jede einzelne von den elf Pulsationen zu
horen ist und deshalb von 11/8 gesprochen werden muB (Tempo ca. 200 Achtel/Min.,
Andante), wird etwas vollig anderes aus diesem Elfer-TaktmaB: 2-2-2-2-1-2 () ) ) ) )
D DD D DD) - diebeliebte NEDA zu dem Tanzlied ,Neda moma voda nalivala“ — ,,Das
Maidchen Neda goB3 Wasser ...“ aus Siidwestbulgarien. Bei Gehschritten auf die Viertel
(100/Min.) und einem schnellen Schritt oder Hiipfer auf das neunte Achtel, die kurze
Zahlzeit, erhilt der Tanz einen ruhigen, moderaten Charakter.

Tinze im 11/16-Takt mit dem Rhythmus 2-2-3-2-2 () ) ). ) )) und demselben
Schrittrepertoire wie bei der KOPANICA — Laufschritte auf die Achtel, Sovalkas,

75 Ivan DONKOV a.a.O. S. 55
76 Im Griechischen gibt es die Entsprechung komavilo - ,(zer)stampfen, (zer)hacken®.
77 In Makedonien gibt es eine KOPACKA mit derselben Gestik.
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Stampfer, Hiipfer, Fegen, Tritte in die Luft, Schlige auf den Boden usw. — trifft man
auch unter dem Namen KRrRIvo HORO an. ,,Krivo“ (krumm) bezeichnet lediglich den
ungeraden Takt. Auch Tdnze im 13/16- und 15/16-Takt heien Krivo HORO. Angesichts
der Vielzahl von Kr1vos wird dem Namen oft noch eine genauere Bezeichnung
hinzugefiigt: KrR1vo PETRICKO HORO aus Petri¢, KRIVO PLOVDIVSKO HORO aus Plovdiv,
KRIVO SADOVSKO HORO aus Sadovo, aber KRIVO ZENSKO HORO fir Frauen (Zena = Frau).

Zusammengesetzte Rhythmen: BuCiMiS & Co

Bei TaktmaBen mit hoheren Zahlen im Nenner wie 15/16, 18/16, 22/16 ist eine
Mehrgliedrigkeit der Takte zu bemerken in dem Sinne, daf3 z.B. der 15/16-Takt sich
eigentlich aus zwei verschiedenen, sich stindig abwechselnden Takten zusammensetzt:
dem 8/16 (=2/4)- und dem 7/16-Takt. Beim BUCIMIS aus Thrakien ist das der Fall (184
Achtel/Min., Andante). Er hat den Rhythmus 2-2-2-2-3-2-2 (M) ) ) D)) D) -
zusammengesetzt aus 2-2-2-2 (= 8 Sechzehntel bzw. 4 Achtel: ) ) ) ) und 3-2-2 (=7
Sechzehntel: ). ) ).
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Ubersicht der genannten Tiinze mit ungeraden Takten

Takt bevorzugtes Typ
Muster
5/8 2-3 J ) PAJDUSKO
7/8 2-2-3 JJ ). RACENICA, PANDALAS
7/8 9-9-1-2 JJ) ELENO MOME, CONE MI1LO CEDO
7/8 29-1-1-1-2 JOD DI PETRUNINO
7/8 3-2-2 JoJ ) LESNOTO, BAVNO HORO
7/16  3-2-2 Do CETVORNO
9/8 2-2-2-3 JJ 1l SVARNATO
9/8 5-9.9_1-9 JJ Dl CERKEZKO, DZANGURICA
9/16 2-2-2-3 MIDD DaJjcovo
9/16  4-2-3und2-2-2-3 J )N /D)D) VARNENSKO
9/16 2-3-2-2 DO HD GRANCARSKO
11/8  2-2-2-2-1-2 JJJl)>J) Nepa
11/16 2-2-3-2-2 MIODD KopraNICcA, GANKINO, KRIVO HORO
13/16  2-2-2-3-2-2 DODDDD KRrivo HORO
Kombinierte Rhythmen:
4/8 +7/16 2-2-2-2-3-2-2 DIIDD DD Bucimis
7/16 + 11/16 3-2-2-2-2-3-2-2 D IO H D JOVE MALAJ MOME
9/16 +13/16 2-2-2-3-2-2-2-3-2- DO DHDS V) SANDANSKO HORO

7/16 + 7/16 + 11/16 3-2-2-3-2-2-2-2-3- D DID DD DD D DD SEDI DoNka
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Ein im ganzen Land verbreiteter Tanz hat insgesamt 18 Sechzehntel mit dem Rhythmus
3-2-2-2-2-3-2-2 (). D D DD D D D), aufgeteilt in 7/16 (3-2-2: D. D ) + 11/16 (2-2-3-2-2:
DD DD D): der beliebte JoVE zu dem Tanzlied JOVE MALAJ MOME, ,Jove, kleines
Maidchen®. Die verschiedenen Schrittfolgen haben entweder sechs Pulsationen im

Rhythmus 3-4-2-2-3-4 (). J D D). J) oder acht: 3-2-2-2-2-3-2-2 ().) D DD DO D).

Bei den komplexen Rhythmen wollen wir den SANDANSKO HORO nicht unerwahnt
lassen. Sein Takt setzt sich aus 9/16 und 13/16 zusammen: 2-2-2-3-2-2-2-3-2-2. Das
sind zehn Pulsationen, denen der Tanz mit Schritten und Hiipfern genau folgt. Der
Name riihrt von Sandanski, einer Stadt im Struma-Tal in Stidwestbulgarien her. Es ist
daher sowohl unter dem geographischen als auch dem rhythmischen Aspekt ein
smakedonischer Tanz: komplexe Rhythmen sind in Makedonien sehr beliebt. (Zur
Verwandtschaft zwischen Bulgarien und Makedonien siehe Kapitel 2.)

Noch komplexer ist der Rhythmus der SEDI DONKA aus Thrakien (nach dem Tanzlied
»Sedi Donka na djukjance” — ,Donka sitzt im Ladchen®) aufgebaut. Ihre elf Pulsationen
mit den Werten 3-2-2-3-2-2-2-2-3-2-2 gliedern sich in 7/16 + 7/16 + 11/16 — also ist
SEDI DONKA gewissermaBen eine Kombination aus den Rhythmen von CETVORNO (2x ).

DD und Gankivo (DD D. D D, s.0.).
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o

Flotendrechsler in Etar (1983)
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5. VOLKSMUSIKINSTRUMENTE:
Gadulka, Kaval und Tambura

Abgesehen von melodischen und harmonischen Besonderheiten sind es vor allem die
Instrumente, die der bulgarischen Volksmusik ihren unverwechselbaren Charakter
verleihen, denn auch die Musikinstrumente, die urspriinglich von den Musikanten,
Bauern oder Schifern, selbst hergestellt wurden, variierten von Region zu Region.
Anders als die Musik der europiischen Fiirstenhofe, die nach Perfektion des Klangs
strebte und in der ,Stradivari“ oder der modernen silbernen Querfl6te einen
international giiltigen Hohepunkt erreicht hat, driickt die Volksmusik in der Regel
einen regionalen Stil aus und 148t so eine reiche Vielfalt an Instrumentenkldngen
entstehen.

Svirka und Kaval

Ein an beiden Enden offenes Rohr, das obere Ende zugescharft, mit sechs bis acht
Grifflochern — so sehen die Svirka und die Kaval aus, die einfachsten Floten in
Bulgarien. Beide werden dadurch angeblasen, daB3 der Spieler das Blasloch zum gréften
Teil mit dem Mund bedeckt und einen Luftstrom auf die gescharfte Kante blést, ahnlich
wie bei der Panflote. Auf diese Weise einen Ton zu erzeugen, erfordert jedoch groBes
Geschick und viel Ubung, ganz anders, als dies bei den Blockflten der Fall ist.

Die Svirka ist etwa 25 bis 55 cm lang und hat sechs Grifflocher auf der Oberseite und
manchmal auch ein Daumenloch.

Die Kaval erreicht bis 9o c¢m, hat sieben Grifflocher fiir die Finger und eins fiir den
Daumen, sowie vier Luftlocher, ,Teufelslocher” genannt, in der Nihe des unteren
Endes, die nicht bespielt werden. Urspiinglich aus einem Stiick, wird heute die Kaval
aus drei Teilen gedrechselt, die auseinandergenommen weniger sperrig zu
transportieren sind. Metallringe schiitzen das Holz in der Ndhe der Steckverbindungen
vor dem Platzen und dienen gleichzeitig als Verzierung. Sie hat aufgrund ihrer groBeren
Lange und ihrer weiteren Bohrung einen tiefer hinabreichenden und insgesamt
groBeren Tonumfang (3 1/2 Oktaven) als die svirka, die ebenso wie die Kaval
iiberblasen wird, um hoéhere Tonlagen zu erreichen. Die tieferen Téne der Kaval haben
einen rauchigen Klang, der nach oben immer klarer wird, jedoch nie so klar wie der
einer modernen Querflote. Viele Lieder sprechen mit einem gewissermaBen stereotypen
Ausdruck von der ,meden Kaval “, der ,honigsiiBen“, wegen ihres weichen Tones.

Die Locher der Kaval werden mit dem zweiten Glied des Fingers gedeckt; diese
Spieltechnik erlaubt es, die Tonhche zu variieren, indem die Finger auf der Flote
liegend gestreckt werden und dabei das jeweilige Loch nur minimal 6ffnen. Auf diese
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Weise oder durch Abwechseln verschiedener Griffe ein- und desselben Tons
strukturiert der Spieler lange Tone und verleiht ihnen wechselnde Klangfarben.

Der Luftstrom bleibt ununterbrochen, dhnlich wie beim Dudelsack, die Tonfolgen
erklingen legato, oft auch iiber das Atemholen hinweg, wenn der Spieler die Technik der
Zirkulationsatmung einsetzt. Dabei versorgt er wihrend des kurzen Atemholens durch
die Nase die Flote mit Luft aus den aufgebldhten Backen.

Kaval

Schriager Ansatz des Die Finger bedecken die Grifflocher mit dem 2.
Mundstiicks wie bei der Fingerglied.
Panflote
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Die Kaval gilt als das vielseitigste bulgarische Volksinstrument unter spieltechnischen
und klanglichen Gesichtspunkten. Sie erlaubt die Entwicklung einer hohen
Instrumentaltechnik, oft bis zur Virtuositat.
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Duduk und Dvojanka

Der Duduk (nicht zu verwechseln mit dem kaukasischen Duduk, einem Doppelblatt-
Blasinstrument) oder die Svirka ist eine Blockflote, so genannt wegen des Holzblocks,
der das obere Ende des Rohrs bis auf einen schmalen Kanal verschlieBt. Dieser Kanal
fiihrt die Luft genau auf eine scharfe Kante eines Einschnitts wenige Zentimeter
unterhalb des oberen Endes, wo die Luft in Schwingungen geridt und den Ton erzeugt.
So bleibt es nicht dem Spieler iiberlassen, wie die Luft auf die Kante geblasen wird,
sondern ist durch die Konstruktion vorgegeben; jedes Blasen in das Mundstiick erzeugt
einen Ton. Dadurch sind Blockfloten sehr einfach zu spielen. Andererseits lassen sie der
Intonation, der Klangestaltung wenig Spielraum. Der Duduk klingt dhnlich rauh wie die
Kaval , ist aber viel reicher an Obertonen. Oft schlagen Tone des unteren Registers in
die hohere Oktave um.

=R\

Duduk bzw. Svirka

Dvojanka mit sechs Grifflochern inder  Verjiingtes Mundstiick, zwei Blaslocher
rechten Flote; die Bordunflote hat keine und zwei Labien auf der Unterseite der
Grifflocher. Dvojanka.
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Die kleinsten Duduks sind etwa 20 cm lang, die groBten erreichen bis zu 1 m und sind in
manchen Fillen wie die Kaval aus drei ineinandergesteckten Teilen zusammengesetzt.
Sie haben sechs Locher fiir die Finger und manchmal ein Daumenloch.

Eine Dvojanka besteht aus zwei parallelen Floten vom Typ Duduk, entweder indem
zwei Floten fest miteinander verbunden wurden oder indem aus einem Stiick Holz
durch zwei parallele Bohrungen eine doppelte Flote hergestellt wurde (s. Abb.). In der
Regel hat nur eine der beiden Floten die sechs Grifflocher und dient zum Spielen der
Melodie; die zweite spielt einen gleichbleibenden Begleitton (Bordun).

Eine Besonderheit in der Spieltechnik von Duduk und Dvojanka ist das RadZene?8: Da
Blockfl6ten nicht viel Luft benotigen, kann der Spieler beim Blasen mit der Stimme
einen zuséatzlichen Ton erzeugen, der die Flotentone tiberlagert und Schwebungen
erzeugt. Sie verleihen dem Klang eine eigenartige Rauhigkeit. Diese Spieltechnik bei
BlockflGten ist auch in Serbien und Ungarn anzutreffen. Duduk und Dvojanka kommen
nur im westlichen Bulgarien vor.

78 Vergilij ATANASOV in DUTIFA 1976, S. 196
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Zurna

Die Zurna, ein Blasinstrument vom Typ der Schalmei (oder Oboe), besteht aus einem
hoélzernen Rohr von etwa 40 bis 60 cm Léinge, das am unteren Ende trichterformig
erweitert ist. Sie hat sechs Grifflocher und einige , Teufelslécher” weiter unten. In das
obere Ende ist ein Pfropfen mit einem diinnen Messingrohr eingefiigt, an dem das
Doppelrohrblatt befestigt wird. Der Ton der Zurna ist laut und durchdringend schrill.
Man trifft sie hauptséachlich in Siidwestbulgarien an, wo sie meist von einer Tapan
begleitet wird. Laut V. ATANASOV wird sie nur von Zigeunern gespielt.79

Zurna

Doppelrohrblatt der Zurna
79a.a.0. S. 197
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Gajda

Obwohl der Dudelsack von Westeuropa, von Schottland bis Spanien, iiber Mittel- bis
Siidosteuropa verbreitet ist, zahlt die bulgarische Variante, die Gajda, zu den
charakteristischsten und wichtigsten traditionellen Volksmusikinstrumenten
Bulgariens.

Ein Dudelsack besteht im Wesentlichen aus drei Teilen: einem Luftsack aus
Ziegenleder, einem Blasrohr und einer ,,Pfeife”. In der Regel kommen noch eine oder

Gajda

\{1

Pfeife der Gajda Wo der Ton entsteht: das Rohrblatt
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zwei Bordunpfeifen hinzu. Die Melodiepfeife ist ein am unteren Ende weiter werdendes
holzernes Rohr von etwa 25 bis 30 cm Linge mit sieben Grifflochern fiir die Finger und
einem fiir den linken Daumen. Es trdgt am oberen Ende ein Rohrblatt, das nach dem
Modell der Klarinette funktioniert. Dieses Ende paBt in eine luftdicht in den Ziegenbalg
eingesetzte Fassung. Das Blasrohr sitzt ebenfalls dicht im Balg und hat an seinem
inneren Ende ein ledernes Ventil, das die Luft daran hindert, nach dem Einblasen sofort
wieder auszustromen. Das Bordunrohr ist viel langer als die Melodiepfeife (50 — 90 cm)
und verdankt seinen Ton ebenfalls einem einfachen Rohrblatt. Es besteht aus drei
ineinandergesteckten Teilen; eine vollstandig zerlegte Gajda paBit zusammengelegt in
eine verhiltnismaBig kleine Tasche.

Da der Balg die Luft nur gleichmiBig abgeben kann, klingen die Melodien auf der gajda
legato. Durch eine ausgefeilte Fingertechnik erreicht es der Gajdar, Téne
gegeneinander abzusetzen.

In Bulgarien ist die Gajda in einer hoheren Tonlage, dZura Gajda genannt, einer
mittleren und einer tiefen in Gebrauch. Letztere, die ,kaba Gajda“, ist ein
charakteristisches Instrument der Rhodopen. Dort gibt es ein bekanntes groBes
Dudelsackensemble mit dem Namen ,Sto Gajdi“ — ,Hundert Dudelsdcke”. Das ist
erstaunlich, da der Dudelsack in Bulgarien eher ein Soloinstrument ist. Um so
faszinierender klingt die Musik eines so groen Gajda-Ensembles. Die dZura Gajda ist
typisch fiir die Dobrudza, wahrend die mittelgroBe Gajda bis auf den Westen fast
iiberall, vor allem in Thrakien, verbreitet ist.8¢

80a.a.0. S. 199
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Tambura

Die traditionelle bulgarische Musik kennt — abgesehen von der klassischen Geige — im
wesentlichen zwei Saiteninstrumente: Tambura und Gadulka.

Die Tambura, ein Zupfinstrument, zahlt zu den Langhalslauten. Ihr schlanker Hals ist
mindestens eineinhalbmal so lang wie der Korpus und tragt Biinde, die wie bei der
Gitarre oder Mandoline die Tonhohe vorgeben (wahrend bei der Geige, der Bratsche
oder dem Cello der Spieler nicht nur sauber stimmen,sondern auch sauber greifen
mubB). Der birnenférmige Korpus ist riickwirtig flach gew6lbt und hat in der Decke
kleine Schall6cher.

Meist hat die Tambura vier Stahlsaiten, es gibt aber auch Instrumente mit 2, 6, 8 oder
12 Saiten, wobei die 8- und 12-saitigen doppelchorig gestimmt sind. Bei den viersaitigen
Tamburas haben die zwei oder drei tieferen Saiten den gleichen Ton. V. ATANASOV gibt
14 verschiedene Beispiele fiir Stimmungen, allerdings in drei verschiedenen Tonlagen.8:

Die Tambura wird mit dem Plektrum gezupft und dient meist als Begleitinstrument,
das Rhythmus und Harmonie liefert.

8-saitige Tambura, doppelchérig Die Tambura wird mit dem Plektrum
gespielt.

812.a.0. S. 210
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Gadulka

Die Gadulka, ein Streichinstrument, ist mit dem englischen Rebeck und der
griechischen Lyra verwandt. Sie ist eins der interessantesten Volksmusikinstrumente.

Zunichst erstaunt die Klangfiille und Lautstéarke bei diesem kleinen Instrument von
etwa 50 bis 60 cm Linge. Der tropfenformige, flach gewolbte Korpus wird zusammen
mit dem Hals und dem Kopf aus einem Stiick Holz geschnitzt. Die Decke hat zwei
LAugen® (Oc¢1), zwischen denen das , Eselchen® (Magarence, der Steg) steht und die
Schwingungen der Saiten auf die Decke iibertragt.

Einfache Gadulkas haben drei Darmsaiten; meist besitzen sie heute etwa dreizehn
Stahlsaiten, von denen drei gegriffen und gestrichen werden und zehn lediglich
mitschwingen und mit ihrer Resonanz den Klang verstarken. Sie werden durch tiefere

Die Gadulka steht senkrecht im Gurt. Nur die Melodiesaiten werden gegriffen.
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Kerben im Steg gespannt, so daB die drei Melodiesaiten in einer Ebene dariiber
verlaufen. Die Resonanzsaiten werden weder vom Bogen noch von den Fingern beriihrt.

Ungewdhnlich ist auch die Spieltechnik: Die Melodiesaiten werden nicht auf den Hals
hinuntergedriickt, sondern die Finger beriihren sie nur leicht, die erste von ihnen mit
dem Fingernagel, wodurch der typische etwas néaselnde Klang entsteht. Der Spieler
streicht sie mit einem kréftigen Bogen, wobei die Gadulka aufrecht steht und mit einem
kleinen Fortsatz an ihrem unteren Ende in den Giirtel des Spielers eingehdngt wird. Die
linke Hand des Spielers liegt immer am gleichen Platz, Lagenwechsel sind bei dem
gedrungenen, kurzen Hals nicht méglich, der Tonumfang entsprechend gering.
Trotzdem erreichen gute Musikanten eine hohe Meisterschaft auf der Gadulka und

spielen virtuose Passagen.

Die Resonanzsaiten verlaufen in Kerben, tiefer als die Melodiesaiten.
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Tapan und Tarabuka
Wir erinnern uns an Linkas Worte (vgl. 3. Kapitel):

» ... Wenn es irgendwo was gab, wie soll ich sagen, wenn es irgendwo
irgendein Treffen gab — daff man sich zum Weifibrot fiir ein Neugeborenes traf
oder zu einer Taufe, war auch eine Trommel mit dabei und alle kamen heraus
und fingen an zu tanzen und die Trommel drohnte! Auch sonst zu allen
Festtagen gab es Horo.”

Eine Trommel, d.h. ein Tapan, und ein Melodieinstrument (Gajda oder Gadulka oder
Kaval ) — das reicht schon als Tanzmusik. Ein Tapan muB jedenfalls mitspielen, oder,
vor allem in Stidwestbulgarien, eine Tarabuka.

Schlegel rechts und Rute links

Tapan Rute

Tarabuka
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Der Name Tapan sagt schon, wie die groBe Trommel klingt: ,,ta bum, ta-ta bum, bum,
ta-ta-ta bum ...“ — mit einem dicken Schlegel werden auf der einen Seite die dumpf
klingenden Hauptakzente geschlagen und eine diinne Weiden- oder Kornelkirschenrute
gibt auf der anderen Seite Nebenakzente und rhythmische Verzierungen mit einem
trocken knallenden Ton und oft in einem phantastischen Tempo. Uber einen hélzernen
zylindrischen Rahmen von ca. 25 bis 35 cm Breite und einem Durchmesser von 50 bis
60 cm sind von beiden Seiten Trommelfelle aus Schafs- oder Ziegenleder mit diinnen
Holzreifen und Schniiren verspannt. Der Trommler héngt sich den Tapan mit einer
Schnur iiber die linke Schulter.

Die Tarabuka ist eine kleinere Trommel aus einem kelchférmigen Keramik- oder
Metallkorper mit einem Trommelfell. Sie ist etwa 40 bis 45 cm lang und hat einen
Durchmesser von etwa 20 cm. Sie wird mit beiden Handen geschlagen und liefert das
rhythmische Grundgeriist zum Spiel der Instrumente. Wenn das Fell sehr stramm
gespannt ist, gibt sie einen durchdringenden Ton, der durch den trichterféormigen Fuf3
verstarkt wird. Haufig hort man sie in Siidwestbulgarien (Pirin) zusammen mit
Tambura-Ensembles.

Vom Solo zum Ensemble

Wir diirfen uns das urspriingliche Instrumentalspiel als Solodarbietung vorstellen. So
liest man bei Nikolaj KAUFMANS2: , Das Solospiel ist eine ihrer charakteristischsten
Eigenschaften [der Instrumentalmusik]. Die Kombination verschiedener Instrumente
im Ensemblespiel gehort der neueren Zeit an.“ Als Beispiel wird gerne der Hirte
angefiihrt, der lange Zeit allein auf der Weide verbringt und sich die Zeit damit
vertreibt, ein Instrument anzufertigen und zu spielen. Diese Instrumente hatten keine
festgelegte Tonhohe, da sie sie nicht benotigten. Wer alleine spielt, braucht sich nicht
um die genaue Stimmung seines Instruments zu kiimmern. Erst in dem Augenblick, wo
sich zwei oder mehrere Musikanten zum gemeinsamen Spiel zusammenfinden, wird die
gegenseitige Abstimmung zum Thema. Bei Saitenistrumenten ist das kein Problem, sie
sind leicht zu stimmen. Blasinstrumente dagegen haben keinen groBen Spielraum fiir
die Stimmung und miissen daher schon bei der Fertigung auf eine bestimmte Tonhéhe
gebracht werden, wenn sie mit anderen zusammenspielen sollen. Vergilij ATANASOV83
berichtet von einem ,sehr alten Brauch, der heute fast ausgestorben ist“, aus den
siidwestlichen Rhodopen, wo man jeweils zwei aufeinander abgestimmte Kavals
herstellte und die Hirten sie in einer ,,Kavalnica®, einer holzernen Schatulle, mit sich
fiihrten, um bei einer Begegnung mit einem anderen Schifer draufen in den Bergen
zusammenspielen zu kénnen. Daran wird noch einmal deutlich, daB die Instrumente
iiblicherweise keine einheitliche Stimmung besafBen.

82 DUTIFA 1976, S. 165
83 in DUTIFA 1976, S. 195
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Tim RICE, ein Ethnomusikologe, der in den 8oer Jahren an der Universitit von
Washington unterrichtete, zitiert eine Familie bekannter Musiker aus Bistrica bei Sofia
(das gleiche Bistrica, aus dem die Sangerin Linka Gergova stammte, von der im vierten
Kapitel die Rede war), die ihm gegeniiber beschrieben haben, wie 1936 dort das erste
Instrumentalensemble entstand:84

»Jedes Jahr zog eine Gruppe Koledari (Weihnachtssdnger) aus Bisitrica in
Sofia und Plovdiv umher, und wo sie sangen, gab man thnen zu essen, zu
trinken und etwas Geld. In der Begleitung der Gruppe befanden sich
Musikanten, die sdmtliche Volksmusikinstrumente spielten, aber sie hatten sie
nie zusammen gespielt. Einer spielte, wdhrend die anderen tanzten. Ein
zweiter Musikant nahm seinen Platz ein und der erste gesellte sich zu den
Tédnzern um den ndchsten Tanz zu tanzen. Wihrend der Weithnachtszeit 1935
waren diese Koledari in Plovdiv, als ein bulgarischer Sdnger von der
Plovdiver Oper sie zufillig beobachtete. Als er erkannte, daf} drei oder vier
Instrumentalisten dabei waren, ohne jemals zusammenzuspielen, fragte er sie,
warum. Sie antworteten, sie hatten nie daran gedacht und er regte an, es doch
zu versuchen, es wiirde sehr interessant klingen.

Sie kehrten nach Bistrica zuriick, dachten iiber den Gedanken nach und
beschlossen, es zu versuchen. Das grofste Problem war, ihre Instrumente
aufeinander abzustimmen. Sie arbeiteten sechs Monate daran, bis sie vier
Instrumente anfertigten, auf denen sie alle die gleiche Melodie auf der gleichen
Tonhohe spielen konnten. Nach threr Auskunft war dies das erste Mal, daf alle
vier der wichtigsten bulgarischen Volksmusikinstrumente [Kaval, Gajda,
Gadulka, Tambura] in einem Orchester zusammenspielten.

Die vier Mdnner nannten sich ,Bistriska Cetvorka® (Bistricer Quartett) und
waren nicht nur begabte Musiker, sondern auch Tdnzer, Sanger und
Geschichtenerzdihler. ... Die Bistriska Cetvorka wurde iiber Nacht zur
Sensation und bald hatten sie ihre eigene Live-Sendung in Radio Sofia. Ihr
Spiel hatte eine iiberwiltigende Wirkung und die ganze Stadt stand praktisch
still, um threr Musik zuzuhoren. Im gleichen Jahr, 1936, griindete sich eine
thrakische Gruppe aus Gajda, Kaval und Gadulka. 1939 begannen zwei
weitere Gruppen in Radio Sofia zu spielen. Die eine nannte sich , Trakijska
Grupa“ (Thrakische Gruppe) und bestand aus Kaval, Gadulka und Tambura
mit Musikern aus der friiheren thrakischen Gruppe. Die andere hiefs
yUgarcéinska Grupa“ (Gruppe aus Ugardéin, einer Stadt [40 km westlich von
Loved] in Nordbulgarien) und bestand aus allen vier Instrumenten plus
Téapan. Einige der Musiker aus den letzteren zwei Gruppen bildeten den Kern

84 RICE, Timothy: The Origin of Folk Orchestras in Bulgaria. New York 1974
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des ersten grofien Volksinstrumentenorchesters bei Radio Sofia nach dem
Zweiten Weltkrieg und die Melodien und Tiinze der Bistriska Cetvorka wurden
ein wichtiger Teil des Repertoires des Nationalen Ensembles fiir Volkslieder
und Tdnze unter der Leitung von Filip Kutev.

Ob es nun die reine Wahrheit ist oder nicht, daf die Bistriska Cetvorka die
erste Gruppe war, die alle vier Grundinstrumente der bulgarischen
Volksmusik in einem Orchester einsetzte, ist die Geschichte doch interessant,
welil sie zeigt, was mindestens in einem Dorf geschah. Diese Leute aus dem
Dorf nahmen sich nicht direkt ein Beispiel an den Blasmusik- oder
Caféhausorchestern mit westlichen Instrumenten, die sie zweifellos gehort
hatten. Auch nachdem sie westliche Instrumente in Orchestern gehort hatten,
fuhren sie fort, ihre traditionellen Instrumente traditionell, d.h. allein und
unbegleitet, zu spielen. Das Eingreifen und die Anregung eines Landmannes,
der allerdings Trdger einer anderen Tradition war, war notig, um diese neue
Idee, im Orchester zu spielen, unter thnen fruchtbar werden zu lassen.”

Trompete, Saxophon & Co

Klassische Instrumente wie Trompete, Klarinette, Geige, sowie Saxophon, Akkordeon
bis hin zum elektrischen Instrumentarium moderner Tanzorchester einschlieBlich
Keyboard und Schlagzeug, haben in die bulgarische Volksmusik lingst Einzug gehalten.
Auch wenn Vergilij ATANASOV sie unter den bulgarischen Volksmusikinstrumenten
nicht behandeln mochte, da sie ,ein ganz untypisches Phianomen in der musikalischen
Praxis des bulgarischen Volkes“85 seien, miissen wir sie als Tatsache hinnehmen — auch
die, die einem puristischen Folkloregeschmack vielleicht nicht gerade
entgegenkommen. Dies mag vor allem fiir die elektrischen Instrumente gelten, wobei
daran erinnert werden muB, daf3 bereits der Gebrauch von Mikrophonen, Verstiarkern
und erst recht des Mischpultes mit seinen Klangeffekten (Hall z.B.) bei der Herstellung
von Tonaufnahmen weit weg fithrt von der traditionellen Folkloremusikpraxis.

Geige, Klarinette und Trompete machen einem mitteleuropiischen Folkloreliebhaber
hier vielleicht noch die geringsten Probleme, da sie in ,seiner” Volksmusik ja schon
langst Standard sind. Auch das Akkordeon sollte als ,bulgarisches”
Volksmusikinstrument anerkannt werden, aus verschiedenen Griinden: Erstens fiigt es
sich klanglich noch eher als z.B. Trompete und Saxophon in das traditionelle Klangbild
aus Gajda, Gadulka und Kaval . Zweitens — und das wiegt meines Erachtens sehr viel
schwerer — haben die bulgarischen Akkordeonisten einen eigenstandigen Stil entwickelt
zusammen mit einer solchen Meisterschaft, daB ihnen der Platz in der bulgarischen
Folklore schwerlich streitig gemacht werden kann. , Ein bulgarischer Akkordeonist kann

85 A.a.0. S. 189
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alles spielen, bulgarische, ruméanische, serbische, makedonische Folklore, ein Serbe
oder Rumine kann aber keine bulgarische Folklore spielen“ — so waren sich zwei
bulgarische Akkordeonisten im Sommer 2001 im Gespriach mit dem Autor einig. Der
Grund liegt in der Spieltechnik: Bei den Bulgaren schwirren die Finger ununterbrochen
iiber die Tasten, kaum ein Ton wird ausgehalten, alles 16st sich in Triller auf oder in
Sechzehntel- oder ZweiunddreiBigstel-Tonfolgen.

Bulgarische Volksmusik heute

Wenn die bulgarischen Volkslieder so eng verkniipft waren mit alltdglichen
Verrichtungen des dorflichen Lebens und besonderen Gelegenheiten im Jahres- oder
Lebenslauf, wie im vierten Kapitel beschrieben, muBten sie zwangslaufig mit dem
Ubergang zu einer modernen, von rationellen Arbeitsweisen und stidtischer Kultur
gepragten Gesellschaft ihre urspriingliche Funktion einbiien. Eine Bauerin sang das
Lied zum Mehlsieben beim Hochzeitsritual mit heiligem Ernst und starkem Gefiihl; die
Bedeutung des Liedes fiir den Fortgang der Ver-richtungen und ihre eigene Rolle als
Sangerin in diesem Ritual war ihr bewuf3t und wichtig. Das gleiche galt fiir die Zuhorer.
Diese starke kulturelle und emotionale Verwurzelung des Volksliedes im bauerlichen
Leben hat die in den ldndlichen Raum ausstrahlende stiddtische Kultur seit der
Befreiung (1878) und mehr noch seit 1944 zum Verschwinden gebracht.

Statt dessen lebt die Folklore in Konzerten, Radio und Fernsehen weiter. Die Kiinstler
haben gewiB eine fundierte Ausbildung erhalten und beherrschen meisterlich Gesang
und Instrumente. Thr Vortrag muBte aber zwangslaufig in dem Augenblick einen
anderen Charakter annehmen, als der Bezug zum eigenen Leben und dem der
Angehorigen, Nachbarn usw. wegfiel und der Funktion der Unterhaltung eines passiven
und vergleichsweise distanzierten Publikums Platz machte. ,,Die spezifische Farbung
der Intonation, die fiir ihren fritheren funktionalen Zusammenhang charakteristisch
war, interessiert die jiingste Generation von Kiinstlern nicht mehr. Sie haben an der
landwirtschaftlichen Produktion nicht teilgenommen und spiiren folglich nicht das
emotionale Band zwischen der Erntemelodie und der Ernte selbst. ... Wir konnen nur
bedauern, daB die Generalisierung der Lieder zu einer Nivellierung der Nuancen des
kiinstlerischen Vortrags fiihrt.“ (Todor V. TODOROV86)

Im gleichen Sinne ist die Anpassung der Zusammensetzung der Ensembles und der
Arrangements zu verstehen. Wenn es darum geht, ein Publikum zu unterhalten und den
nationalen Charakter der Musik herauszustreichen, geniigt nicht mehr eine kleine
Gruppe von zwei bis drei Musikanten mit einem oder ein paar Singern. Die Ensembles
werden groBer, jedes Instrument ist in jeder Stimmlage mehrfach vertreten,

86 in DUTIFA 1976, S. 177. TODOROV liefert hier eine hochinteressante Analyse des
Wandlungsprozesses, dem die bulgarische Folklore von der Tiirkenherrschaft bis heute
unterlag.
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umfangreiche Chore kommen hinzu. SchlieBlich wurde auch die Musik selbst bearbeitet
und es entstanden neue Kompositionen, die sich in unterschiedlichem MaBe an die
tradierten Muster halten, die einen mehr, die anderen weniger, und dementsprechend
Zustimmung finden oder auf kontroverse Dis-kussion treffen. Manche Experimente
gehen so weit, moderne westliche Elemente wie elektronische Instrumente und
stereotyp im akustischen Vordergrund stampfende Schlagzeugrhythmen mit der
traditionellen bulgarischen Musik zu verbinden.

Der Griinder des Staatsensembles fiir Volkslieder und -Ténze, Filip KUTEV, spielte bei
der Weiterentwicklung der bulgarischen Volksmusik eine herausragende Rolle. Er hat
sie auf der Biihne zu neuem Leben gebracht und dabei ihre spezifische Charakteristik
bewahrt. Todor V. TODOROV bezeichnet die kompositorische Bearbeitung der
Volksmusik, die in Bulgarien mit besonderer Aufmerksamkeit verfolgt wird, als

»beeindruckendste Erscheinungsform der zeitgenossischen kiinstlerischen
Volksmusikdarbietung. Hier handlet es sich nicht nur um das
,Rearrangement* der Uberlieferung oder um die Anpassung bestimmter
Elemente des Werks, sondern um etwas Neues, das der kreativen Leistung des
unbekannten Autors hinzugefiigt wird. Das Neue ist die harmonische oder
polyphone Entwicklung des Werks, die es auf ein zeitgenossisches
kiinstlerisches und technisches Niveau bringt. Die mehrstimmige Bearbeitung
entfaltet neue Eigenschaften der Musik und lost die innere Energie, die in der
Melodie enthalten ist. Ich spreche hier von derjenigen schépferischen
Bearbeitung der Musik, die thre regionale und stilistische Eingenart
vollstiandig bewahrt. Sie wurde durch den namhaften bulgarischen
Komponisten Filip KUTEV eingefiihrt.“87

Die polyphone Weiterentwicklung der frither meist solo oder unisono vorgetragenen
Volksmusik — abgesehen von der berithmten Zweistimmigkeit in Westbulgarien —
nennt Todorov ein normales Entwicklungsstadium, das notwendig als Antwort auf ihre
neue Funktion im Lebenszusammenhang kommen mufte, ohne ihr urspriingliches
Wesen zu verfilschen.

Eine andere, konservative Entwicklungslinie der bulgarischen Volksmusik stellt die
neue Tradition des ,,Volkswettsingens“ dar, wie N. KAUFMAN es nennt.88 In der
Tradition der Volksfeste an Festtagen (sdbori , Sing. sdbor, vgl. Kap. 4) sind seit 1960
zahlreiche regionale Folklorefestivals entstanden. Solche Festivals haben in Bulgarien
generell den Charakter von Wettstreiten; daher der Bedeutungswandel des Wortes
»Sabor“von ,Volksfest“ zu ,Wettstreit“. Den Anfang machte Gramatikovo, ein Dorf in
der Strandza (Siidostbulgarien) mit einer originellen Liederfolklore, Tanzliedern,

87 A.a.0. S. 179
88 in: Bulgarische Volksmusik, Sofia 1977, S. 9o ff
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brauchebegleitenden und epischen Liedern. Kaufman beschreibt den Anfang dieser
Saborti:

»Zu diesem Wettsingen stellten sich Volkssdnger aus allen Dorfern ein und
gaben alte Lieder zum besten, die noch nicht einmal den Spezialisten bekannt
waren. Leute aus dem ganzen Land wohnten diesem Wettsingen bei. Auf den
Pldtzen, auf griingeschmiickten Estraden, die an malerischen Stellen bei dem
Dorf errichtet waren, tiberall ertonten Lieder. Hier erwiesen bisher
unbekannte junge Singer und Séingerinnen ihre Begabung. Altere [Scinger]
mit einem ungeheuren Repertoire von 200, 300, ja sogar 1000 Volksliedern
traten auf. Dem Beispiele des Dorfes Gramatikovo folgten ,sabori” zum
Wettsingen in fast allen Gebieten des Landes. Jede Gegend war bestrebt,
etwas neues, anderwdrts noch nicht Gesehenes und Gehortes darzubieten. So
kamen zusammen mit den Liedern altertiimliche von Volksliedern begleitete
Brduche wieder zum Leben — Hochzeitsbrdauche, ,,Kukeri® ..., Brduche am
Lazarustag, zu Weihnachten usw. In manchen Gebieten, wo die
Volksinstrumente besonders verbreitet sind, war es mehr ein Wettspielen als
ein Wettsingen (der Sabor von Sliven). Andernorts herrschten die Volkstdnze
vor. Allmdhlich wurden diese Volksfeierlichkeiten zu organisierten grandiosen
Manifestationen der Volkskunst.“ 89

Wer einmal dabei war, kann sich der Faszination einer solchen Veranstaltung nicht
entziehen und wird seine Erlebnisse in KAUFMANS Schilderung wiedererkennen:

»Unvorstellbar ist der imposante Anblick eines Rhodope-Wettsingens — eine
griine von Hiigeln mit Tannenwald eingerahmte Wiese von gewaltiger
Ausdehnung — ungefdhr 3 Kilometer im Diameter — tibersdt mit den bunten
Volkstrachten mehrerer Tausend Mdanner und Frauen, Burschen und Mddel,
die aus allen Ecken und Enden des weithin sich erstreckenden
Rhodopegebirges herbeigestromt sind. Und tiberall ertont die herrliche
Pentatonik der Rhodopenbewohner, erklingen die Lieder der Gebirgler, und
hundert gaidi spielen im Unisono eine schwere, auf Rhodopenart verzierte
Hochzeitsmelodie. Gegen Abend flammt an vielen Stellen der Wiese Feuer
empor, die umliegenden Hiigel hallen immer stdrker und die ganze Nacht
hindurch von den Liedern wider, die auch am ndchsten Tag nicht
verstummen, solange das Wettsingen wdhrt ...“ 9°

Bemerkenswert ist, daB die Sabori — entgegen einer im Westen weit verbreiteten
Auffassung — im kommunistischen Bulgarien nicht ,,von oben®, sondern aus dem Kreis
der Volkskiinstler selbst heraus initiiert wurden: ,Sie nahmen die Durchfiihrung des

89a.a.0.S.91f
902.a2.0. S. 91
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Wettsingens in den anderen Gebieten selbst in die Hand, regten deren Veranstaltung
selber an, bestanden darauf, daB8 auch in ihrem Bezirk ein Sédbor abgehalten werde, auf
dem sie ihre Kunst zeigen wiirden.“9t Es ist ein Gliick, daB diese Bestrebungen sich mit
den Intentionen der offiziellen Kulturpolitik deckten. (,,Es ist bezeichnend fiir die
moderne Kulturpolitik in Bulgarien, daB die Entwicklung der Volkskunst zu einem
kontrollierbaren ProzeB3 wurde.“ TODOROV S. 176) Denn unter ihrer Aufsicht wurde
vieles, was schon im Schwinden begriffen war, bewahrt und konnte sich erneut zu einer
— freilich anders gearteten — Bliite entwickeln:

»Es kam zu dem grandiosen nationalen Wettsingen in der altertiimlichen Stadt
Koprivstica, das nun alle fiinf Jahre stattfindet und das Beste von den
Veranstaltungen der einzelnen Gebiete bringt. Diese Veranstaltungen mit
Wettsingen, Wettspielen und Wettanzen in Bulgarien sind fiir die Volkskultur
von auflergewdéhnlicher Bedeutung. Es entstand ein Kultus fiir das
Volksschaffen; vom Aussterben bedrohte Modelle des Volksliedes, -tanzes und
der -instrumentalmelodien erwachten zu neuem Leben.o2

Gleichwertig zeigten sich das Volkslied, die Instrumentalvolksmusik, die
Volkstdnze und -brduche, die Volksmdrchen, -sprichworter, -rdtsel, -
tiberlieferungen, -trachten. Jede Gegend bereitet thren Sabor sorgfiltig vor,
bemiiht, die besten typischsten Sdnger, Instrumentalisten, Tdnzer, Erzdhler
und Trachten herauszufinden. Allerorts ist das Bestreben, Folklore der
reinsten Art zu entdecken, die alle fiir das Gebiet eigentiimlichen
Eigenschaften besitzt. Sowohl der Spezialist als auch der weniger vorgebildete
Zuhorer kann wdahrend des Sabors die charakteristischen Ziige der Folklore
der betreffenden Gegend erfassen. Gleichzeitig mit der ganzen Vorbereitung
und Durchfiihrung des Wettsingens geht auch griindliche Forscherarbeit vor
sich. Hunderte von Volksliedern und Instrumentalmelodien, auf den Sabori
vorgetragen, werden auf Tonband aufgenommen und kommen ins Archiv der
Musikinstrumente. Die Tdnze, Brdauche und Trachten werden gefilmt, die
Volksmdrchen, -legenden und -sprichworter aufgeschrieben.“o3

Der hier wiederholt gebrauchte Ausdruck des ,Wettsingens“ erscheint uns heute
befremdlich. Tatsachlich ist aber der Wettstreit als Wesensmerkmal der Sabori
augenfallig: Vor jeder Biihne sitzen an Tischen die Mitglieder einer Jury, die die
Qualitit der Darbietungen beurteilen.

91a.a.0.S. 93
92 a.a.0. S. 93
93 a.a.0. S. 92
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Zwanzig Jahre nach KAUFMAN, an einem Tiefpunkt der politischen und vor allem
wirtschaftlichen Entwicklung Bulgariens nach der Wende von 1989 beklagt Ivan
DoNKkoOV den Niedergang der bulgarischen Folklore:

»Es gibt keinen Lebensbereich, der nicht unter den gemeinsamen Nenner der
Verdnderungen nach dem 10. November 1989 gefallen ist. ... Aber wir wissen
auch, daf; es unrecht ist, im Namen der ,,Wende“ Dinge zu zerstoren, die
immer einen Ehrenplatz in der Geschichte der bulgarischen Nation hatten. ...
Ich spreche von einem grofien Teil der bulgarischen Kultur, der immer der
bulgarischste sein wird — Folklore und ihr Schicksal von jetzt an. ... Ich weif3
nicht, ob es nur an der Wende liegt, aber viele Ensembles, Musik- und
Tanzgruppen sind bereits vollstindig und unwiederbringlich ruiniert.
Dorffeste auf den Pldtzen werden immer seltener. Die Volkskunstgruppen, die
durch irgendein Wunder dank der grofien Hingabe und Langmut von Lehrern
und Teilnehmern tiberlebt haben, ringen mit dem Tode, weil sie vergessen und
sich selbst tiberlassen wurden. ... Konzerte und Auftritte sind so selten, als ob
wir uns nicht wie alle andern zivilisierten Nationen sehnen wiirden, uns an
einer echten Kunst zu erfreuen. Auch der Horizont der ndchsten Auflage des
einzigartigen Folklorefestivals von Koprivstica, fiir das Bulgarien beriihmt ist
und in der ganzen Welt respektiert wird, liegt im Nebel.“ 94

Gliicklicherweise wissen wir inzwischen, daB ,,Koprivstica“ fortbesteht und nach wie vor
groBe Aufmerksamkeit seitens der bulgarischen Medien wie seitens der bulgarischen
und ausldndischen Besucher genieBt. Und wenn z.B. im Raum Varna neun von zehn
professionellen und Amateurgruppen sich nach der Wende aufgelost haben und Reste
von ihnen in den Touristenzentren des Westens, z.B. an der Costa Brava, ihr Leben
fristen, so ist dies, wenn man die neue marktwirtschaftliche Ordnung anerkennt, auch
positiv zu sehen: Die Folkloreensembles miissen sich soziookonomisch neu
positionieren und an ihrem Platz bewihren. Die Tatsache, daB jedes Jahr etliche
Folkloregruppen auf den Festivals im ganzen Land zu sehen sind und offensichtlich
auch jugendlichen Nachwuchs haben, stimmt ebenso zuversichtlich wie die Tatsache,
daB Folkloreschulen wie die Akademie in Plovdiv stindig junge professionelle
Folkloristen — Tanzer, Choreographen und Musiker — ausbilden.

94 Ivan DONKOV 1997, S. 7-8
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6. DIE VOLKSKUNDLICHEN REGIONEN:
0j, Schope, Schope ...

In Anspielung auf den Regionalcharakter der Schopen, der Einwohner der Region
Sopluk, heiBt es mit einem gewissen selbstironischen Unterton im Refrain des
schopischen Tanzlieds ,,0j, Sope, Sope*:

»He, Schope, Schope, ein Teufel bist du, Schope! He, Schope, Schope, geschickt
bist du, Schope!*

DaB die Menschen in den verschiedenen Regionen Bulgariens nicht nur ihre
Eigenheiten hinsichtlich Mentalitit, Temperament und Wesensart haben, sondern auch
unterschiedlich tanzen, ist den Bulgaren sehr bewuBt. Oft wird dies in folkloristischen
Biihnenchoreographien thematisiert, indem Schopen mit DobrudZanern, Thraker mit
Nordbulgaren tanzerisch wetteifern und dabei ihre besondere Weise zu tanzen einander
gegeniiberstellen.

In seinem umfassenden Werk iiber die bulgarische Volkskunde schreibt Hristo
VAKARELSKI iiber die regionalen Unterschiede der Tinze:

»In Bulgarien war die Einteilung der T¢nze in Regionen schwer zu
bewerkstelligen, da iiberall viele unterschiedliche Tdnze getanzt werden,
unterschiedlich in der Geschwindigkeit, den Schritten und anderen
Einzelheiten. Nach dem Gesamteindruck wurden die Ténze in der
Vergangenheit auf folgende Weise unterschieden: die westthrakischen als
ruhig, trocken, ohne Temperament, und die schopischen als ungestiim und
»poetisch”. Bis zu einem gewissen Grad wird das auch von den sorgfiltigeren
Untersuchungen bestdtigt. In der thrakischen Ebene und in der DobrudZa sind
die Tdnze ruhiger, gleichmdfig und bis zu einem gewissen Grad einformig,
aber in der Donauebene, als ,,severnjaski® (nordbulgarische) bezeichnet, sind
sie lebhaft und rhythmisch vielseitig.“o5

Der groBe Volkskundler geht auf die spezifischen Eigenarten der Regionen nicht
genauer ein; wir miissen uns aber, wenn wir uns mit der bulgarischen Tanzfolklore
befassen, intensiver damit auseinandersetzen. Dabei geht es um eine Reihe von
Aspekten: um den Bewegungsstil, das Formeninventar, die Verbreitung von Tanztypen,
die Rhythmen und die Musik. Wir folgen dabei weitgehend den Ausfithrungen von
Krasimir PETROV in seiner Buchreihe ,Balgarski Narodni Tanci®.

DaB die Tanzfolklore ein nicht nur zeitliches (siehe Kap. 4), sondern auch raumliches
Kontinuum darstellt, macht die Sache nicht eben einfacher. Wir haben es nicht mit
scharf voneinander abgegrenzten Kulturprovinzen nach Art von Fliesen zu tun, die
nebeneinander den Raum bedecken, sondern mit flieBenden Ubergingen in alle

95 Hristo VAKARELSKI: Etnografija na Balgarija. Sofia 1974, S. 694. Ubersetzung: H. Milde
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Richtungen. Am Beispiel Westthrakiens (s.u.) zeigt sich dies besonders deutlich. Solche
Uberginge sind allerdings auch an allen anderen Grenzen zu beobachten. In
nordbulgarischen Téanzen finden sich Elemente ruménischer Tanze, z.B. die trippelnden
Kreuzschritte auf der Stelle in KAMENOPOLSKO; die lebhaft federnden Schritte des
Sopluk, deren vertikale Bewegung sich bis auf die ,mittanzenden“ Schultern iibertrigt,
sind auch fiir serbische Tanze typisch; in Nordgriechenland gibt es Tanze wie den STIS
TRIS mit dem gleichen Figurenrepertoire wie das des bulgarischen CaPrAz. Dies liegt
nicht nur daran, daf8 die Landergrenzen sich im Laufe der Geschichte haufig verschoben
haben; da es ja die Menschen sind, die die Folklore bewahren und tradieren, sind sie es,
die Stilmerkmale oder ganze Tanze (z.B. die der Kalusar?) raumlich weitertragen. Oft
lassen sich Wanderungen von Volksgruppen nachweisen, wie z.B. die der ,,Banater
Bulgaren® (s. Kap. 4).
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Sopluk

Trachten aus dem Sopluk
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Die volkskundliche Region Sopluk, auch Mittelwestbulgarien genannt, kann
annaherungsweise mit den folgenden Grenzen umschrieben werden: im Westen die
serbische Grenze sowie die Gebirge Stara Planina im Norden, Thtimanska Sredna Gora
im Osten, Rila und Osogovska Planina im Siiden. K. PETROV nennt sechs Gebiete
innerhalb der schopischen Region, die nach seinen Worten aufgrund deutlicher
Unterschiede der Tanze voneinander abgegrenzt werden konnen: Sofia, Breznik-Pernik,
Kjustendil, Gode¢, Samokov und IThtiman.

Die Bewegungen der schopischen Téanze spielen sich hauptséchlich in den FiiBen ab,
wihrend der Kopf, der Kérper und die Hénde sich in geringerem MaBe am Tanz
beteiligen. Der Schope tanzt mit leicht gebeugten Knien und oft ein wenig vorgebeugt.
Die Bewegungen und Akzente in den Tdnzen sind zwar oft nach unten zum Boden, in
anderen Momenten jedoch nach oben gerichtet. Das Streben, vom Boden abzuheben,
tragt zu dem Eindruck der auBerordentlichen Leichtigkeit und Elastizitiat des
schopischen Tanzes bei. Das unterscheidet einen schopischen Tanz im Wesentlichen
von denjenigen der anderen Regionen.

Das Federn oder Wippen, ein Stilmerkmal aller bulgarischen Volkstédnze, entsteht
dadurch, da3 der FuB beim Auftreten von den Zehen zur ganzen Sohle hin abrollt und
wieder zuriickfedert. Es kommt auch im Sopluk vor, ist hier aber deutlicher und haufig
in den Mannertanzen noch scharfer akzentuiert. Hier hat das Federn eine kleinere
Amplitude als in den anderen Regionen — eine Folge des schnellen Tempos. Im Federn
z.B. des Thrakers ist auch in schnellem Tempo eine gewisse Schwerfalligkeit und
Weichheit spiirbar, es ist mehr zum Boden gerichtet. ,Der Schope dagegen, kaum daB er
auf den Boden getreten ist, hebt schnell wieder ab, in manchen Momenten hiipft er
hoch in die Luft, beriihrt fiir eine kurzen Augenblick den Boden und voller unbandiger
Energie 16st er sich wieder von ihm.“96

Die Grundfiguren ,,§opska“, »Graovka“und ,Racenicna“z werden in allen Gegenden
Mittelwestbulgariens von Frauen und Miannern getanzt. Sie dienen als Verbindung
zwischen den komplexeren Figuren. Der Korper, die Schultern und die Hiande
unterstreichen die Bewegung der Fiie. Ganz besonders typisch ist das Schiitteln
(natrisane) von Armen und Schultern in der Giirtelfassung, bei den Frauen deutlicher
als bei den Minnern. Es ist vor allem bei der ,,Sopska“zu beobachten, die mit sehr
energischen, schnellen Schritten getanzt wird. Es entsteht dadurch, daB das starke
Federn der Fiife sich durch den Kérper auf die elastisch gespannten Arme und
Schultern iibertragt, die dabei in heftige vertikale Schwingungen geraten. Diese

96 K. PETROV: Sopluk S. 18
97 Siehe z.B. GRAOVSKO im 4. Kapitel.
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Beim Tanz ,schweben die Schopen gewissermaBen und berithren den Boden nicht®.

Bewegung kommt nur im Sopluk vor, wihrend ,Graovka“und ,Radeni¢na® mit den
entsprechenden stilistischen Varianten tiberall getanzt werden.

Die Kommandofiguren (dejstveni/komandni dviZenija) sind mannigfaltig und reichen
in ihrem Schwierigkeitsgrad von einfach bis sehr kompliziert. Wie in den anderen
Regionen ist auch hier der Ménnertanz sehr viel komplizierter als der Frauentanz.
Allerdings gibt es in Mittelwestbulgarien Frauentinze mit ziemlich kompliziertem
Aufbau und verschiedenartigen Figuren, z.B. TROJCE, BAGRENSKA RACENICA, SELSKOTO

oder JOVE.
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Der Unterschied zwischen Grund- und Kommandofiguren ist auffallend: Wahrend die
Ténzer sich bei den Grundfiguren gleichsam ausruhen, kommen sie bei den
Kommandofiguren in Schwung und spannen ihre Krifte an, um ihre tinzerische
Meisterschaft zu demonstrieren. Die Kommandofiguren sind raumgreifender und
umfangreicher, mit groBeren Bewegungen im Raum vorwarts, zuriick, nach rechts und
nach links. Der ganze Korper ist beteiligt. Die Grundfiguren dagegen sind kleiner und
feiner und werden auf der Stelle oder mit geringer Raumbewegung getanzt. Beispiele
sind der Mannertanz BUCINSKO aus Graovo und der Frauentanz TROJCE aus Kjustendil
im 2/4-Takt.

Die schopischen Ténze sind der Form nach wie iiberall in Bulgarien geschlossene oder
gefiihrte offene (,,zerschnittene”), Lessa-, aber auch getrennte Tanze wie die einzeln (po
samé) oder zu zweit (po dvoj) getanzten Tinze.

Der populirste und fast in allen Gebieten Mittelwestbulgariens getanzte gefiihrte Tanz
ist der HORO zA POJAS, auch SELSKOTO, SOPSKO ZA POJAS, TARCANO, MELNICKATA,
EDNOSTRANKA, U MESTO genannt. Er wird von Mannern oder Frauen und meist
gemischt getanzt. Typisch fiir seinen Aufbau ist, daB seine Tanzfigur in allen Gegenden
der Region aus 10 Takten im 2/4- oder 7/16-Takt (2-2-3) besteht. Meist bewegen sich
die Tanzer iiber fiinf Takte nach rechts und fiinf nach links, d.h. die Figur baut sich aus
5 + 5 Takten auf, es gibt aber auch die Struktur 7 + 3 Takte. Wenn die Tanzer sich in
soffener”, ,gefithrter” Aufstellung befinden, bewegen sie sich gewohnlich nach rechts
und nach links, wobei die Bewegung nach rechts gréBer ist als die nach links, was den
Horo stindig nach rechts fiihrt.

Die ,gefiihrten® Horos entwickeln sich im Halbkreis, Bogen, Schlangenlinien oder
Spiralen, die Lessa-Tanze dagegen nur in gerader Reihe oder Bogen. Thr Tempo reicht
von gemaBigt bis sehr schnell. Die schopischen Tidnze sind bekanntermaBen die
schnellsten des Landes.

»,Geschlossene” Tdnze sind seltener und sind in der Regel Bestandteil bestimmter
Briuche wie z.B. beim Lazarusbrauch.

Frauentinze werden sehr oft zu Liedern getanzt, die die Tdnzerinnen selbst singen. In
diesem Fall tragt der Tanz meist den Namen des Liedes. Bei einigen Frauen-Lessd-
Ténzen bewegen sich die Tanzerinnen im Kreis im Uhrzeigersinn oder entgegengesetzt
und behalten die gerade Reihe oder den Halbkreis bei. Es gibt auch Frauen-Lessd-
Tanze mit einer Vor- und Riickwirtsbewegung, wie TROJCE und RACENICA aus
Kjustendil.

Die Mianner-Lessa-Téanze sind sehr komplex und werden auf Kommando getanzt.
Berithmt sind SADOVISKO, DIVOTINSKO, PALATOVSKO, VITANOVSKO, TILENSKO, BREZNISKO,
SLIVNISKO — alle im 2/4-Takt. Sie sind auBerordentlich schnell, temperamentvoll und
werden mit groBer Meisterschaft und Geschick getanzt. Dabei ,,schwebt der Schope
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gewissermaBen und beriihrt den Boden nicht“ (K. PETROV). In jeder Gegend gibt es
typische Minner-Lessd-Tinze; auBer den oben genannten sind CETVORNO, KJORCOVO
aus der Gegend von Sofia, ZIDARSKO aus Graovo, KOPCE aus Kjustendil, LAMBA aus der
Gegend von Thtiman und ILE-ILE aus Samokov zu nennen.

Oft tanzt der Fiihrer am rechten Ende oder in der Kreismitte mit einem Spazierstock
oder mit einem speziell angefertigten Stab, an dessen Kriimmung ein besticktes Tuch
befestigt ist. Der Fiihrer benutzt ihn, um Zeichen zu geben und schwingt ihn sogar
manchmal drohend in die Richtung desjenigen, der den Tanz nicht gut genug
beherrscht.

Die getrennten Formen, die T#nze allein oder zu zweit, sind im Sopluk weit verbreitet.
Meist werden sie auf Hochzeiten getanzt. Solche Tanze im 77/16-Takt (2-2-3) sind
RAZMINUSKA aus den Gegenden von Graovo, Tran und Godec, PESACKA aus der
Umgebung von Kjustendil und Thtiman; im 2/4-Takt ZAESKATA und PLETENICA aus der
Gegend von Samokov, PLETENA PO DVOJKI aus der Gegend von Thtiman; im 13/16-Takt
(2-2-2-2-2-3) CONE MiLo CEDO aus Kjustendil, Graovo, Tran und vielen anderen
Gegenden. Bei diesen Tanzen zeigt sich die grofe Meisterschaft und das
improvisatorische Geschick des Schopen.

In ihrer Mehrzahl haben die Frauen-, Manner- und gemischten Ténze eine
unterhaltende Funktion. Die gemischten Tanze spiegeln die Freiheit der Beziehungen
innerhalb der Familiengemeinschaft wider und sind vielerorts durch eine spaBige
Stimmung und scherzhafte Kommunikation zwischen Jungen und Madchen sowie
durch den Wettstreit zwischen ihnen gekennzeichnet.

Zu den schopischen Tanzen gehoren wie iiberall in Bulgarien die charakteristischen
Ausrufe, die die Stimmung der Tanzer ausdriicken und hervorheben. Sie unterscheiden
sich von den Rufen der Tanze anderer Regionen des Landes. ,,So hért man z.B. nach
einem langgedehnten ,i-i-i', Ausdruck einer gehobenen Stimmung, ein drohendes ,ha-a-
a‘ oder sogar etwas wie ein Knurren, wihrend die Tanzer mit den FiiBen und ihrem
ganzen Korper ausdriicken, daB sie gewissermalBen einen imaginidren Gegner mit Fiifen
treten, zerquetschen und besiegen.” (K. PETROV) Beriihmt ist der rhythmische
tanzerische Kampfruf der Manner ,,draz se zemjo, sop te gazi!“ — ,Nimm dich in acht,
Erde, ein Schope tritt auf dich!* — worauf sie noch wilder und kraftvoller ihre Sopska-
Schritte und Stampfer tanzen.

Die Rufe der Frauen klingen bei schopischen Tanzen — nicht nur der Stimmlage wegen
— anders als die der Manner, driicken aber auf ihre Weise ebenfalls die
iiberschaumende Tanzfreude aus.
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Die Region Pirin ist der siidwestliche Teil Bulgariens. Sie grenzt im Siiden und Westen
an Griechenland und Makedonien, die Nordgrenze bildet das Rila-Gebirge und die
ostliche die Rhodopen.

Viele Umsiedler aus den anderen Gebieten Makedoniens haben sich im Pirin
niedergelassen und ihm in ethnographischer Hinsicht eine buntes Geprage gegeben.
Aus diesem Grunde sind die Piriner Tanze nach ihrem Stil, ihren Rhythmen und ihren
Bewegungsformen sehr unterschiedlich. Nach dem heutigen Stand der volkskundlichen
Forschungen sind die Ténze dieser Region vor allem in den Gebieten von Goce Delcev,
Sandanski und Petri¢ gut erhalten geblieben.s8

Charakteristisch fiir die Frauenténze ist, daB sie mehr zu Liedern getanzt werden.
Dadurch bewegen sie sich nicht in schnellerem Tempo, sondern bleiben in gemé&Bigtem,
sogar langsamem Tempo. Infolge der langen und iiberladenen Frauentracht sind die
Schritte flach, schleppend, trippelnd, federnd, bei aufrechtem Korper. AuBer zu Liedern
werden Frauentidnze auch zu Gajda- und Tamburabegleitung getanzt. Kaval und
Gadulka fehlen nicht, sind aber seltener. Der Tapan ist jedoch meist an der Begleitung
beteiligt. Ein charakteristisches Schlaginstrument ist daneben die Tarabuka (siehe
Kapitel 5).

Die ,W-Fassung” (za dlani sas sviti lakti - ,an den Handen gefat mit gebeugten
Ellbogen®) iiberwiegt gegeniiber der Giirtelfassung, der vorderen Kreuzfassung oder der
V-Fassung (za dlani sas svobodno pusnati race - ,an den Handen gefaBt mit frei
herabhingenden Armen®). Die Frauentidnze bewegen sich im Kreis, im Halbkreis, in
gerader Reihe oder werden solo getanzt.

Die Minnertinze werden mehr zu Zurna und Tapan getanzt und zu Hause auch zu
Tambura und Gesang. Dabei entwickelt sich ein schnelleres Tempo. Die leichte und
anliegende Mannertracht erlaubt hohere, gesprungene, laufende, federnde
Bewegungen. Eine Auswirkung der jahrhundertelangen Unterdriickung unter der
Tiirkenherrschaft wird in den langsamen T#nzen gesehen, bei denen das leichte
Auftreten, die scharfen Schnitte neben Pausen, die mehrere Takte dauern, Drehungen
mit gebeugtem Korper und Hinknien charakteristisch sind. Die Bewegungen in den
langsamen T#nzen sind sehr plastisch, von Gefiihl und Kraft erfiillt. Die hiufigste
Fassung ist die Giirtelfassung neben der W- oder V-Fassung und der Schulterfassung.
Die Mannerténze bewegen sich im Kreis, Halbkreis, gerader Reihe und solo.

Die Zuordnung einer bestimmten Melodie zu einem bestimmten Tanz ist fiir die Piriner
Frauen- wie fiir die Mannertanze besonders typisch; sehr oft besitzt ein Tanz seine
eigene Melodie. In anderen Teilen Bulgariens ist diese 1:1-Zuordnung nicht so
ausgepragt.

98 In diesem Abschnitt {iber die Region Pirin stiitzen wir uns weitgehend auf die Darstellung von
N. CVETKOV.
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Die Takte sind mannigfaltiger als anderswo: 2/4, 3/8, 5/8, 7/8, 8/8,9/8,10/8, 11/8
und die vielen kombinierten Takte wie 7/8 + 5/8, 5/8 + 8/8, 8/8 + 5/8 u.a. sind hier
besonders beliebt.

Einige populire Tanze aus dem Inneren Bulgariens haben sich im Pirin ausgebreitet;
auch hier tanzt man inzwischen PAJDUSKO, DAJCOVO, SVISTOVSKO und ELENO MOME.

Hinsichtlich ihres Repertoires unterscheiden sich die vier Gebiete der Region Pirin -
Blagoevgrad, Raslog, Goce Deléev und das Gebiet von Sandanski und Petric - in einigen
Details.

Im Gebiet von Blagoevgrad werden Tanze mit iiberwiegend schopischen Elementen
sowie solche aus anderen Gegenden von Makedonien getanzt; hier sind zu nennen:
TROJCE, OSMORKA, KOPCE, KARA JUSUF, TUDORKE LE LIBE LE und ZALJUBIL PETKO.

Im Gebiet von Razlog trifft man schopische, thrakische, rein Piriner und importierte
Tinze an. Man tanzt hier CETVORNO im 2/4- oder 7/16-Takt mit schopischen
Elementen, NEDA VODA NALIVALA im 11/8-Takt mit rhodopischen Elementen,
VELIKDENSKO HORO im 5/8-Takt mit thrakischen Elementen, MORALIJSKO und TEZKOTO
im 8/8-Takt mit dem Rhythmus 3-2-3.

Im Gebiet von Goce Delcev sind die Tanze von Thrakien, den Rhodopen und
Griechenland beeinfluBt. Die populdrsten Tanze sind TRITE STAPKI, AJDAROVO im 9/8-
Takt (2-2-2-3), MARI RUZO im 2/4-Takt mit thrakischen Elementen, BJALA BOJANA im
7/16-Takt (3-2-2) mit griechischem EinfluB, KER KERANO im 4/4-Takt mit
rhodopischen Elementen und die aus Serres eingefiihrte NEBETA und die DZAMBATA, die
aus dem agiischen Makedonien eingefiihrt und rhythmisch der RACENICA verwandt ist.

Die Tédnze aus dem Gebiet Sandanski-Petri¢ sind die typischsten und unterstreichen
stark den Piriner Stil und Charakter. Hier sind die populédrsten ARAP (2/4), OVCAR SVIRI
(2/4), MALISEVSKO (OGRAZDENSKO) (2/4) — populir im ganzen Piriner Gebiet —, ISPAJCE
(7/8 + 5/8), BOJNA (5/8 + 8/8), GINKA (7/8), TERZIJICE (3/8), DENINKA (7/8: 3-2-2),
CEKME (13/8), BICAK (14/8: 2-2-2-3-2-3) u.a. Der SANDANSKO mit seinem extrem
komplizierten Metrum (9/16 + 13/16: 2-2-2-3-2-2-2-3-2-2) ist ein typischer Vertreter
dieser Region, wo die zusammengesetzten Rhythmen so beliebt sind.

Die tdnzerischen Motive sind hier hauptsichlich auf die Beine konzentriert. Sie sind
weit, flieBend, weich und manchmal scharf in den Endphasen der Bewegungen oder
Tanzfiguren. Die Akzente sind ebenso nach unten wie auch nach oben gerichtet.

Die Bewegungen der Hiande haben ihre spezfische, fiir dieses Gebiet charakteristische
Bedeutung. Vor allem in der W-Fassung, besonders bei den schweren, langsamen
Ténzen, federn die Arme synchron mit dem Wippen der FiiBe. Auch bei Mannertinzen
federn sie und strahlen Kraft, Spannung und Mannlichkeit aus. In den Tdnzen von
Malesevo, wo die Hinde in V-Fassung gehalten werden, schwingen die Hande vor und
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zuriick, synchron mit den Beinen, wihrend der Akzent nach vorn gerichtet ist und auf
dem ersten Teil des Taktes liegt. Bei den rusalii-Tanzen tanzen die Madnner mit einem
Sabel oder einem Messer in der Hand. Weit verbreitet ist die Schulterfassung, wie auch
die verschiedenen originellen Wirbelbewegungen des Tiichleins, die zur ,Visitenkarte“
der Ténze dieser Gegend geworden sind. Die Beteiligung der Hinde am Méannertanz
erganzt nicht nur die Bewegungen der Beine, sondern auch den gesamten Ausdruck des
Piriner Mannertanzstils.

Das gleiche gilt fiir Kérper und Kopf. Das betonte SelbstbewuBtsein, der Stolz und die
Wiirde, die der Korper wihrend des Tanzes ausstrahlt, werden durch den erhobenen
Kopf, den gerade aufgerichteten Kérper und die weit gedffneten, nach hinten
zurlickgenommen Schultern iiberzeugend ausgedriickt.

Einige Posen und Bewegungen werden sehr oft wiederholt, wie z.B. das Federn
(pruzinka), die ,,Sichel“ (svivka), der Tritt in die Luft (spusdk), Gleitschritte (plazgasti
stapki), Halbschritte (prisitvane), Hocken (kljakanija), Knien (kolenidenija).

Spezifische Stilmerkmale der Mannertidnze aus dem Pirin sind das Federn, der lange
Gleitschritt, die groBe Schaufelbewegung (zagrebvanija) mit dem FuB, das
Stehenbleiben, das Halten eines Beins in verschiedenen Posen (meist macht ein Fuf3
einen Schritt und der andere wird auf irgendweine Weise gebeugt oder gestreckt
gehalten), Tritte in die Luft, Hocken und Knien.

Typisch fiir diesen Tanzstil ist das flieBende und weiche Federn, bei dem man von den
Zehen zur ganzen Sohle abrollt. Meist erginzt es als ,,ornamentales” Element die
Bildhaftigkeit der Bewegungen und hat eine kleinere Amplitude. Gelegentlich fungiert
es auch als ein selbstdndiges Element mit groBerer Amplitude. Das Federn ist so
bedeutsam fiir den Piriner Stil wie das Zittern (natrisane) im Sopluk, tropoli in
Thrakien und das dobrudzaner Stampfen (dobrudZansko pri¢ukvane) in der Dobrudza.

Auch die Schritte in den Piriner Tdnzen werden in dieser Weise ausgefiihrt: von den
Zehen zur ganzen Sohle, sehr flieBend, leicht, gewissermaBen etwas unsicher, als ob der
FuB} zuerst den Boden betastet und erst dann auf ihn tritt. Es gibt weite, lange Schritte,
Gleitschritte und federnde Schritte, die auf vielfaltige Weise miteinander kombiniert
werden. Daher findet man in der Terminologie und in Tanzbeschreibungen
Benennungen wie ,weiter Gleitschritt®, ,langer Gleitschritt®, ,langer Wippschritt®,
sweiter gleitender Wippschritt” usw.

Ein anderes typisches unterscheidendes Element der Ténze im Pirin ist der Tritt in die
Luft (spusdk, Pl.: spusaci) Er findet sich in fast allen Tdnzen mit unterschiedlichen
Varianten - mal flieBend, weich, mit groBerer Amplitude, mal scharf, zackig, gekreuzt.
Bei einigen spusaci kann der FuB3, bevor er seine Endposition erreicht, den Boden kurz
mit den Zehen oder dem Ballen beriihren, ,fegen®.
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Hocke und Kniebeuge sind hier weit verbreitet. Man trifft sie sowohl in den langsamen
als auch in den schnellen Tanzen an. In den langsamen Tanzen erfolgt die Hocke mit
aufrechtem Korper, leicht und gleichméBig und gleichzeitig spiirt man Kraft und
Spannung in den Beinen, als ob eine Feder niedergedriickt wird und langsam wieder
emporfedert. Oftmals dienen Hocken und Kniebeugen als Ubergangsfiguren zwischen
den langsamen und den schnellen Teilen der Tanze. Dies ist gewohnlich das Signal fiir
die Musikanten, den schnellen Teil des Tanzes zu beginnen. Bogen und Kreise mit den
Fiilen oder mit den Knien werden auch in aufrechter Haltung ausgefiihrt, mit noch
groBerer Amplitude und Weite - vielfdltige, schone Bewegungen, die mit Beugen des
Korpers nach vorn, nach hinten und zur Seite kombiniert werden und ausdrucksstark
wirken.

Die Tanze im Pirin haben die Form des gefiihrten offenen Kreises. Einige bewegen sich
nur nach rechts, aber die Mehrzahl der Tanze bewegt sich nach rechts und nach links.

Bedeutenden Raum nehmen die Ténze mit zwei oder drei Tanzfiguren ein. Bei einigen
von ihnen ist die zweite Figur eine Wiederholung der ersten, aber in der Gegenrichtung.
Zahlreicher sind die Tanze mit drei oder vier Tanzfiguren, von denen meist zwei oder
drei im langsamen Teil und einer oder zwei im schnellen Teil getanzt werden. Fast alle
Tanze beginnen in langsamem Tempo, beschleunigen wihrend eines kurzen
Ubergangsteils und enden in miBig schnellem oder schnellem Tempo. Bei einigen
Tanzen steht der langsame Teil in einem Takt (z.B. 5/8) und der schnelle in einem
anderen (z.B. 2/4 oder 11/16).

Die musikalische Begleitung ist meist - besonders bei den schweren Tanzen - Zurna und
Téapan. In der Regel spielen zwei Zurnas, von denen eine fithrt und die andere Bordun
spielt oder die Melodie der fithrenden Zurna unisono oder in der Oktave verdoppelt.
Der spezifische zweistimmige Klang entspricht der fiir die Region charakteristischen
Diaphonie. Die rhythmische Begleitung des Tapan spielt die Rolle des Vermittlers
zwischen den Musikanten und den Tanzern: Einerseits folgt er sehr detailliert und
genau der tinzerischen Bewegung, der Veridnderung des Tempos und neuen Momenten
im Tanz; andererseits tragt er zur Ausbildung der musikalischen Phrase bei, ihrer
Gestalt und ihrer Kontur.

Uber die besonders enge Beziehung zwischen Tapanspieler und Tanzfiihrer schreibt
Cvetkov:

Eine der wichtigsten Besonderheiten sowohl der musikalischen Begleitung
als auch des Tanzes ist die improvisatorische Meisterschaft. Die Fihigkeit
eines gegebenen Musikanten oder Tdnzers zu improvisieren bereichert die
freie Pulsation und die spezifische Phrasierung des Tanzes, besonders in den
langsameren Tempi und schweren Tdnzen. Die Musikanten und die Tdnzer
beobachten einander ununterbrochen, besonders der Tapan-Spieler und der
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Tangzfiihrer. Ihrer Intuition folgend imporivisieren sie, wdhrend sie sich
gegenseitig ergdnzen und synchronisieren zur Vervollkommnung ihrer
Wirkung und so einen einzigartigen musikalisch-tdnzerischen Ausdruck und
Plastik schaffen.99

Wie iiberall in Bulgarien gibt es im Pirin sowohl ,leichte“ (lesni) oder Massenténze, die
von Mannern, Frauen und Kindern getanzt werden, als auch komplizierte (slozni),

schwierige, zu denen sich nicht alle einreihen. Diese Ténze werden von einer kleinen
Zahl Tanzer getanzt, etwa zehn - aber gute - Tanzer, die nicht nur zu ihrem eigenen
Vergniigen tanzen, sondern auch zum ,Zeigen“. Sie demonstrieren grofBe Virtuositit,

Technik, Ausdauer und gleichzeitig bereiten sie den Teilnehmern Vergniigen.

N. CVETKOV beschreibt, wie der Wechsel zwischen leichten und schwierigen Tdnzen vor
sich geht, ein interessantes Detail der lebendigen Folkloretanzpraxis:

»Schwierige” Mdnnertdnze sind wegen threr Kompliziertheit (Stehen auf
einem Bein, Hocken, Spriinge, schnelles Tempo usw.) sehr anstrengend. Das
erfordert fast nach jedem solchen Tanz, daf die Tanzer spazieren gehen, sich
die Beine vertreten, sich lockern. Dieser Spaziergang geschieht auf die
folgende Weise: Beide Zurnaspieler sind in der Mitte des Horo und um sie
herum tanzen die versammelten Tdnzer. Wenn der Horo zuende ist, beginnt
der Zurnaspieler eine Balantia (Melodie im Rubato), die Tdnzer lassen sich los
und hintereinander aufgereiht beginnen sie, sich mit langsamen, weiten
Schritten im Kreis zu bewegen. Nachdem sie einige Minuten so gegangen sind
und sich ausgeruht haben, geht einer der Tdnzer in die Mitte zum Zurnaspieler
und sagt zu thm, er solle ,seinen Tanz" spielen. Sobald er in die Reihe
zuritickgekehrt ist, wird er zum Tanzfiihrer und alle iibrigen fassen sich hinter
thm und der Tanz beginnt. Wenn der Tanz zuende getanzt ist, wiederholt sich
der ganze Zyklus, indem stdndig die Fiihrer wechseln und verschiedene Tdnze
getanzt werden. Vor Beginn des Tanzes werden keine Kommandos mit der
Stimme gegeben. Fast alle Horos, und besonders die der Mdnner, beginnen,
indem alle den Fiihrer beobachten und gleichzeitig auf ,und” vor dem Takt auf
dem linken Bein ins Plié gehen oder federn, wdhrend das rechte Bein
angehoben wird, in offener oder halboffener Beuge unten oder in halboffener
Beuge unten vorn mit ausgedrehtem Oberschenkel. Das ist das Zeichen fiir die
Musikanten, den Tanz zu beginnen.100

Es war normal, daf3 jeder gute Tanzer in Petri¢ ,,seinen Horo“ hatte, den er am besten
tanzte, und zwar nach einer besonderen Musik. N. CVETKOV fiihrt dazu einge Beispiele

an:

99 CVETKOV, N.: Tancovijat Folklor na Petri¢, S. 43
100 3.2.0. S. 46
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Toma Karajvanouvs Lieblingstinze waren ESKI und KRIVOTO, Dimitar
Kirjakovs Lieblingstanz war ISPAJCE, der von Petar Cakrakéev BoJNA, der von
Kostadin Kurov AZLATAR, der von Stojan Mintarliev und Kostadin Irikliev war
ZAJKUS 101

Bemerkenswert ist die Wortwahl bei den bulgarischen Autoren, die auf die
Folkloretanzmusik eingehen: Sie sprechen einheitlich von der ,musikalischen
Begleitung” der Ténze und betonen damit den Vorrang des Tanzes. Demnach folgt der
Tanz nicht der Musik, sondern die Musik begleitet den Tanz.

101 3.a.0. S. 46
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Die volkskundliche Region Thrakien ist das langgezogene Dreieck zwischen dem Kamm
der Stara Planina, dem Fuf der Rhodopen und der Schwarzmeerkiiste. Dazu gehoren
also die thrakische Tiefebene, die Sredna Gora, die intramontanen Becken zwischen
dieser und der Stara Planina, unter ihnen das berithmte Rosental, sowie die
Hiigellandschaft der Strandza siidlich von Burgas. Die Fliisse Strjama und Cepelarska
Reka, die von Norden und Siiden her bei Plovdiv in die Marica miinden, teilen die
Region in Westthrakien und Ostthrakien.

Der Charakter der thrakischen Ténze wird als frohlich und lebensfroh beschrieben. Es
heiBt, die Thraker legen ihre ganze Seele und ihr ruhiges, verspieltes Temperament
hinein, sie lassen im Tanz ihren Alltag hinter sich. Alle kommen sauber und adrett
gekleidet zum Tanz. Die Manner tanzen frei und ungestiim, springen und hocken sich.
Junge Manner halten sich aufrecht, die dlteren ein wenig gebeugt. Madchen tanzen
beherrscht und in straffer Haltung und bewahren ihre Wiirde selbst in den wildesten
Tanzen. Die Bewegungen der thrakischen Tdnze, wie auch die der anderen
Folkloregebiete Bulgariens, sind ,gesittigt mit tiefer innerer Dynamik“102, Laut K.
PETROV tanzt der thrakische Bulgare seine Tanze mit voller Hingabe, konzentriert und
ernst. Er fithrt nach seinen Worten jeden Tanz, jede Bewegung von der einfachsten bis
zur komplexesten mit einer solchen Meisterschaft aus, daB der Eindruck entsteht, als ob
jedes Element und daher auch jede Bewegung ein Teil von ihm wiren. Wer einmal
Gelegenheit hatte, bei einem internationalen Folklorefestival Bulgaren neben Ténzern
anderer Nationalitdten zu beobachten, wird PETROV insofern zustimmen, als bei ihnen
weniger die Technik und die Virtuositat als vielmehr der Ausdruck, die ,,innere
Dynamik® im Vordergrund steht.

Auch in den thrakischen Tanzen spielen die Bewegungen sich weitgehend in den Fiiflien
ab. Der thrakische Bulgare tanzt mit leicht gebeugten Knien und federt unablassig.
Eines der grundlegenden Stilmerkmale des bulgarischen Tanzes, der Akzent auf den
abwarts gerichteten Bewegungen, ist auch im thrakischen Tanz deutlich zu sehen,
besonders in den Mannertdanzen. Dadurch entsteht der Eindruck einer gewissen
Erdverbundenheit.

Allerdings sind in Thrakien auch die Hande stark am Tanz beteiligt. Sie haben ihre
spezifische Bedeutung sowohl bei den Frauen- als auch bei den Mannertianzen. Die
Hénde der thrakischen Tanzerinnen sind weich und geschmeidig, die Handgelenke und
Ellbogen entspannt. Sie tragen entscheidend zur Schonheit der Tanzbewegungen bei. In
einigen Tanzen sind Anleihen aus Vorgéngen bei der Arbeit klar zu erkennen, wie , Teig

102DIKOVA, M. zit. bei K. PETROV: Balgarski narodni tanci ot Trakija S. 25
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kneten“ und ,, Teig ausrollen“. Andere Handbewegungen verweisen auf keine Arbeiten,
sondern sind rhythmisch angelegt und harmonieren mit den FuBbewegungen.

Die Hiande des thrakischen Mannes strahlen Kraft und Wiirde aus, er fl65t Respekt ein
mit wohlgesetztem Handeklatschen, aber meist sind seine Hiande entspannt und
bewegen sich rhythmisch nach rechts, links, vor und zuriick.

Sogar bei Tdnzen mit Fassung — Giirtelfassung oder Handfassung mit abwarts
gerichteten Hinden und besonders mit gebeugten Ellbogen — nehmen die Hande mit
rhythmischen Bewegungen am Tanz teil. Sie erginzen die FuBbewegungen und tragen
damit zum Gesamtbild des Tanzes bei.

Die thrakischen Volkstédnze werden in mafBigem Tempo getanzt, hauptsichlich die
Frauen- und die gemischten Tanze. Schnell sind vor allem die Mannertidnze, aber das
schnelle wechselt mit geméaBigtem Tempo ab, damit die Tanzer sich erholen kénnen.

Das Federn oder Wippen, ein allgemeines Stilmerkmal der bulgarischen Tanze, ist bei
den thrakischen Tanzen besonders ausgeprégt. Es entsteht beim Schritt auf der ganzen
Sohle. Es wird besonders von den Frauen in ihren langsamen gesungenen Tanzen (hora
na pesen) flieBender und weicher ausgefiihrt. Bei den Mannern ist das Federn oft
kiirzer, vor allem bei ihren gehiipften, schnellen und komplexen PRAVO HOROS.

Bestimmte Bewegungen der thrakischen Tdnze kommen sehr haufig vor, z.B.
Gehschritte am Platz, vorwarts, riickwirts, nach rechts, nach links, Kreuzschritte nach
rechts und links, Stampfschritte, ra¢eni¢naos, gekreuzte racenic¢na, Sprungschritte,
Anschlagen der Fiile mit verschiedenen Varianten rechts links, gro und klein.
Besonders verbreitet ist die , trakijka“o4, die von Frauen und Mannern in
verschiedenen Varianten vorwarts und riickwirts in Phrasen zu 3 + 3 Takten getanzt
wird. Manchmal werden vor oder nach ihr auch andere Elemente und Bewegungen
hinzugefiigt, meist Gehschritte. Die Manner tanzen die trakijka akzentuierter und
verbinden sie mit anderen Bewegungen, Stampfen, Hiipfen, Hocken u.a.

Besonders populér ist die Figur ,,tropoli“i95, die meist in Mannertdnzen vorkommt. Sie
wird in verschiedenen Varianten getanzt, indem die betonten Schritte und Stampfer auf
dem Ballen, der ganzen Sohle oder der Ferse ausgefiihrt werden. Dabei sind die Knie
deutlich angewinkelt und nach vorn gerichtet. Der thrakische Bulgare tanzt tropoli
gespannt und rhythmisch. PETROV sagt, ,wenn der thrakische Téanzer tropoli tanzt,
spricht er gewissermaBen mit der Erde.“ Nach seinem Platz in den thrakischen Tanzen
dhneln die ,,tropoli“ vollig der ,,Sopska“1°6 in den schopischen Tanzen. Beides sind

103 Siehe TRAKIJSKA RACENICA im 7. Kapitel
104 Siehe PRAVO TRAKIJSKO im 7. Kapitel

105 Siehe CAPRAZ im 7. Kapitel

106 Siehe z.B. SOPSKO ZA POJAS im 7. Kapitel
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Grundschritte und dienen als Verbindung zwischen den anderen Elementen und
Bewegungen.

Oft folgt unmittelbar nach ,,tropoli“ eine ,linke praska“und eine ,rechte praska“os. Die
beiden Figuren sind sehr typisch fiir ganz Thrakien und werden von Mannern und
Frauen in verschiedenen Varianten getanzt. Wiahrend ,tropoli“ die verschiedenen
Bewegungen verbinden, ist die ,,praska“ gewohnlich der Abschluf3 der Tanzfigur.
Sowohl bei den , tropoli als auch bei der ,,praska“ nimmt der Korper aktiv am Tanz teil,
besonders bei den Mannern. Er neigt sich vor oder richtet sich auf oder er schwingt
nach rechts und links, um die Bewegungen des Beins zu betonen und auszuschmiicken.

Typisch fiir den thrakischen Mannertanz sind die ,,Brockchen® (drobinki)1c8, das
~Aufschlagen® (nabivanija) und das ,Anklopfen“ (pri¢ukvanija). Mit ihnen liebkost der
Thraker quasi den Boden. Er legt in ihre Ausfiihrung mal mehr mal weniger Kraft,
groB3e Meisterschaft und viel Geschick. Hierzu gibt es viele Beispiele, aber in diesem
Sinn besonders typisch ist der MEDNIKAROVSKO im 2/4-Takt.

Die Hocke wird in den Mannertidnzen mit geschlossenen oder leicht gedffneten Beinen,
leicht, elastisch und ohne jedwede Anspannung getanzt. Am haufigsten sieht man sie
beim PRAVO HORO, bei der Méaner-Lessd, beim TRITE PATI und besonders bei der
RACENICA.

Die duBere Form der Tinze ist aus alter Uberlieferung bis heute erhaltengeblieben:
~geschlossene®, ,offene gefiihrte” und Giirteltidnze (lesd). Typisch ist fiir Thrakien auch
die getrennte Tanzform - Solotdnze und Tanze zu zweit - am haufigsten bei der
RACENICA.

Die geschlossenen Téanze werden meist von Frauen oder auch von Méannern und Frauen
in gemischter Aufstellung getanzt, nach rechts im Kreis oder seltener nach links, z.B.
TROPANKA, NA LAZAR, KOLEDNO HORO, MILJANOVO HORO, STOJNA-MARIJKA POPOVA,
JARESKATA, LAZARSKI BUENEK, NA ZASEVKI, LJAVA IGRA — alle im 2/4-Takt und N4
MEDENIK im 7/16-Takt mit dem Rhythmus 2-2-3.

Die gefiihrten Tdnze sind in der Regel gemischte oder reine Frauen- oder Méannertéanze
und bewegen sich im Halbkreis, im Bogen, in Schlangenlinien oder in einer Spirale, z.B.
NA LAZAR, PRAVO TRAKIJSKO, BOHALIJSKATA, TRITE PATI, OVCARKINOTO, VELIKDENSKO,
SEDEM STAPKI, TICANO HORO, KIROVO HORO, HRIPKANO — alle im 2/4-Takt — oder
PAJDUSKO im 5/16-Takt mit dem Rhythmus 2-3. Die ,gefiihrten” Tanze bewegen sich
wie auch die ,geschlossenen® vor allem nach rechts, wihrend man selten Tanze antrifft,
die sich nach links bewegen, z.B. HROMATA.

107 Siehe CAPRAZ im 7. Kapitel
108 Siehe CAPRAZ im 7. Kapitel
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Die Giirteltdnze findet man sehr haufig in Thrakien in gerader Reihe, im Bogen, in einer
Ellipse, sogar in einer Spirale. So tanzt man die verschiedenen Varianten des PRAVO
TRAKIJSKO HORO: GERDEMSKATA, CIBUR, SRESTNATATA, TRITE PATI, COPRAZ, MALOMIRSKA
SUSTA, DIMETNO HORO, MEDNIKAROVSKO, KALOJANOVSKO, BEZMERSKO, PADAREVSKO,
ELHOVSKO und viele andere im 2/4-Takt, DJADO VALKOVOTO und PAJDUSKO im 5/16-Takt
im Rhythmus 2-3 und KARABUNARSKATA im 9/16-Takt mit dem Rhythmus 2-2-2-3.

Die getrennte Tanzform ist typisch fiir die Tanze RACENICA, CEPNICA, MAZKA RACENICA,
ZALVENSKA RACENICA im 77/16-Takt (2-2-3), bei HURKINATA, KASAMSKATA
(SEMENKOVCENTA) im 2/4-Takt, NA LAZAR im 2/4- oder 5/16-Takt und bei der
KUKNATATA im 9/8-Takt (2-2-2-3). Die getrennte Form taucht am haufigsten bei den
Hochzeitsbrauchen auf, meist bei der RACENICA, die die verschiedenen bedeutsamen
Momente der Hochzeit begleitet. Hier zeigen sowohl die Frau als auch der Mann ihr
tdnzerisches Kénnen, indem sie geschickt die Bewegungen der Fiie und der Hande
kombinieren.

In Ostthrakien, meist in den Gegenden von Jambol und Sliven, findet man die
Quadrille-Form, bei der die Teilnehmer sich zu zweit halten: KASAMSKATA,
SEMENKOVCENTA, DZINOVSKATA, BOALIJSKO im 2/4-Takt. Dieser Tanztyp wird bei
Familienfesten und -feiern von nahen Verwandten getanzt und erlaubt dadurch gewisse
Freiheiten, ohne daf3 die Regeln der Schicklichkeit verletzt werden. Fiir diesen Tanz
sind Bewegungen der Fiile und Hande typisch, die bei anderen Tdnzen nicht zu finden
sind. Oft lassen die Tanzer sich los, drehen sich um sich selbst, klatschen in die Hinde
und fassen sich wieder.

In den verschiedenen Teilen Thrakiens findet man auch den Hochzeits-Hasentanz
(ZAESKA IGRA) im 2/4- oder 5/16-Takt, ausgefiihrt von zwei oder drei ,Hasen®. Bei den
verschiedenen Varianten der ZAESKATA tanzt man in hockender Haltung mit den fiir
Hasen typischen Hiipfern und einer die Hasenohren nachahmenden Handhaltung. Mit
der Hasensymbolik wiinschen die Tanzer dem Brautpaar viele Kinder.

Allein oder in gefiihrtem Horo tanzt man den Hochzeitstanz KAK SE CUKA CER PIPER
(,Wie man schwarzen Pfeffer st68t“), meist im 5/16-Takt im Rhythmus 2-3. Er bringt
viel Stimmung unter die heitere Hochzeitsgesellschaft und vielerorts tanzt man ihn
auBlerhalb der Hochzeitsbrauche zu Spaf3 und Unterhaltung. Der Anfiihrer hilt oft eine
Rute — oder einen Stock, eine Ofenzange oder ein Handtuch — in der Hand, an deren
freiem Ende eine Knoblauchzwiebel angebunden ist, mit der er denjenigen Téanzer
schligt, der nicht rechtzeitig das Kommando ,,den Pfeffer zu stofen®, jeweils mit dem
Knie, der Nase, dem Ellenbogen usw., ausgefiihrt hat.

Frauentinze werden in Thrakien oft zu Liedern getanzt, die die Tanzerinnen allein
singen. Das sind meist PRAVO HOROS im 2/4-Takt, sowie im 5/16-Takt (2-3) und im
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7/16-Takt (2-2-3). An erster Stelle ist der BUENEK zu nennen, der den Lazarus-Brauch109
begleitet. Er ist voller Poesie und driickt viele Hoffnungen der Madchen aus, die sich in
den Texten der Lieder widerspiegeln, mit denen sie ihn begleiten. Der BUENEK entfaltet
und schléngelt sich in vielfaltigen Figuren, geschickt gefiihrt von der

Lbuéneca” (,vodacka”).

Sehr haufig tragen die PRAVO HOROS den Namen des Liedes, auf das sie getanzt werden,
vor allem die Weihnachts-, Oster- und Hochzeitstinze.

Oft beginnen die Frauen den PRAVO HORO zusammen mit den Mannern. Wenn diese
sich von ihnen trennen und komplizierte Bewegungen und Figuren tanzen, bleiben die
Frauen bei ihren einfacheren Bewegungen und vereinigen sich wieder mit den
Mainnern, sobald diese zum Verschnaufen nur trakijka vor und zuriick tanzen. In ihren
Tanzen bewahren die thrakischen Frauen die traditionellen Formen und komplizieren
nicht den choreographischen Text, im Unterschied zu den Mannern. Auch im Tanz
bewabhrt sie ihre Wiirde, tanzt ruhig, fein und selbstbewuBt.

Die Mannertinze in Thrakien sind ,,gefiihrt“ (,,offen“) und meist in der Form ,na

lesa” (in Giirtel- oder Korbfassung) zu beobachten. In der thrakischen Tanztradition
werden oft beide Formen kombiniert. Am Anfang tanzen die Manner den Horo
»gefiihrt”, machen eine, zwei Runden und sobald die Stimmung genug gestiegen ist,
fangen sie an ,,na lesd“ zu tanzen. Solche Tanze sind hauptsachlich die PRAVO HOROS
unter verschiedenen Bezeichnungen; entweder tragen sie den Namen des Dorfes, wo sie
getanzt werden (PADAREVSKO, NOVOZAGORSKO, KALOJANOVSKO) oder den Namen einer
typischen Bewegung oder Anordnung der Tanzer.

Diese Mannerténze sind auBerordentlich vielfaltig und reich an Tanzfiguren. Manche
Bewegungen wiederholen sich und tauchen oft auf, wie trakijka, tropoli, praska,
nabivane, pricukvane (s.o0.), werden aber mit regionalen Unterschieden ausgefiihrt —
hier mit gréBerer, dort mit kleinerer Bewegung, mit unterschiedlich verteilten Akzenten
usw. — und verleihen den Tanzen damit ihre regionale Originalitit. Die PRAVO HOROS
der Mianner aus allen Teilen Thrakiens und besonders aus Ostthrakien konkurrieren in
ihrer Komplexitdt und ihrer gefiihlvollen Ausfithrung mit den schopischen
Mainnertanzen.

Einer der schonsten und beliebtesten Mannerténze ist TRITE PATI im 2/4-Takt.110 In ihm
sind auf vollendete Weise schwierige Bewegungen fiir die Fiile mit energischen
rhythmischen Schwiingen der Hande vor und zuriick kombiniert. Er wird in deutlicher
halb hockender Haltung mit flinken Fiien und gespannten Kndcheln getanzt. Die
Bewegungen sind akzentuiert und dynamisch. Sie werden vorwirts, riickwérts und am
Platz ausgefiihrt und bestehen aus ,,Gehschritt mit Hiipfer®, ,,Schere®, ,,Schlag auf den

109Siehe Kap. 3.
1o Tanzbeschreibung s. Kap. 7.
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Boden®, ,Hocke", ,Wiegen®, ,Fiile zusammenschlagen®, kombiniert mit betonter
Beteiligung des Korpers, der ein wenig nach rechts und links wiegt, sich vorbeugt und
wieder aufrichtet. Der deutliche Akzent auf ,eins” ist typisch fiir TRITE PATI, vor allem
beim Sprung auf den rechten oder den linken FuB.

Die gemischten Tanze werden {iberall in Thrakien getanzt. Unter ihnen sind am
héufigsten die PRAVO HOROS zu finden, die meist ,,gefiihrt“ getanzt werden. Die Tanzer
fassen sich in gemischter Reihe bei den Handen. Friither — in der ,,alten Zeit“ — haben
sich nur nahe Verwandte angefa3t, und zwar mittels eines Tuchs. Man findet auch eine
andere Aufstellung: Am Anfang Manner, in der Mitte Frauen und am Ende wieder
Manner.1! Den Tanzfithrer nennt man in Thrakien den ,Ersten” (bas), die

»Spitze“ (vrdch), den ,Fithrer” (vodnik) und den Tanzer am Ende ,Schwanz* (kujruk)
oder ,Schneider” (kdrpac - ,der mit dem Tuch“). Der Tanzfiihrer ist eine Personlichkeit,
die im Dorf Achtung genieBt. Es hat oft Streit unter den jungen Mannern um diesen
Platz gegeben, d.h. darum, wer der ,,Erste” ist und den Tanz fiihrt.

Der gefiihrte thrakische Tanz ist ein sehr buntes Bild. In West- und Ostthrakien und in
der StrandZa reihen sich Klein und GroB8 ein, Maddchen und Burschen, Frauen und
Mainner, Erwachsene und sogar Kinder. Das ist einerseits dadurch moglich, daf die
Bewegungen beim PRAVO HORO mit wenigen Ausnahmen nicht schwierig sind und
andererseits weil jeder sich neben seinen Angehorigen und Bekannten, Madchen neben
Burschen, einreihen mochte um zu zeigen, daB er oder sie ein Meister des Tanzes ist
oder auch daB er jetzt erst den Tanz lernen mdéchte. Die Musikanten sind gewohnlich in
der Mitte des Kreises oder Halbkreises und meist in der Ndhe des ,,Ersten”, der die
Kommandos fiir die Dauer und fiir das Tempo ihres Spiels gibt. PRAVO HOROS beginnen
immer im geméBigten Tempo, wihrend stindig alle, die tanzen mdéchten, sich
einreihen. Das Tempo beschleunigt sich allmihlich, der Horo bewegt sich noch
drangender nach rechts, mit energischeren Bewegungen tanzt man zur Mitte des
Halbkreises und zuriick. Allm&hlich beruhigt sich der Tanz, um aufs neue lebhafter zu
werden, und wieder trennen sich die Manner von den iibrigen um in einer Reihe in
Giirtelfassung (,na lesG”) zu tanzen.

Es gibt gemischte Kreise, die ,,geschlossen® in zwei Kreisen getanzt werden, im inneren
Kreis die Frauen, im duBeren die Mdnner. Manche Wissenschaftler der bulgarischen
Tanzfolklore meinen, daB dies aus der Zeit der tiirkischen Herschaft stammt, als die
Mainner auf dem Platz ihre Frauen und Kinder schiitzten.

AuBer den Tanzen im 2/4-Takt werden auch die PAJDUSKOS im 5/16-Takt (2-3)
gemischt getanzt, HROMATA und RACENICA im 7/16-Takt (2-2-3) zu bestimmten
Momenten der Hochzeit oder zu gewohnlichen Anlidssen auf dem Dorfplatz, sowie
Tidnze im 9/8- oder 9/16-Takt (2-2-2-3), wie LJAVO HORO oder KUSTI KONJA CESE.

m Vgl. 4. Kapitel: Aufstellung im Horo.
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Gemischt werden auch die in der Gegend von Pazardzik und Plovdiv besonders
beliebten KrRIvo HOROS getanzt, Tanze im 11/16-Takt mit dem Rhythmus 2-2-3-2-2 wie
GLAVINISKA KOPANICA, VETRENSKA KOPANICA, LAMBA LAMBA, ein Tanz, bei dem man auf
eine sehr interessante Weise mit Tanzbewegungen unter Beteiligung des Korpers das
Flackern einer brennenden Gaslampe nachahmt. Hier miissen wir auch die Kamisica
nennen, die auf ein Lied im 7/16-Takt (3-2-2) mit instrumentaler Begleitung getanzt
wird, sowie BUCIMIS im 15/16-Takt (2-2-2-3-2-2), SEDI DONKA mit den Takten 7/16 +
7/16 (3-2-2) + 11/16 (2-2-3-2-2) (auch unter dem Namen IZTARSI KALCI zu finden).
Andere gemischte Téanze sind im 2/4-Takt BOHALIJSKATA, SEDEM STAPKI, BROENJAK,
BANENSKI LAZAR, U DOJNINI OGAN GORI, KIROVO HORO, BALGARE GLAVA DIGNAHA,
HRIPKANO. Man findet auch TAnze mit gemischten Takten wie CERESKINATA (9/8 + 9/8
+5/8 + 5/8 + 9/8 in den Rhythmen 2-2-2-3 und 2-3).

Beim Tanzen kommen die Tanzer allmahlich in eine solche Stimmung, daf sie sich
zusitzlich zu den Tanzbewegungen durch Ausrufe ausdriicken. Der Thraker ruft,
genauso wie alle anderen Bulgaren, wenn eine neue Melodie oder eine neue Bewegung
oder Figur beginnt, oder in dem Moment, wenn er sich als Meister im Tanz darstellt.
Die Rufe in den Frauen- und Mannertinzen sind unterschiedlich. Sie unterstreichen
einerseits die Zuriickhaltung der Thrakerin und andererseits Kraft und Ungestiim des
Thrakers. Jedenfalls sind auch bei den thrakischen Tanzen die Ausrufe keine zufilligen
Einfalle, sondern das Ergebnis einer bestimmten seelischen Verfassung des Ténzers,
eng verbunden mit der Ausfiihrung des Tanzes.

Einen groBen Teil der thrakischen Tdnze konnen wir dem Genre mit kiinstlerisch-
unterhaltender Funktion zurechnen. Sie werden an verschiedenen Festtagen (praznici)
und Festveranstaltungen (sabori) getanzt. Andere fallen unter das rituelle Genre: zu
Weihnachten, am Lazarustag, beim Buenek, zu Ostern und am Georgstag, wie auch
diejnigen, die mit der Hochzeit verbunden sind — ,,Bei der Aussaat” (,na zasevki®), ,Am
Bienenstock® (,na medenik®) — und die Tanze zu den iibrigen Momenten der Hochzeit,
die mit Tdnzen begleitet werden. Mit dem Schwinden der Bedeutung der Rituale im
Leben der Bulgaren gehen manche Tanze, die urspriinglich in das rituelle Genre
gehoren, allméhlich in das Unterhaltungsgenre iiber und werden zum Vergniigen
getanzt.

Westthrakien

Westthrakien ist das Gebiet zwischen Zentralbalkan (Sredna Stara Planina) im Norden,
Rila und Thtimanska Sredna Gora im Westen, Rhodopen im Siiden und den Fliissen
Strjama und Cepelarska Reka im Osten. In seiner Mitte liegen die Stidte Pazardzik und
Plovdiv.
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Hier sind Verwandtschaften zu den Ténzen der Nachbarregionen besonders deutlich zu
beobachten. Man vermutet, daB dies das Ergebnis der Wanderungsprozesse von Ende
des 16. Jahrhunderts bis Anfang des 19. Jahrhunderts ist, als sich hier viele Bulgaren
aus der Gegend um Sofia und aus Westmakedonien ansiedelten. Die Vermischung
verschiedener Volksgruppen hat zur Entstehung einer Tanzkultur gefiihrt, die die Ziige
der thrakischen, der schopischen und der Piriner Tanze tragt, wiahrend die ortlichen
Tanze mit einer Dynamik getanzt werden, die die schopischen Ténze auszeichnet.

Typisch fiir Westthrakien sind Téanze mit ungeraden Takten: 5/16 (2-3), 7/16 (3-2-2),
8/16,7/16 (2-2-3), z.B. MESANATA, KOKICE, PRALA NACKA, 9/16 (2-2-2-3) und 11/16
(2-2-3-2-2), besonders die KRIVO HOROS im 11/16-Takt (2-2-3-2-2) wie Z.B. GLAVINISKA
KOPANICA, VETRENSKA KOPANICA, LAMBA LAMBA, die meist im nordwestlichen Teil
Westthrakiens getanzt werden, in den Gegenden um Thtiman, Panagjuriste und
Pazardzik.

Hier findet man auch Tanze in gemischten Takten: BUCIMIS im 15/16-Takt
(2-2-2-2-3-2-2), SEDI DONKA mit den Takten 7/16 (3-2-2) + 7/16 (3-2-2) + 11/16
(2-2-3-2-2), KUCATA, MAZKATA u.a.

Die musikalische Begleitung der Tanze Westthrakiens wird meist von rein
instrumentalen Ensembles ohne Sanger geliefert. Die Frauenténze sind ruhig mit vielen
Trippelschritten und zeichnen sich durch ihre Komplexitit und ihre Vielfalt aus. Die
Minnertianze sind auch hier eher kompliziert, temperamentvoll und vom Streben nach
Virtuositét bestimmt.

Ostthrakien

Die Grenze zwischen West- und Ostthrakien bilden die Fliisse Strjama und Cepelarska
Reka bei Plovdiv. Fiir diesen Teil Thrakiens sind die PRAVO HOROS im 2/4-Takt typisch.
Im Gegensatz zu Westthrakien mit seinen KRIvO HOROS herrschen hier spiirbar die
PRAVO HOROS vor: NA LAZAR, TICANO HORO, NA MEDENIK, PRAVO TRAKIJSKO, NA ZASEVKI,
BOHALIJSKATA, BEZMERSKO, GERDEMSKATA, MALOMIRSKA SUSTA, DIMETNO HORO,
BROENJAK u.v.a.

Die Tanze sind gleichmaBig und feierlich, besonders diejenigen, die zu Liedern getanzt
werden. Gerne wechseln die TAnzer zwischen langsamen, ruhigen und wilden,
ungestiimen Tanzen ab.

De typische Tanzbewegung fiir Manner sind hier die ,,tropoli“. Sie gehoren zu den
charakteristischsten Bewegungen in den thrakischen Tanzen und sind laut K. PETROV
nur hier zu finden. Sie werden iiberall in Ostthrakien in verschiedenen Varianten
getanzt: einfache, doppelte, ,Kazanlaker” u.a.
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In seiner Studie iiber die Herkunft der ,tropoli“berichtet der Choreograph Petar
ZAHARIEV iiber ein Gesprach mit dem 98jahrigen Onkel Tonju Tonev, zu seiner Zeit als
Meistertanzer aus dem Dorf Mednikarovo (Gebiet Plovdiv) bekannt, der erzahltii2:

»Ich erinnere mich nicht, daf ich irgendwann in meiner Jugend gesehen hditte,
daf jemand ,step” (d.i. ,tropoli®) getanzt hdtte. Ich erinnere mich, daf die
Tiirken kurz vor der Befreiung schrecklich gegen die Bulgaren gewiitet haben
und an Feiertagen, Hochzeiten usw. niemand wagte, auf dem Platz, dem Feld
oder in den Héfen zu tanzen. Wir machten das zu Hause. Und um keinen Ldrm
zu machen, waren die Musikanten nur kaval- und gadulka-Spieler. Wir
verwendeten keinen tapan, weil man ithn bis weit weg hort. Also als die jungen
Midnner tanzten, trippelten sie so auf der Stelle, daf sie die Schége des tapan
nachahmten. So ist allmdhlich auch der ,,step” entstanden. Wir haben auch
spdter ,step” getanzt, nicht nur im Zimmer, weil man das sehr gut hort, wenn
man auf Brettern oder hartem Boden tanzt. Auf dem Tanzplatz jedoch tanzten
wir keinen ,step”, weil wir dabei den ganzen Horo auf einer Stelle hdtten
halten miissen, aber wir drehten thn allmdhlich. Und im Freien in diesem
Staub und diesem Ldrm war von Stampfen nichts zu horen.”

Die typischen Manner-Pravo-Horos, in denen man die ,tropoli“ als Grundschritt
antrifft, werden in den Gebieten von Sliven, Kazanlak, Stara Zagora, Nova Zagora,
Kermen, Jambol u.a. getanzt. Typisch fiir diesen Teil Thrakiens sind auerdem TRITE
PATI und DZINOVSKATA im 2/4-Takt, die auch BOALIJSKATA, SEMENKOVCENTA oder
KASAMSKATA genannt wird.

Sehr populér ist hier die RACENICA, die bei hauslichen Festen und besonders bei
Hochzeitsfeiern getanzt wird, wobei die Tanzer ihre ganze Kunstfertigkeit auf freie
Bewegungen der Hiande, der Arme und des Oberkorpers verwenden, in die Hiande
klatschen und gerauschvoll auf Schenkel und Sohlen schlagen.

Die ostthrakischen Téanze sind auf vergleichsweise einfachen Takten aufgebaut. Meist
stehen sie im 2/4-Takt oder im 5/16- (2-3), 7/16- (2-2-3) oder 9/16-Takt (2-2-2-3).

Strandza

Laut R. KACAROVA ist ,,das ganze Gebiet der Strandza, die Kiiste, die Mitte und der
Westen, eine Schatzkammer der Tanzfolklore“.113 Typisch fiir die Strandza ist die
Gesangsbegleitung der Tanze, die hautpsichlich im 2/4-Takt stehen.

Populire Tinze sind ZAESKATA, CER PIPER und PAJDUSKATA im 5/16-Takt (2-3),
BONINATA im 7/16-Takt (2-2-3) und ,,KUSTI KONJA CESE®, ,TODORO, TODORO" sowie

u27Zjt. b. K. PETROV: Bélgarski narodni tanci ot Trakija, S. 67.
113 KACAROVA, R.: Hora i igri ot Strandza, Sofia 1955, S. 359
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~INIKOLA, NIKOLA® im 9/16- Takt (2-2-2-3). Im allgemeinen sind die Tanze der Strandza
nicht sehr kompliziert, jedoch reich an Figuren und Bewegungen. Der schwierigste Tanz
ist VIToTO HORO, auch VARTENA oder COPRAZ genannt, dessen zahlreiche Figuren auf
Kommando getanzt werden.

Auch in der Strandza hat man beim Tanz eine strenge Hierarchie eingehalten: nach
dem Fiihrer reihten sich die Ménner ein, nach ihnen die Frauen, die Madchen und die
Burschen in der Reihenfolge ihres Alters. Wenn sie den Horo drehten, wickelte ihn bald
die eine, bald die andere Spitze in einer Spirale auf, in deren Mitte der Gajdaspieler
stand. Wenn sie sie gut gewickelt hatten, gab der Fiihrer am inneren Ende das
Kommando ,Riickwarts!“ und alle Tanzer wickelten den Horo wieder ab.
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Rhodopen

Trachten aus den Rhodopen
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Die ethnographische Region Rhodopen ist identisch mit dem gleichnamigen
Gebirgsmassiv im Siiden Bulgariens. Geographisch gehort es zusammen mit dem Rila-
und dem Pirin-Gebirge zur Thrakischen Masse. Seine nordlichen Ausldufer gehen in die
thrakische Marica-Niederung iiber, im Siiden endet die bulgarische Rhodopen-Region
an der Staatsgrenze zu Griechenland.

Die Folklore der Rhodopen zeigt eine starke Verwandtschaft zu Thrakien, weshalb
manche bulgarische Volkskundler dieses Gebiet Thrakien zurechnen. Insbesondere die
rhodopischen Tinze besitzen eine groBe Ahnlichkeit mit ostthrakischen Ténzen. Andere
Fachleute sehen eine ausreichende Eigenstandigkeit der materiellen und geistigen
Kultur, um es als besondere ethnographische Einheit anzuerkennen.

Wie in den meisten Folkoregebieten sind auch hier an den Riandern flieBende
Ubergiinge zu beobachten: nach Osten zur Tiirkei mit tiirkischen Traditionen in der
Tanzfolklore der hier zahlreichen tiirkischen Bevolkerung und nach Westen zum Pirin
mit makedonischen und griechischen Anklidngen. Ein Beispiel dafiir ist der SIRTO, der
nicht nur im Namen, sondern auch in seinen Schrittfiguren mit dem griechischen
SYRTOS verwandt ist.

Der Stil der rhodopischen Téanze ist ruhiger und verhaltener als in den {ibrigen
bulgarischen Regionen. Sie haben meist ein langsames bis moderates Tempo.
Roporsko HORO und CUKANOTO im 2/4-Takt sind typische Beispiele dafiir. Auch der
etwas lebhaftere PRAVO HORO IM 2/4-TAKT ist in den Rhodopen sehr beliebt und wird zu
vielen Melodien gerne getanzt. Uberwiegend tanzt man hier in einer Reihe mit W- oder
Giirtelfassung. Manche bulgarische Ethnographen bringen diese Stilmerkmale mit dem
gebirgigen Geldnde der Rhodopen in Verbindung, das nach ihrer Meinung keine weiten,
freien Plétze biete und daher keine groBen Raumbewegungen zulasse.

Tanze in ungeraden Takten wie die RACENICA (77/16: 2-2-3), der SVORNATO (9/16:
2-2-2-3), die KOPANICA (11/16: 2-2-3-2-2) oder verschiedene Kr1vo HOROS (z.B. 13/16:
2-2-2-3-2-2) sind in den Rhodopen allerdings ebenso bekannt wie im iibrigen
Bulgarien.

Die Rhodopen sind vor allem fiir ihren Reichtum an Liedern mit spezifischer Melodik
und melancholischer Stimmung beriihmt - eine ,Schatzkammer des bulgarischen
Volkslieds“ (Yves MOREAU 1981). Als charakteristische Beispiele wéaren zu nennen: A
BRE JUNACE, SABRALI SA, DE SE E CULO VIDELO, DEVOJKO MARI HUBAVA.
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Nordbulgarien

Trachten aus Nordbulgarien
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Die nordbulgarischen Ténze sind in erster Linie gemischte Téanze, bei denen die Tanzer
sich an den Hénden fassen und sie frei und weit schwingen. Daneben gibt es jedoch
auch Téanze mit Giirtelfassung und Solotinze, d.h. solche, bei denen die Tanzer sich
nicht anfassen. Typisch fiir Nordbulgarien sind die Reihentinze (,,lesa“), bei denen die
Tanzer sich in kurzen Reihen in vorderer oder hinterer Kreuzfassung oder in
Giirtelfassung verbinden.

Die Ténze Nordbulgariens insgesamt besitzen die allgemeinen Stilmerkmale
bulgarischer Ténze: Die Bewegungen sind hautpséchlich auf die Beine konzentriert und
federn, wihrend auch der Kopf und der Rumpf am Tanz beteiligt sind. Bei einigen
nordbulgarischen Tanzen mit oder ohne Fassung nehmen die Hiande aktiv teil und
erzeugen durch die Koordination mit den Bewegungen der Beine eine originelle
Wirkung.

Besonders charakteristisch ist die groBe Freiheit und Leichtigkeit, mit der die
nordbulgarischen Tanze getanzt werden. Darin unterscheiden sie sich auf den ersten
Blick von schopischen, thrakischen und rhodopischen Tanzen. Die Nordbulgaren
Htrampeln“ den PRAVO HORO ein, zwei Runden, tanzen dann ruhiger, ,,verdichten“ ihn
wieder und werden wieder ruhiger. Sie tanzen sehr leicht, mit SelbstbewuBtsein und
Humor.

Nordbulgarien wird untergliedert in die zwei Unterregionen Nordwestbulgarien vom
FluB Timok bis zum Iskar und Mittel-Nordbulgarien vom Iskar bis zur Jantra, jedoch
dhneln sich die Tanze dieser beiden Gebiete in ihren Stilmerkmalen in vielerlei Hinsicht
und es ist laut Krasimir PETROV nicht moglich, zwischen ihnen eine scharfe Grenze zu
ziehen.

Die Tanze Mittel-Nordbulgariens konnen unterschieden werden zwischen denen der
Ebene und den Tanzen des Vorbalkans und des Balkans. Die Ténze der Ebene werden
gelegentlich auch , Mizijski“ genannt. Der ethnographische Begriff ,,Mizija“ bezeichnet
jedoch ein viel groBeres Gebiet Mittelnordbulgariens und reicht im Westen iiber den
Iskar und im Osten iiber die Jantra hinaus.

Typisch fiir Nordbulgarien sind die kleinschrittigen Volkstdnze im 2/4-Takt. Bei einem
groBen Teil von ihnen herrscht der ,kleine Schritt” (sitna stapka) vor. Mit wenigen
Ausnahmen wird jeder langsam beginnende Horo (oder lesd) mit gewohnlichen
Bewegungen bald dichter und schneller und von Zeit zu Zeit kehren die Ténzer zu den
anfanglichen ruhigen und weiten Bewegungen zuriick, um sich auszuruhen. Sie
»Spazieren“ den Horo, beschleunigen ihn und ,,spazieren” ihn wieder.
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Der verdichtete, kleine Schritt hat einer Reihe von Tanzen den Namen gegeben:
SITNICA, SITNA, SITNA STARESKA, SITNOTO, SITNO SEVERNJASKO HORO, SITNO DUNAVSKO
HORO, SITNO KRAJDUNAVSKO HORO usw. (,,SITNO HOROS“ in verschiedenen
Namengebungen - z.B. SITNO GRAOVSKO HORO - gibt es auch im Sopluk und anderen
Regionen.) Eine Reihe anderer mit dichtem Aufbau haben andere Namen: OsmIca,
SIRA, BUNI KOLEC, MAZKATA, METROTO, CUS MERDZAN.

Typisch fiir den Stil der Tanze Nordbulgariens, der auch noch weiter nach Osten
verbreitet ist, ist das schnelle rhythmische Federn mit Beinen und Schultern bei allen
Arten der Fassung. Das ,,Schiitteln“ (natrisane) iibertragt sich von den Schultern auf die
ganzen Arme und den Korper. Beim schnellen ,,natriSane” verwandelt sich der Korper
gleichsam in eine vibrierende Membran. Frei und unbehindert ausgefiihrt, als echter
Ausdruck der inneren Anspannung und des Tanzrausches, verleiht das ,,natrisane” den
ortlichen Tanzen eine spezifische Frohlichkeit. Karel MAHAN sagt zum ,,natriSane”in
seiner ,Malka horeografija iz Vidinsko i Lomsko“114: die Frauen ,springen wie Balle und
beben am ganzen Korper, so daB ihr Schmuck klirrt“. Eine intensive Wirkung auf den
Betrachter geht von den groBen Miinzcolliers der Tanzerinnen aus, deren Klirren und
Glitzern den optischen und akustischen Eindruck ergédnzt und verstarkt.

Das typische Schiitteln ist nicht so weit nach Siiden verbreitet wie der schnelle, kleine
Schritt, sondern beschrinkt sich auf einen schmaleren Streifen des Donautals
(Krajdunavie). Je mehr man nach Osten kommt, desto mehr nehmen Kraft und
Spannung des Schiittelns ab.

In einigen Gegenden Nordwestbulgariens sagt die einheimische Bevolkerung, daB sie
beim Tanzen ,fliegt“; mit ,,Fliegen“ wird der leichte und ungestiime Tanz charakterisiert
und zugleich der Zustand des Tanzers, fiir den der Tanz eine Moglichkeit ist, sich von
der Erde zu l6sen, die Sorgen des Alltags hinter sich zu lassen und Freude und
Frohlichkeit zu erleben. Das freie Schwingen der Arme ergénzt dieses Gefiihl. Horos wie
ELENO MOME, SVISTOVSKO, DAJCOVO sind typische Beispiele dafiir. Besonders verbreitet
sind die PAsDUSKO und DAJCOVO HOROS, die in verschiedenen Varianten von Frauen,
Mainnern oder gemischt getanzt werden.

Auch Fiir Nordwestbulgarien sind Tanze im 2/4-Takt charakteristisch, mit weiten,
grofBen Bewegungen, z.B. bei der RAKOVATA, die ziemlich weit verbreitet ist, in den
Gegenden von Lom und Bjala Slatina, IVANKINOTO aus Montana u.a. In Mittel-
Nordbulgarien gibt es auch Tanze im 2/4-Takt, bei denen die Tanzfiguren aus dem
schnellen, kleinen Schritt aufgebaut sind und die raumgreifender und hiipfender
getanzt werden, z.B. CUS MERDZAN, HOP NALJAVO HOP NADJASNO, SVISTOVSKO u.a.

Die Ténze im 5/16-Takt mit dem Rhythmus 2-3 sind in vielfiltigen Varianten verbreitet,
z.B. PAJDUSKO, KOSTENSKO, KAJMA.

114 zit. b. Krasimir PETROV 1993, S. 55
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Sehr populér ist die RACENICA (im 77/16-Takt mit dem Rhythmus 2-2-3). Sie wird
hauptsachlich in kurzer Kette (,,na lesa®, ,na prat“) von Frauen, Mannern oder gemischt
getanzt. Sie ist unter verschiedenen Bezeichnungen zu finden: CEKURLANA,
POTRUPANKA, ZIKINO, CEKURJANA, TARAMBIC u.a., in Giirtelfassung, hinterer
Kreuzfassung oder weniger in W-Fassung. Uberall wird die RACENICA auch solo (,,po
samé”) getanzt mit der fiir den Nordbulgaren charakteristischen Leichtigkeit.
Besonders verbreitet in den Dorfern der Ebene sind die sogenannten RACENICNO
HOROS. Bei einigen von ihnen sind die Tanzer in einem Halbkreis gefat und bewegen
sich nach rechts und links. Dies ist mehr fiir die Gegend von Veliko Tarnovo typisch,
aber es gibt auch HOROS in lesG-Fassung in der kurzen Reihe, typisch eher fiir die
Gegend von Pleven. Die RACENICA wird hier auch solo getanzt, mit groBer Leichtigkeit,
SelbstbewuBtsein, Improvisation und Humor.

Der leichte, hiipfende DAJCOVO im 9/16-Takt (2-2-2-3) ist fiir ganz Norwestbulgarien
charakteristisch, in der Form gemischter und Méanner-Daj¢ovos in Giirtelfassung (,,na
lesa®).

Verbreitet sind auch Tdnze im sogenannten ,breiten Neuner” (Siroka devetica), einem
9/8-Takt in moderatem Tempo, die CERKEZKA, die man in den verschiedenen Gegenden
in den vielfaltigsten Varianten antrifft, von Frauen, Mannern oder gemischt getanzt. Bei
der CERKEZKA sind ziemlich komplizierte Tanzfiguren zu beobachten. Die Tinzer sind in
Giirtelfassung aufgereiht, aber man findet auch Varianten mit gefaten Handen.5

Die GRANCARSKO HOROS im 9/16-Takt (2-3-2-2) werden in V- oder Giirtelfassung
gemischt getanzt. Sie sind in der Gegend von Vidin, Vraca u.a. verbreitet.

Besonders beliebt sind hier die GANKINOS im 11/16-Takt (2-2-3-2-2), auch unter den
Namen SARENOTO HORO und SAKOVITATA aus der Gegend von Vraca, CIBARSKOTO aus
dem Donautal u.a. Sie sind als gemischte Tanze, aber ebenso auch als Manner-lesg zu
beobachten, bei denen die tdnzerische Meisterschaft und die Neigung der Bulgaren zur
Improvisation interessante beispielhafte Beitrage zur Volkstanzkunst geschaffen haben.

In Mittel-Nordbulgarien gibt es auch Tanze, die in Gruppen, aber gleichzeitig auch
einzeln, d.h. ohne Fassung, getanzt werden, wie z.B. HOP NALJAVO HOP NADJASNO aus
der Gegend von Pavlikeni im 2/4-Takt, LIPNISKATA ebenfalls aus der Gegend von
Pavlikeni im 9/8-Takt und dem Rhythmus 2-2-2-3, KATERINKINO aus der Gegend von
Svistov im 7/8-Takt mit dem Rhythmus 2-2-3.

u5 Zur CERKEZKA siehe Kap. 7
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Die Dobrudza im Nordwesten Bulgariens liegt zwischen dem Unterlauf der Donau, dem
Donaudelta und der Schwarzmeerkiiste. Die Staatsgrenze teilt sie in einen bulgarischen
und einen ruménischen Teil. Die siidwestliche Begrenzung der Dobrudza 146t sich an
keinen herausragenden geographischen Gegebenheiten festmachen und ist daher nicht
unumstritten. Manche Fachleute grenzen die Dobrudza entlang der Linie Ruse -
Razgrad - Sumen - Provadija - Varna gegen Thrakien und Nordbulgarien ab.

Der Tanzstil der Dobrudza im allgemeinen zeichnet sich durch besonders freie
Bewegungen des Korpers, maBvoll bewegte Schultern, frei bewegte Arme und eine
Neigung zu plastischen und ausdrucksvollen Gesten aus.

Die Bewegungen sind in den Tdnzen der Dobrudza hauptsichlich auf die Beine
konzentriert. Vor allem die Méanner tanzen hier halb hockend, mit solidem
Bodenkontakt und mit einem oft zuriick oder nach vorn gebeugten Oberkorper. Sehr
typisch ist bei den Méannern die Kérperhaltung mit Hohlkreuz und vorgewolbter Brust.
Die Akzente der Bewegungen sind hauptsédchlich nach unten zum Boden gerichtet,
wodurch die Erdverbundenheit der Tanze der DobrudZa nochmals unterstrichen wird.

In der Dobrudza beteiligen sich die Hinde mit besonders plastischer Gestik an der
tdnzerischen Bewegung. Die Bewegungen der Manner sind grof3 und kraftvoll.
Besonders ausgeprigt sind die Handbewegungen beim RACENIK und bei der W-
Fassung, abwechselnd vor- und zuriickschwingend, angewinkelt oder nach oben
gestreckt bei der RAkA (sogar auch bei der Kreuzfassung vorn bei der SBORENKA).
Dagegen sind die Hand- und Armbewegungen der Frauen sehr weich und sanft, mit
geschmeidigen Handgelenken und entspannten Ellbogen.

Auch das Spiel des Korpers und der Schultern ist typisch fiir den Stil der Dobrudza,
sowohl bei den Frauen als auch bei den Ménnern. Es ist bei den Frauen durch Grazie
und Beherrschung gekennzeichnet, z.B. beim DANEC und bei der RAKA, bei den
Mainnern dagegen durch betonte innere Kraft. Es entsteht der Eindruck, daB sie sich vor
lauter Kraft nicht mehr zuriickhalten konnen, z.B. bei RACENIK, OPAS und SBORENKA.

Die Volkstidnze der Dobrudza werden meist in maBigem Tempo getanzt mit etwas
geoffneten Beinen. Bei der haufig zu beobachtenden Hocke der Minner sind die Knie
geoffnet oder geschlossen. Eine andere Besonderheit ist das leichte Wiegen des Korpers,
typisch fiir die Frauen wie fiir die Ménner.

Das Federn ist ebenfalls ein wesentliches Stilmerkmal der dobrudzZaner Tanze. Auch
hier entsteht es durch das Auftreten mit den Zehen und Abrollen zur ganzen Sohle. Das
Federn ist weich und leicht.
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Bestimmte Schritte und Schrittkombinationen (dviZenija - ,,Bewegungen®) kommen in
den Ténzen der Dobrudza sehr haufig vor, in erster Linie die Gehschritte: das Gehen am
Platz, vorwirts, riickwarts, nach rechts, nach links, Schritt und schlieBen, Kreuzschritte
nach rechts und links, die Rac¢eni¢na, Schritt und hiipfen, das ,,dobrudzanische
Stampfen” (dobrudzansko nabivane) rechts und links, vorwérts und riickwarts. Diese
Bewegungen dienen als Verbindung oder als Verschnauf- und Erholungspause zwischen
komplizierteren Figuren. Dies sind Kombinationen mit Hocken, Stampfen, Wiegen des
Korpers, Bogen und Kreise mit den FiiBen und Knien, koordinierte Bewegungen der
FiiBe und Hinde, die gefalt sind oder frei bewegt werden. Die nicht gefaSten Hande mit
ihren Bewegungen werden besonders oft mit denen der Fiie und des Korpers
koordiniert.

Das Hocken im Mannertanz der Dobrudza ist sehr leicht und gleichzeitig zackig und
schnell, gefolgt von elastischem Aufrichten, es sei denn, andere Bewegungen in
hockender Haltung folgen.

Beim Stampfen (pricukvane oder nabivane) ,spricht der Dobrudzaner gleichsam mit
dem Boden als Mutter Erde, indem er sie mit seinem FuB beriihrt. Bald beriihrt er sie
leicht und ganz kurz mit seiner Ferse, bald unterstreicht er jeden Schritt oder Stampfer
mit groBer Kraft.“116 Das ,dobrudzanische” Stampfen unterscheidet sich von anderen
Stampfbewegungen dadurch, daB sich die Fiile mit gespannten Knien und Knocheln
ganz wenig vom Boden 16sen und beim Schritt die Sohle kraftig auf ihn ,kleben®. Es ist
typischerweise mit einem sehr freien und elastischen Wiegen des Korpers kombiniert,

Bogen und Kreise mit dem FuB und den Knien werden vertikal und horizontal
ausgefiihrt, bei den Méannern betonter, besonders bei SBORENKA, OPAS und RACENIK.
Diese Bogen und Kreise schmiicken die Bewegungen durch Schwung und Weite aus.

Die #duBere Form der Tinze der Dobrudza entsprechen der Uberlieferung wie auch im
iibrigen Bulgarien: geschlossene, gefiihrte Tanze und Tinze ,na lesd“. Daneben kommt
auch die getrennte Tanzform ,po samé“ (einzeln, solo) und ,,po dvoj“ (zu zweit) vor.

Die geschlossenen Téanze werden Ofter von Frauen oder gemischt in méBigem Tempo
getanzt, meist mit einer Fortbewegung im Kreis nach rechts. (Beispiele: DJuS, TALIMA,
DONKINATA im 2/4-Takt, BRASNI CARVUL und KUCANKATA im 7/16-Takt (2-2-3),
IZHVARLI KONDAK und LJASA im 9/8-Takt (2-2-2-3).)117

Die gefiihrten Téanze gewegen sich im Halbkreis, Bogen, Schlangenlinien oder Spiralen.
(Beispiele: OPAS, TALIMA, RAKA, TROPANKA, CORBADZIJSKO im 2 /4-Takt, ZARUJ BOB im
7/16-Takt (2-2-3) und PAJDUSKATA im 5/16-Takt (2-3).)

116 K. PETROV 1993 S. 22 f.
117 Beispiele nach K. PETROV S. 23.
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Die Lesa-Téanze bewegen sich meist in gerader Reihe, Ellipse oder Bogen. (Beispiele:
SBORENKA, OPAS und RAKA im 2/4-Takt, KUCATA im 7/16-Takt (2-2-3).)

Die getrennte Tanzform kommt meist bei der RACENICA im 7/16-Takt vor sowie beim
SVATBARSKI RACENIK, KUCATA und DZOKATA im 2/4-Takt, TRANKATA (oder TRANKOVATA,
CERKEZKATA) im 13/16-Takt (2-2-2-2-2-3).

Ein Teil der Tanze ,,po samé“und ,po dvoj“ stehen im 5/16-Takt (2-3): DRAGIJKA, die
von zwei TiAnzern getanzt wird, und CESTATA. In der Gegend von Silistra tanzt man die
PAJDUSKA zu zweit wie die RACENICA mit frei bewegten Handen.

KUKLENSKATA oder KULICKATA (kukla: die Puppe) im RACENICA-Rhythmus (7/16:
2-2-3), wird von einem oder zwei Tdnzern getanzt, mit holzernen puppenartigen

Bewegungen und geschlossenen und kaum vom Boden abgehobenen Fiilen, wie

Marionetten.

Die ZAESKA IGRA (Hasentanz) aus dem Hochzeitsritual kommt in drei Rhythmen vor: im
2/4- 5/16- (2-3) und 9/16-Takt (2-2-2-3). In den verschiedenen Dérfern wird er mit
verschiedenen Personen getanzt, mit zwei, drei oder vier ,Hasen“ mit oder ohne
~Jager, mit oder ohne ,Hund“. Alle Varianten werden in vorgebeugter Haltung getanzt
mit dem typischen Hiipfen und der Andeutung der Hasenohren mit den Handen, wobei
die komischen Bewegungen eines Hasen mit viel Humor imitiert werden.

Auch in der Dobrudza tanzen die Frauen sehr haufig zu Liedern, die sie selbst singen,
meist im 2/4-Takt wie z.B. DANEC (BUENEC) oder die nach dem Tanzlied benannten
SKARALI MI SE TRI MOMI, ZADALI MI SE ZADALI, sowie Tanze im 77/16-Takt (2-2-3) wie
z.B. RANO MI RANI.

Die Frauen tanzen auch kompliziertere Ténze wie SBORENKA und OPAS; sie beginnen
zusammen mit den Mannern und nachdem diese sich von dem Rest der Tanzer getrennt
haben, tanzen sie einfachere Schritte oder schauen den Ménnern zu. Hierzu gehort auch
die POLOVIN RAKA im 2/4-Takt und die TROPANKA im 2/4- oder 7/16-Takt (2-2-3).

In vielen Doérfern, wo das Lazarus-Ritual ausgeiibt wird, tanzen die Mddchen den
traditionellen kleinschrittigen BUENEC. Er wird mit kleinen Laufschritten in
schlangelnder Bewegung nach rechts getanzt. Mit dem DANIC oder DANEC betreten die
Koledari den Hof, wo sie ihr Ritual ausfiihren. ohne sich loszulassen, oft begleitet von
larmendem Getose.

Die Mannerténze sind ,,gefiihrt“ (vodeni) (oder skdsani - ,unterbrochen®) und meist
»na lesa”, wobei beide Formen kombiniert werden konnen: Man beginnt den Tanz
»gefiihrt zu tanzen und wenn die Stimmung hoch genug ist, hilt man den Tanz an und
tanzt komplizierte Figuren ,na lesa“. In dieser Weise wird die SBORENKA getanzt, die
vielerorts die ,,Haube“ der Tanze genannt wird, d.h. der komplizierteste und beliebteste
Tanz. Sein Name kommt daher, daB er auf dem Sammelplatz (sboriste) getanzt wurde,
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wo die Bevolkerung an Feiertagen zusammenkam, um sich zu vergniigen. Heute tanzt
man ihn zu allen moéglichen Anlidssen. Das Unterscheidungsmerkmal der SBORENKA ist
die periodische Ausfiihrung starker Bewegungen. Die Ténzer bewegen sich vorwérts
und riickwérts, dann nach rechts auf der Kreisbahn und tanzen wieder am Platz. Das
gibt den Tanzern die Moglichkeit, sich ein wenig auszuruhen und erneut mit noch
groBerer Kraft und Meisterschaft zu den schwierigen Bewegungen iiberzugehen.

DOBRUDZANSKI RACENIK ist ein beliebter Mannertanz. Die Teilnehmer tanzen synchron,
ohne sich untereinander zu fassen. Die Bewegungen der freien Hénde sind ein
wesentlicher Teil des Tanzes. Die Koordination zwischen den Handen, dem Korper und
den FiiBen macht einen starken Eindruck. Die Bewegungen im RACENIK imitieren laut
K. PETROV den Alltag des Dobrudzaners und bilden Momente des Arbeitslebens wie
Sacke tragen, Garben binden, Schwein schlachten, Gamaschen wickeln ab. Nicht jeder
Ténzer ist in der Lage, den RACENIK zu beherrschen. In der Regel reiht sich daher nur
eine kleine Anzahl Ténzer ein. Der Tanz fangt nicht unvermittelt an. K. PETROV
beschreibt die Art und Weise, wie der RACENIK ablauft:

»Die Teilnehmer stellen sich in einer Reihe nahe beieinander auf und fangen
mit der Musik an, allmdchlich vorwadrts zu gehen. Auf ein vereinbartes
Kommando des ersten Tdnzers hin gehen alle mit ruhigen Bewegungen einer
hinter dem anderen los. Plotzlich gibt der Vodac ein Kommando und die
Tdnzer fiihren eine kompliziertere Figur am Platz aus. Dann nimmt die Reihe
erneut thre Fortbewegung im Gdansemarsch auf der Kreisbahn mit einer
anderen ruhigeren Bewegung auf. Auf ein neues Kommando folgt eine noch
virtuosere Figur am Platz usw. immer in derselben Aufeinanderfolge von
ruhigeren und ungestiimen Figuren. Die Kommandos des Vodac¢ sind
gewohnlich Ausrufe wie ,,i-lju-lju” und andere dhnliche typisch
dobrudzanische Ausrufe. Die Teilnehmer kennen im Voraus die Reihenfolge
der Figuren und die Rufe geben nur an, daf eine neue Figur beginnt.* 118

Den ganzen Tanz hindurch bleiben die Méanner in deutlich halb hockender Haltung.
Auch wenn in benachbarten Dorfern der RACENIK unterschiedlich, auf die jeweils ortlich
iibliche Art getanzt wird, sind die dominierenden Merkmale des Tanzes allgemeingiiltig.
Uberall tanzt man den RACENIK mit der typischen ,,Plastik der Dobrudza: mit
gespanntem Hohlkreuz und elastischer Beweglichkeit der Schultern. Es gibt
Hypothesen, nach denen einige seiner Bewegungen als Reste eines uralten Kriegstanzes
gelten.

Insgesamt ist in den Méannertdnzen die kunstvolle Entfaltung und Komplizierung der
Tanzbewegungen, als Streben nach technischer Meisterschaft und individueller
Darstellung, klar zu sehen — so im OPAS, der SBORENKA, der RAKA, dem RACENIK u.a.

18 K. PETROV 1993 S. 25
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Gemischte Ténze gibt es iiberall. Ein solcher ist die RAKA mit einer Vielzahl von
Varianten, von einfacheren bis zu sehr komplizierten. Man faBt sich bei den Handen,
woher der Tanz seinen Namen hat (,,raka“ = Hand). Typisch fiir die RAKA ist das
gleichmiBige Hin- und Herschwingen der Hande, das Beugen der Ellbogen und
vertikale Federn, erneute Schwingen, sowie auch die Bewegungen des Korpers. Eine
Besonderheit des Tanzes ist, daB sich die Manner in einem bestimmten Moment von
den Frauen trennen, sich in einem eigenen Halbkreis oder in einer geraden Reihe
fassen und kompliziertere Bewegungen mit Hocken tanzen. So tanzt jede der Gruppen
ihre eigenen Bewegungen, worauf sie sich erneut vereinigen und fortfahren, wieder
gemeinsam zu tanzen.

OpraASs ist ebenfalls einer der populérsten und beliebtesten Tanze.119 Er tragt seinen
Namen von der Art der Fassung: am Giirtel (opas od. pojas), wobei jeder sich neben
jedem einreihen kann. Er wird im 2/4-Takt getanzt und besteht aus zwei Teilen, einem
langsamem und einem schnellen. Im langsamen Teil bewegt sich der Horo auf der
Kreisbahn nach rechts und wenn die Tdnzer in Stimmung gekommen sind und die
Musikanten schneller spielen, werden die Bewegungen komplizierter und werden am
Platz oder vorwarts und riickwirts getanzt. In einem gegebenen Moment trennen die
Mainner sich vom allgemeinen Horo und fassen sich in einem Bogen oder einer geraden
Reihe beginnen, sehr komplizierte Figuren zu tanzen. Die Manner zeigen hier ihre
groBe Geschicklichkeit und beziehen auch den Korper und die Schultern in den Tanz
mit ein. Die komplizierten Tanzbewegungen der FiiBe, Hiipfen, Stampfen, Hocken,
weiten Bogen und Kreisen mit Fiien und Beinen, betonten Schritten und Spriingen
begleiten sie mit elastischen und entspannten Schulterbewegungen. Der Korper wiegt
sich zusammen mit den Schultern ebenfalls nach links und rechts.

Andere gemischte Horos der Dobrudza sind im 2/4-Takt: TALIMA, POLOVIN RAKA, DJUS,
LJAVATA, CETIRI PATI, BJAGANICA, MEGDANSKO, TROPANO, DONKINATA, NA DVE STRANI,
DIMETNO HORO u.a.; im 5/16-Takt (2-3): PAJDUSKO, TRITE KRAKA, BRASNI CARVUL; im
7/16-Takt (2-2-3): BRASNI CARVUL, POVLEKANA, DJORTAJAK, ZARUJ BOB, KUCANKATA,
BABINATA RADINA; im 77/8-Takt (2-2-3): PANDALAS, KUCANKA; im 9/16-Takt (2-2-2-3):
IZHVARLI KONDAK, BJAGAJ POPE; im 9/8-Takt (2-2-2-3): LJASA.

19 Siehe Kap. 7



7. SCHRITTE UND FIGUREN:
Die wichtigsten bulgarischen Volkstinze

Es folgen Beschreibungen der wichtigsten Vertreter der Regionen, d.h. der Tanze, die in
der jeweiligen Region oder in ganz Bulgarien weit verbreitet sind, die zum
Grundrepertoire der tanzenden Bevolkerung gehdren. Die beschriebenen Varianten
beschréanken sich auf die gebrauchlichsten Grundfiguren — es gibt daneben zahlreiche
andere, meist regional oder lokal geringfiigig abweichende Formen. Bei der Auswahl
verlasse ich mich auf das Urteil erfahrener bulgarischer Choreographen wie Bel¢o
Stanev, Boris Valkov, Krasimir Petrov u.a.

Komplexe Choreographien, die nur von regelmaBig trainierenden Ensembles
beherrscht werden, gehoren nicht hierher, sondern Formen, die jeder Einwohner, der
die Traditionen seiner Heimat kennt, mittanzen kann, wenn sich eine Gelegenheit dazu
bietet.

Mancher Folkloretanzer hierzulande, der auf eine Erfahrung von einigen Jahren und
ein gewisses Tanzrepertoire zuriickblickt, wird sich vielleicht wundern, daf hier der
eine oder andere Tanz, den er kennt, in Teilen oder sogar insgesamt anders beschrieben
ist, als er ihn bei diesem oder jenem bulgarischen Tanzlehrer gelernt hat. Das kann
einem insbesondere mit komplexeren Tinzen passieren, und die Uberraschung oder
Irritation bleibt nicht aus, wenn ein CETVORNO nicht iiberall derselbe CETVORNO, ein
BREZNISKO nicht immer der gleiche BREZNISKO ist. Diese Abweichungen haben ihre
Ursache in der Natur der Folklore selbst und in der Art und Weise, wie Tinze benannt
werden. ,,BREZNISKO® bedeutet einfach ,Tanz aus Breznik“. Welcher Tanz aus Breznik
das sein soll, ist mit diesem Namen allein nicht festgelegt. (Vgl. hierzu das Kapitel 6:
Rhythmen und Tanztypen: Tanznamen.) Erst recht muB man sich auf Varianten gefaf3t
machen, wenn ein Tanz wie CETVORNO nur die Typenbezeichnung triigt. Das ist etwa so,
wie wenn man einen bestimmten deutschen Tanz ,,Zwiefacher” nennen wiirde. Dem
Tanzer ist damit nicht geholfen, denn der Name verrit nur, daB 3/4- und 2/4-Takte und
damit Walzer- und Dreherschritte abwechseln, nicht aber, in welcher Reihenfolge —
genau auf sie kommt es aber an und sie kann so verzwickt sein, daB er unweigerlich
scheitert, wenn er sie nicht kennt.

AuBerdem gibt es mehr als einen Namen fiir denselben Tanz. Bei Tanztypennamen wie
dem genannten CETVORNO ist es naheliegend, daB es dafiir auch spezifischere
Bezeichnungen gibt. Fiir den HORO ZA PoJAS nennt K. PETROV die alternativen
Bezeichungen SELSKOTO, SOPSKO ZA POJAS, TARCANO, MELNICKATA, EDNOSTRANKA und U
MESTO020, Besonders bei Tanzen, die zu Liedern getanzt werden, also vor allem
Frauentinzen, sind die Bezeichnungen ,,SELSKOTO® oder ,,ZA POJAS“ Sammelbegriffe,
d.h. alle Tanze dieser Art tragen diese gemeinsame Bezeichnung, aber in jedem

120K, PETROV: Balgarski narodni tanci ot §opluk, S.19
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einzelnen Gebiet oder Dorf tragen sie den Namen des Liedes, zu dem sie getanzt
werden. 121

Hinzu kommt, daB Folklore sowohl raumlich als auch zeitlich variiert. DAJCOVO wird in
sehr vielen Dorfern getanzt, aber nicht iiberall und zu jeder Zeit auf die gleiche Weise.
Die Art und Weise, wie die verschiedenen Figuren eines Tanzes aneinandergereiht
werden, kann nur auf einer Verabredung unter den Menschen, die ihn so tanzen,
beruhen. Diese Abfolge kann festgelegt sein oder der Tanzfiihrer gibt die
entsprechenden Kommandos wahrend des Tanzes. Deshalb findet der Leser hier meist
keine Angaben iiber die Anzahl Wiederholungen einer Figur und die Reihenfolge der
Figuren. Das festzulegen ist Aufgabe des Tanzfiihrers oder des Choreographen und
héngt wesentlich auch von der Musik ab, zu der ein bestimmter Tanz getanzt wird. Im
Dorf konnen sich Musikanten und Téanzer spontan dariiber verstindigen. Wenn aber
eine Aufnahme die Musik liefert, muB3 bei den Tanzen, deren Figuren mit den Melodien
synchron ablaufen, im voraus die Reihenfolge bestimmt werden.

Die folgenden Ténze werden in diesem Kapitel beschrieben:

1219.a.0. S. 20
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Nordbulgarien
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Dajcovo
Svistovsko
Pajdusko
Eleno Mome
Grancarsko
Gankino
Cerkezko
Vlasko
Kukuvicka
Bac¢vanka
Sira

Thrakien
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Pravo trakijsko
Trakijska racenica
Trite Pati
Glaviniska kopanica
Bucimis

Capraz

Dzinovsko
KamiSica

Sedi Donka

Rhodopen
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Rodopsko
Cukanoto
Svornato
Minka

146

Sopluk

1.
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Sopsko za pojas
Graovsko

Cetvorno

Jove Malaj Mome
Petrunino

Sopska kopanica
Dilmano, Dilbero
Kjustendilska racenica

Dobrudza

1.
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Pirin
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Danec
Sborenka

Raka

Opas

Sej, sej bob
Ljavata
Tropanka
Talima
Varnenski tanc

Dzangurica

Dospatsko

Ograzdensko

Ispajée (Igra na Dvamina)
Deninka

Ginka
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Erlauterungen zu den Tanzbeschreibungen

Da eine Tanzbeschreibung den Ablauf der Bewegungen in der Zeit, vor allem ihr
Verhiltnis zum Rhythmus wiedergeben soll, miissen sowohl der Zeitverlauf als auch der
Rhythmus in der Beschreibung ablesbar sein. Das klingt banal, wird aber zu einem
konkreten Problem, wenn der Benutzer in die Lage versetzt werden soll, unmittelbar
und ohne Umwege aus der Beschreibung den Tanz nachzuvollziehen. Wenn wir
beispielsweisen zédhlen. ,eins — zwei — drei — vier” kann das ein 4/4-Takt mit vier
gleichmiBigen Taktschldgen sein, oder — wie es bei den bulgarischen Tanzen eher der
Fall ist — ein ungerader Rhythmus unterschiedlicher Struktur: kurz — kurz — kurz — lang
() D) ). — Dajéovo) oder lang — lang — kurz —lang (J J ) J - Eleno Mome) oder kurz
—lang — kurz — kurz () ). ) ) - Granéarsko).

Um der Zahlung (,eins — zwei — drei — vier®, in der zweiten, mit ,,Schlag”
iiberschriebenen Spalte) einen Rhythmus zu geben, steht im Kopf der
Tanzbeschreibung der Takt, seine rhythmische Struktur und das Zahlungsschema, z.B.:

Rhythmus: 7/8:J J ) J Wert:| 2
Zéhlung:| 1 |2 | 3| 4

Aus dem Zihlungsschema ist zu entnehmen, daB die ,drei“ nur halb so lang ist wie die
anderen Schlige. Diesen Rhythmus muB man im Kopf behalten, wenn man anhand der
Takte und Taktschlige dem Zeitverlauf folgt. Um dies zu erleichtern schreiben wir
diesen kurzen Taktschlag kursiv.

In den meisten Tanzbeschreibungen erfordert das Entziffern des Beschreibungstextes
so viel Zeit, daB es kaum moglich ist, einen Bewegungsablauf auf Anhieb als Ganzes zu
erfassen. So steht z.B. oft die Beschreibung der Schritte und Bewegungen eines Taktes
als fortlaufender Text in einem Absatz; der Leser muf} in den Zeilen suchen, wo jeder
einzelne Schritt beschrieben ist. Bulgarische Tanzbeschreibungen trennen in der Regel
sogar die Beschreibung der Grundmotive (dvizenie — ,,Bewegung®) von der der
aufeinanderfolgenden ,Figuren®, wo nur noch die Namen der Motive mit ihrer Anzahl
an Takten genannt werden.

Im Idealfall jedoch kann der Benutzer in ,,Echtzeit®, d.h. bei laufender Musik mitlesen
und bei entsprechender Gewandtheit gleichzeitig mittanzen. Das ist nur dann méglich,
wenn das Ereignis, das zu einem Taktschlag gehort, im Bruchteil einer Sekunde erfaft
werden kann und jeder einzelne Taktschlag, gleichgiiltig, ob er durch ein Ereignis
ausgefiillt oder eine Pause ist, in der Beschreibung dargestellt wird. Deshalb verzichten
die vorliegenden Beschreibungen auf zusammenfassende, auf andere Stellen
verweisende Formeln wie ,,Wiederholung 3. Teil Takt 2 — 4, die gewiB Platz sparen,
aber den Benutzer allein lassen bei dem Versuch, den gesamten Ablauf der Bewegungen
nachzuvollziehen.
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Dem gleichen Ziel dient

Die vierte Spalte: ,,vom Blatt“ tanzen

Die mit ,Schritt” iiberschriebene vierte Spalte enthilt im Prinzip nichts anderes als der
Text rechts in der gleichen Zeile. Sie soll nur das schnelle Mitlesen erméglichen. Hier
sind die Schritte und teilweise die iibrigen FuBbewegungen mit sofort erfa8baren
kurzen Symbolen dargestellt, so daB der Tanzablauf mit der Musik in
Normalgeschwindigkeit abgelesen werden kann. Durch die Darstellung des Zeitverlaufs
von oben nach unten (statt von links nach rechts) ist es moglich, den Klartext dort
anzubringen, wo er hingehort. Der Benutzer muf} nicht standig zwischen
Ablaufdarstellung und Beschreibung der Bewegungen hin- und herwechseln, wie das in
den einschlagigen bulgarischen Tanzbeschreibungen bei K. PETROV, B. VALKOV und N.
CVETKOV oder z.B. auch bei SCHMOLKE/LANGHANS der Fall ist.122

Symbole

Fiir die Bewegungsrichtung und die Ausrichtung des Korpers gebrauchen wir in
Anlehnung an die sog. ,Romanotation®“23 Richtungspfeile und graphische Symbole. Die
Gesamtzahl der moglichen Richtungen wird grob durch acht Richtungen - entsprechend
der Windrose - angedeutet. Der Pfeil gibt die Richtung der Bewegung an; ein kleiner
Strich am Hinterende steht fiir die Ausrichtung des Korpers. ,,Oben® ist immer die
Kreismitte gedacht.

So bedeuten z.B.
<> Korperstellung halbrechts, Bewegung nach rechts
! Korperstellung zur Mitte, Bewegung seitlich nach links
\ Korperstellung diagonal nach links, Bewegung diagonal nach links
l Korperstellung zur Mitte, Bewegung riickwirts nach au3en.

Drehungen bzw. Wechsel in der Korperstellung werden mit einem Kreissymbol
angedeutet:

% Wechsel der Korperstellung von ,,diagonal nach links“ zu ,,zur Mitte“

© halbe Drehung linksherum (vorher Ausrichtung zur Mitte, danach Riicken
zur Mitte)

122 SCHMOLKE, A. und H. LANGHANS 1968 und 1974

123Die ruménische Ethnologin Vera PROCA CIORTEA hat erstmals 1956 in der ,Revista de Folclor*
ein effizientes Aufschreibsystem fiir Volkstanze veroffentlicht; es erschien in Holland unter der
Bezeichnung ,Romanotatie”. Die von Sever TITA und Th. VASILESCU Ende der 60er Jahre
vorgelegte ,Romanotation® beruht auf der Arbeit von Vera PROCA CIORTEA.
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Ein quadratisches Symbol gibt Stellungen ohne Bewegung im Raum an, z.B. bei
Schritten am Platz:

O
&

NYR 2

Korperstellung zur Mitte
Korperstellung diagonal nach links (Pos. 8 - s.u.).

Kleine Pfeile deuten die Richtung einer FuBbewegung an, ohne daB eine
Raumbewegung des Korpers erfolgt.

Die Zeichen fiir Korperstellung und Raumbewegung gelten jeweils so lange, bis ein
anderes Zeichen folgt.

Schema der Positionen:

Abkiirzungen
R Schritt mit dem rechten FuB3; entsprechend
L = mit dem linken Fuf}
Lx Schritt mit dem linken FuB hinter dem rechten FuB gekreuzt;
entsprechend Rx , sowie
LX, RX  vorne gekreuzt
B beide FiiBe tragen gleichzeitig das Gewicht
r Bewegung mit dem rechten Fu3 ohne Gewicht (dito ,,1*)
St Stampf
* Schlag mit dem flachen FuB auf den Boden
w nachfedern (,,wippen“) auf dem Standbein
kl Anschlag: klapp! — beide Fiifle werden energisch geschlossen, evtl. indem
der freie FuB seitlich gegen den stehenden FuB schlagt (hlopka)
Spr Sprung
F Ferse
Pl am Platz, d.h. in der Ausgangsposition
h hiipfen auf dem Standbein (der FuB verliert kurz den Bodenkontakt - im

Gegensatz zum Wippen, bei dem der FuB den Bodenkontakt nicht verliert)
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- kein weiterer Schritt auf dieser Zahlzeit (Pause)

! Akzent: die Bewegung (der Schritt) wird betont, energisch, kraftvoll
ausgefiihrt.
/ gleichzeitige Bewegung von Standbein und freiem Bein, z.B.

w /X nachfedern auf dem Standbein und gleichzeitig den freien rechten FuB in
der Luft vor dem linken FuB kreuzen

Im beschreibenden Text bedeuten:
T. Takt
Z. Zahlzeit (ein 4/4-Takt hat die Zahlzeiten1-2-3 - 4)
V-Fassung Hinde gefaB8t, Arme hiangen herab
W-Fassung Hiande gefaBt und in Schulterhohe gehalten
Plié mehr oder weniger starke Beugung des Standbeins im Knie

1—2—3 Fette Zahlen fiir die Zahlzeit bedeuten eine lingere Zahlzeit (hier: ,kurz —
kurz — lang®)
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NORDBULGARIEN
Name: ,Dajcos
Herkunft:
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1. DAJCOVO

Tanz“ (Dajco ist ein méannlicher Vorname)

ganz Nordbulgarien. Die hier beschriebene Form ist eine der
verbreitetsten Varianten.

gemischte Aufstellung, offener Kreis, V-Fassung, Hinde schwingen

Stil:  temperamentvoll, raumgreifend.
Form:
vor und zurtick.
Rhythmus: 9/16: > ) ) ). Wert:| 2|2 2|3

Zahlung:| 1|23 |4

Quelle:

Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1 1 [
2
3
4

2 1
2
3
4

3-4

1 1 ’\J
2
3
4

2 1 L—
2
3
4

3 1 \

=

|oni-~ I eal~ - B - I e~ B O
=n

Ix

Lx
Lh

1. Dajéova

Hiipfen auf dem L FuB

Schritt mit dem R FuB3 am Platz
Schritt mit dem L FuBl am Platz
Schritt mit dem R FuB3 am Platz
gegengleiche Schritte ...

T. 1 + 2 wiederholen

2. Ljuljaj

Dajc¢ova li diagonal nach li vorwirts ...

Daj¢ova re mit Kreuzschritten nach re: Hiipfen auf dem R
FuB
Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB3 gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB3 gekreuzt

Dajcova li nach re riickwarts ...
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= K w N

W N

Rh
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Dajcova re nach li riickwarts ...

T. 1 — 4 dreimal wiederholen; dabei bewegen sich die
Tanzer standig weiter nach rechts @



7. Schritte und Figuren 153

2. SVISTOVSKO
Name: Tanz aus Svistov, einer Stadt am Siidufer der Donau.
Herkunft: Nordbulgarien, wird in ganz Bulgarien getanzt.
Stil:  temperamentvoll.

Form: gemischte Aufstellung, offener Kreis, W-Fassung, Hiande
schwingen vor und zuriick.

Rhythmus: 4/4

Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1 1 <~ R Nach re wenden und Schritt mit dem R Ful3 vorwarts in
Tanzrichtung nach re

2 Rh  hiipfen auf dem R Fuf3

3 L Schritt mit dem L Ful3 vorwarts

4 Lh  hiipfen auf dem L FuB3 Héande: vor + ab
2 1 L» R zur Mitte wenden und Schritt mit dem R Fu n.re vor

2 Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt riick

3 R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re vor

4 Rh  hiipfen auf dem R Fuf3 riick
3 1 «— L wie T. 2 gegengleich ...

2 Rx

3 L

4 Lh .. e
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3. PAJDUSKO

Name: ,Hinketanz®, wegen der zwei ungleichen Taktteile (2 : 3)
Herkunft: Nordbulgarien, wird in ganz Bulgarien getanzt.
Stil:  federnd, leicht, munter.
Form: gemischte Aufstellung, offener Kreis, W-Fassung.
Wert:| 2 | 3
Rhythmus: 5/8: J J. Zihlung: 1 2
Quelle:  Boris VALKOV UND Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

10

1 &

[X®)

Lh

Rh

Lh

Rh

RX

RX

RX

Lh

RPI
Rh
LPI
RX

Wihrend T. 1 — 5 federn die Ellbogen rhythmisch mit dem
5/16-Takt abwarts

hiipfen auf dem L FuB
Schritt mit dem R FuB3 vorwarts in Tanzrichtung

T. 1 — 2 wiederholen ...

... und nach links wenden

Pajduska nach li: Sprungschritt Hande vor +

mit dem R FuB vor dem L FuB gekreuzt abwirts

kleinerer Schritt mit dem L Fuf3 Héande vor

etwas hinter den R FuB

T. 1 noch 2x wiederholen ... Hande abwarts
Hande vor
Hande abwarts
Hande zur W-

Fassung heben
zur Mitte gewandt:

hiipfen auf dem L FuB Hinde bleiben
oben
Schritt mit dem R FuB3 am Platz
hiipfen auf dem R Fuf}
Schritt mit dem L FuBl am Platz
Pajduska nachli ... Hénde vor + ab
..® Hénde zur W-

Fassung heben
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4. ELENO MOME

Name: ,Maidchen Elena“ (Anfang des dazugehorigen Tanzliedes)
Herkunft:  Typischer nordbulgarischer Tanz, einer der bekanntesten Ténze in
ganz Bulgarien.
Stil:  federnd, leicht, lebhaft bis feurig.
Form: gemischte Aufstellung, offener Kreis, V-Fassung.
Rhythmus: 7/8:J J ) J Wert:|2]21]2
Zahlung:| 12| 3|4
Quelle:  Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtun Schrit Beschreibung

g t
1 1 “~— R Nach re gewandt 2 Schritte mit dem R FuB beginnend
nachre ...
2 L
3 @ R kurzer Schritt mit dem R FuB vorwérts und zur Mitte
wenden
4 Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
2 1 E] RPl Schritt mit dem R FuB am Platz, L. Knie heben
2 w federn auf dem R FuB, L Knie senken
3 «— L Schritt mit dem L FuB seitlich nach li
4 Rx Schritt mit dem R FuB hinter dem L FuB gekreuzt
3 1 |j LPl Schritt mit dem L FuBl am Platz, R Knie heben
2 w federn auf dem L Fuf3, R Knie senken
3 L» R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
4 Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
Variante:
1 1 “~— R wieoben T. 1...
2 L
3 & R
4 Lx
2 1 E] B Sprung in die Gratsche auf beide Fiifie
2 B Sprung auf beide Fiife, Fiile geschlossen
3 «— L Schritt mit dem L FuB seitlich nach li



7. Schritte und Figuren

N

> WON
l

R«

o~

156

Schritt mit dem R FuB3 hinter dem L FuB3 gekreuzt

wie T. 2 gegengleich ...
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5. GRANCARSKO
Name: ,Topfertanz®, wegen der FuBbewegung, die die Arbeit an der
Topferscheibe nachahmt (eine Art Zunfttanz).
Herkunft: Gegend von Lom in NW-Bulgarien, an der Donau.
Stil:  federnd, leicht, lebhaft.
Form: gemischte Aufstellung, geschlossener Kreis, V-Fassung.
Rhythmus: 9/16: ) ). ) ) Wert:|2 3|22
Zdhlung:| 1 |2 (3|4
Quelle:  Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt  Beschreibung

1 1 D

1. Figur (Grancarka)

Lw T. 1 = Grancarka R:
federn im L FuB
RPl/  Schritt mit dem R-FuB3 am Platz, gleichzeitig
I beschreibt der L FuB3 einen Kreis riickwirts (vor,

aufwirts, oben riickwirts und ab: ,Rad rickwarts®)
w /1N federn im R FuB, Kreisbewegung mit dem L Fuf3

wiederholen
- Pause
w T. 1 gegengleich wiederholen (Grancarka L)...
LPl/
N
w/rm
T. 1 + 2 wiederholen.
2. Figur (zur Mitte und zuriick)
w Pribezka vorwirts:
federn im L FuB3
R 2 Schritte mit dem R-FuB3 beginnend vorwirts zur
Mitte ...
L
R,L noch 2 kleine Schritte
w Grancarka R (beginnt mit federn im L FuB) ...
RPl/
I
w/In
w Grancarka L ...
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3-4
5-8

2

3
4

A W N R

[ <&

0
0

LPl/

w/r

R, L

RPl/

w/In
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Grancarka R wie T. 2
Pribezka wie T. 1 gegengleich riickwérts (w - LY ) ...

Grancarka L

Grancarka R

Grancarka L

3. Figur ,auf der Kreisbahn“
federn im L FuB3

3 Laufschritte mit dem R-FulB3 beginnend in
Tanzrichtung nach rechts ...

3x Grancarka R beginnend am Platz ...

T. 1 — 2 gegengleich wiederholen
T. 1 — 4 wiederholen.
4. Figur ,,vor und zuriick mit 1%

wie 2. Fig., T. 1 — 2: Pribezka vorwarts

federn im L FuB3

2 Schritte mit dem R-FuB3 beginnend vorwirts zur
Mitte ...

noch 2 kleine Schritte
Grancarka R (beginnt mit federn im L Fuf) ...

wie 2. Fig., T. 5 — 6: Pribezka riickwarts,
Grandarka L
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5-8 T. 1 — 4 wiederholen. ®

Zur Reihenfolge der verschiedenen Figuren und zur Anzahl Wiederholungen siehe die
Einleitung zu diesem Kapitel.
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6. GANKINO
Name: ,Gankas Tanz“ (nach dem weiblichen Vornamen ,Ganka“).
Herkunft: typischer nordbulgarischer Tanz.
Stil:  lebhaft bis feurig.
Form: gemischte Aufstellung, offener Kreis, Giirtel- oder V-Fassung.
Rhythmus: 11/16: ) ) ). ) ) Wert: 212322
Zahlung:| 1|2 3|45
Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtun

g Schritt  Beschreibung

)
2
3
4
5
2 1
2
3. ¢
4
5
3 1
2
3
4
5
1 “—>
2 1 O
2
3
4
5
3 <«

Grundfigur
R 3 Schritte mit dem R FuB beginnend vorwérts nach
. re ...
R
Rh hiipfen auf dem R FuB
L Schritt mit dem L FuB3 vorwarts
R 3 Schritte mit dem R FuB3 beginnend vorwirts ...
L
R ... und zur Mitte wenden
B Fiife schlieBen
w nachfedern auf beiden FiiBen
L Schritt mit dem L FuB seitlich nach li
Rx Schritt mit dem R FuB hinter dem L FuB gekreuzt
L Schritt mit dem L FuB seitlich nach li
B Fiife schlieBen
nachfedern
1. Variante: ,,Kreuz*
Wie T. 1 der Grundfigur
R zur Mitte wenden und Schritt mit dem R FuB seitlich
nach re
Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
LX Schritt mit dem L FuB3 vor dem R Fuf3 gekreuzt

R Pl Schritt mit dem R FuB3 am Platz
Wie T. 3 der Grundfigur
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<«

R

Lx
R/1Kn
w

1St

Lx
R/1

L/r

R/1

Lx

1kl
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2, Variante: ,,Stampf“
Wie T. 1 der Grundfigur

zur Mitte wenden und Schritt mit dem R FuB8 seitlich
nach re
Schritt mit dem L FuB3 hinter dem R FuB3 gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich nach re, L Knie anheben
nachfedern

stampfen mit dem L FuB neben dem R FuB

Wie T. 3 der Grundfigur

3. Variante: ,,Schere*
Wie T. 1 der Grundfigur

zur Mitte wenden und Schritt mit dem R FuB seitlich
nach re
Schritt mit dem L FuB3 hinter dem R FuB3 gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich nach re, L FuB3 schnell
vorstrecken

Schritt mit dem L Fuf3 am Platz, R FuB3 schnell
vorstrecken

Schritt mit dem R FuB seitlich nach re, L FuB3 schnell
vorstrecken

Wie T. 3 der Grundfigur

4. Variante: ,anschlagen“ (hlopka)

Wie T. 1 der Grundfigur

zur Mitte wenden und Schritt mit dem R FuB seitlich
nach re
Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB3 gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich nach re, L Fuf3 holt
seitlich aus
L FuB kriaftig von der Seite gegen den R Fuf} schlagen

Pause
Wie T. 3 der Grundfigur ®

Zur Reihenfolge der verschiedenen Figuren und zur Anzahl Wiederholungen siehe die

Einleitung zu diesem Kapitel.
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7. CERKEZKO
Name: ,Tscherkessischer Tanz®. Tscherkessische Fliichtlinge waren im 18.
und 19. Jahrhundert nach Nordbulgarien gekommen (s. Kap. 4)
Herkunft:  aus der Gegend von Veliko Tarnovo.

Stil:  federnd, ausgreifende Schritte; alle Schrittfiguren realisieren den
eigenartigen, typischen Rhythmus mit dem deutlichen
Nebenakzent auf dem 8. Achtel (Taktschlag ,,5%), wihrend auf das
9. Achtel keine Bewegung erfolgt (Pause).

Form: gemischte Aufstellung, offener Kreis, V-Fassung oder Manner
alleine in Schulterfassung.
Rhythmus: 9/8:J J J ) J Wert:|2]2 /2|12
Zahlung:| 1 2|3 /4|5
Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

[

U AN W N = AN W N

= U1 A W N

1. Grundschritt im Kreis

3 Schritte mit dem R FuB beginnend vorwirts nach
re ...

kleiner Sprung auf den L FuB vorwérts
Schritt mit dem R FuB3 vorwérts
wie T. 1 gegengleich ...

T. 1 — 2 noch 3x wiederholen

Refrain

3 Schritte mit dem R FuB beginnend vorwarts zur
Mitte ...

kleiner Sprung auf den L FuB vorwérts
Schritt mit dem R FuB3 vorwirts

wie T. 1 riuckwarts ...
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2 R
3 L
4 R Spr
5 L .
3-4 T. 1 — 2 wiederholen
2, Figur: Seitschritt und Ferse
1 1 - RF zur Mitte gewandt Schritt mit der R Ferse seitlich nach
+ L 1gf:hrit’[ mit dem L FuB3 dicht bei dem R FuB
2 RF Z. ,1 +“ noch 2x wiederholen ...
+ L
3 RF
+ L
4 R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
5 1F mit der L Ferse vorn leicht stampfen
2 1 LF wie T. 1 gegengleich ...
+ R
2 LF
+ R
3 LF
+ R
4 L
5 rF
3-4 T. 1 — 2 wiederholen
I i Refrain

3. Figur: am Platz mit Schere
1 1 R 7  Schritt mit dem R FuB3 diagonal nach re
LPl  Schritt mit dem L Ful am Platz
R Schritt mit dem R Fuf3 etwas nach vorn
LPl  Schritt mit dem L Ful am Platz
R~ Z. ,1 + 2 +“wiederholen ...
LPl
RA
LPI

a XN + W + N +
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2 1 RPl/1 Schere: Schritt mit dem R FuB3 am Platz, L FuB flach
vorschieben
LPl/r wieZ. 1 gegengleich

RPl/l wieZ.1

LA Schritt mit dem L Fuf3 etwas nach vorn
RPl  Schritt mit dem R FuB am Platz
LR T. 1 — 2 gegengleich wiederholen ...
RPI

LA

RPI

LR

RPI

L

RPI

LPl/r

R Pl/1

LPl/r

R

LPIl .. ®

= 0 AN + W + N + B OO AN @O N

O XN W N

Zur Reihenfolge der verschiedenen Figuren und zur Anzahl Wiederholungen siehe die
Einleitung zu diesem Kapitel.
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8. VLASKO

Name: ,Wlachischer Tanz®, nach den Wlachen (oder Walachen), in ganz
Stidosteuropa gebauchliche Bezeichnung fiir meist ruménische
Schafhirten.
Herkunft: Nordwestbulgarien
Stil:  federnd, ausgreifende Schritte, deutliche Akzentuierung des langen
Taktteils.
Form: gemischte Aufstellung, offener Kreis, V-Fassung oder Manner
alleine in Schulterfassung.
Rhythmus: 2/4
Quelle: Bel¢o STANEV
Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung
1. Figur

9-16

o~ ~ I e~ |

r Kn

5 Schritte mit dem R FuB beginnend vorwarts nach
rechts ...

L-Knie anheben
Schritt mit dem L FuB am Platz
R-Knie anheben
Schritt mit dem R FuB am Platz
L-Knie anheben

5 Schritte mit dem L FuB beginnend vorwérts nach
links ...

R-Knie anheben.

T. 1 — 8 wiederholen
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2. Figur
1 1 \/‘ R 3 Schritte mit dem R Fuf} beginnend diagonal nach
rechts vorwirts (Pos. 2), Hiande langsam heben zur
W-Fassung ...
2 L
2 1 R
2 I Kn R-Knie anheben
3 1 s L 3 Schritte mit dem L FuB} beginnend diagonal nach links
riickwiirts, Hinde langsam senken ...
2 R
4 1 L
2 |:| Bkl FiiBe energisch schlieBen (beide belastet)
5-8 '\/ N T. 1 — 4 gegengleich nach links wiederholen
9-16 T. 1 — 8 wiederholen
3. Figur
1 1 I R 8 kleine Stampfschritte mit dem R Ful3 beginnend
vorwirts zur Mitte, Hinde langsam heben ...
+ L
2 R
+ L
2 1 R
+ L
2 R
+ L
3 1 |j R Pl Schritt mit dem R Fufl am Platz, W-Fassung
LX Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB gekreuzt

RPIl Schritt mit dem R Ful am Platz

L Pl Schritt mit dem L Ful am Platz (neben R)

4 1 RX Schritt mit dem R FuB3 vor dem L FuB gekreuzt
LPl Schritt mit dem L Ful am Platz

R Pl Schritt mit dem R Full am Platz (neben L)

IFSt  Stampf mit der L-Ferse unbelastet am Platz

5 1 LPI Schritt mit dem L FuB am Platz, Hinde abwirts
rFSt  Stampf mit der R-Ferse unbelastet am Platz
RPI Schritt mit dem R FuB am Platz

1FSt  Stampf mit der L-Ferse unbelastet am Platz

+ N+ + N+

+ N+
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L Pl
r F St
R/1

Rh
Lx

Lh
Rx
Rh
Lx
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Schritt mit dem L FuBl am Platz, Hinde heben
Stampf mit der R-Ferse unbelastet am Platz

Schritt mit dem R Fuf am Platz, L-Knie heben, L-
Unterschenkel kreuzt vor dem R
Pause, L Fuf3 im horizontalen Kreis nch hinten fithren

T. 13 — 15 = Zopf gehiipft: hiipfen, Hinde senken

Schritt mit dem L FuB riickwiérts hinter dem R Fuf3
gekreuzt
hiipfen

Schritt mit dem R FuB hinter dem L FuB gekreuzt
hiipfen

Schritt mit dem L FuB riickwiérts hinter dem R Fuf3
gekreuzt
FiBe schlieBen

Pause. ®
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Name:
Herkunft:
Stil:

Form:
Rhythmus:
Quelle:
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9. KUKUVICKA

~Kuckuck®, nach dem dazugehorigen Tanzlied.

Nordbulgarien

moderat

offener Kreis, V-Fassung

2/4

Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1 1 — R
> -
2 1 Lx
> -
3 1 R
2 1St
4 1 1St
> -
5-8 A
9-16 =
17 1 I R
2 L
18 1 R
2 L
19 1 R
2 1St
20 1 1St
> -
21-2 :[:
4
25-3 13
2
1 1 L- R

1. Figur (langsam)

langsamer Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

langsamer Schritt mit dem L FuB} hinter dem R Ful3
gekreuzt

langsamer Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

2x stampfen mit der L Ferse neben dem R FuS8 ...

Pause
T. 1 - 4 gegengleich nach li wiederholen
nochmal T. 1 - 8 wiederholen

5 Schritte R beginnend vorwirts zur Mitte ...

2x Stampf mit dem L FuB3 neben R Fu8 ...

Pause

T. 17 - 20 riickwirts gegengleich wiederholen

T. 17 - 24 wiederholen.

2. Figur (schnell)

(Laufschritte) Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
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5-8
9-16
17-3
2

N N =N

Ly 1

1317

Lx

Ix

1St
1St
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Schritt mit dem L FuB hinter dem R Ful3 gekreuzt
Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

Schritt mit dem L FuBl vor dem R Fuf} gekreuzt
Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

2x Stampf mit der L Ferse neben dem R FuB ...

Pause

T. 1 - 4 gegengleich nach li wiederholen
nochmal T. 1 - 8 wiederholen

wie 1. Figur T. 17 - 32. ®



7. Schritte und Figuren 170

10. BACVANKA
Name: ,FiBchen”
Herkunft: Nordwestbulgarien, Stadt Kula
Stil:  langsamer Teil mit groBen Bewegungen
Form: Lesa: Schulterfassung
Rhythmus: 2/4

Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung
1. Figur (langsam zur Seite)

1 1 — R langsamer Schritt mit dem R FuB8 seitlich nach re
2 -
2 1 Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
> -
3 1 R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
2 LX Schritt mit dem L FuB vor dem R FuB gekreuzt
4 1 RSt  Stampfschritt mit dem R FuB3 dicht neben dem L FuB3
2 - Pause
5 1 «— L T. 1 — 4 gegengleich wiederholen ...
> -
6 1 Rx
2 -
7 1 L
2 RX
8 1 L St
> -
2. Figur (schnell zur Seite)
1 1 - R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re (Ferse aufsetzen)
2 Lx Schritt mit dem L FuB3 hinter dem R FuB3 gekreuzt
2 1 R T. 1 noch 2x wiederholen ...
2 Lx
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5-8
9-12
13

14

15

16

= N = N = N

N B N = N = N Moo=

= N = N

N = N

O e

Sl I <

Lx
R Spr

Rx

Rx

Rx
L Spr

s 0 @m0 ®E R
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Sprungschritt mit dem R FuB nach re, L. FuB vor dem R
Schienbein kreuzen
Pause

T. 1 — 4 gegengleich wiederholen ...

3. Figur (zur Mitte und zuriick)

in V-Fassung 4 Schritte R beginnend vorwirts zur
Mitte ...

Schritt mit dem R Ful3 vorwérts
nachfedern

Schritt mit dem L Ful3 vorwérts
nachfedern

T. 1 — 4 wiederholen

T. 1 — 4 rickwirts wiederholen

auf 4 Schritten R beginnend eine volle Drehung re
herum zuriick zum Ausgangspunkt ...

Stampfschritt mit dem R Fuf3 am Platz
Pause
Stampfschritt mit dem L FufB3 am Platz
Pause

4. Figur (schnelle Schritte auf der Kreisbahn)

3 schnelle Schritte (Achteltempo) R beginnend vorwérts
nachre ...
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2 1 L,R 3 schnelle Schritte wie T. 1 gegengleich ...
2 L
3-4 T. 1 — 2 wiederholen
5 1 L> R zur Mitte gewandt Schritt mit dem R FuB seitlich nach
2 Lx gechritt mit dem L FuB hinter dem R FuB3 gekreuzt
6 1 R Schritt mit dem R FuS8 seitlich nach re
2 LX Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB3 gekreuzt
7-8 T. 5 — 6 wiederholen

5. Figur (zur Mitte und Stampf)

1 1 I R 4 Schritte R beginnend vorwarts zur Mitte ...
2 L

2 1 R
2 L

3 1 D R Spr Sprungschritt mit dem R FuB am Platz
2 1St stampfen mit dem L Ful3

4 1 LSpr Sprungschritt mit dem L FuB3 am Platz
2 rSt  stampfen mit dem R Fuf3

5-8 I T. 1 — 4 riickwirts wiederholen
6. Figur (Zickzack)

1 1 /‘ R 3 Schritte R beginnend diagonal nach re vorwirts ...
2 L

2 1 R
2 1St stampfen mit dem L FuB3 neben den R Fuf

3 1 \ L 3 Schritte R beginnend diagonal nach re vorwirts ...
2 R

4 1 L
2 St stampfen mit dem L FuB3 neben den R Fuf

5 1 D R,L 3 schnelle Schritte im Plié R beginnend am Platz ...
2 R/IX ...und L FuB vor dem R Schienbein kreuzen

6 1 L,R T.5gegengleich wiederholen ...
2 L/rx ..

7-8 T. 5 — 6 wiederholen
9-10 N T. 1 — 4 riickwirts R nach re beginnend wiederholen ...
11-12 e
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13-16 lj T. 5 — 6 wiederholen @
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Name:

Herkunft:

Stil:

Form:

Rhythmus:
Quelle:
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11. SIRA

Bedeutung unbekannt

Nordwestbulgarien, einer der populirsten und beliebtesten Tanze
der dortigen Bevolkerung

Ausgreifende Raumbewegungen nach rechts und links, kleine
Bewegungen am Platz, keine Ruhephasen. Deutliche Akzente auf

Z. 1%

gemischter offener Kreis, W-Fassung

2/4

Krasimir PETROV und Irena STANEVA

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

5-8

Einleitung
Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
Nachstellschritt mit dem L FuB3 dicht neben den R Fuf3

T. 1 wiederholen ...

T. 1 — 2 gegengleich wiederholen ...

T. 1 — 4 wiederholen

Grundfigur

Vorbereitung auf d. letzten Achtel des 8. Taktes der
Einleitung:

wippen auf dem L FuB3

groBer Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

Sprung mit dem L FuB an die Stelle des R FuBes
groBer Schritt mit dem R Fu3 nach re
Sprung mit dem L FuB3 an die Stelle des R FuBes

Schritt mit dem R FuB3 nach re, L FuBl schwungvoll nach
vorn fiihren

Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB gekreuzt,leicht
vorbeugen

1 L- R
2 Lran
1 R
2 Lran ...
1 <« L
2 Rran ...
1 L
2 Rran ...
+ Lw
1 - R
+ L Spr
2 R
+ L Spr
1 R/Ix
+ -
Lx
+ w

nachfedern
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3-6 T. 1 — 2 2x wiederholen
7 1 RPl Schritt mit dem R-FuB zuriick zum Platz
+ -
2 7 LPl Schritt mitdem L Fu$f am Platz
+ Rx Schritt mit dem R-FuB vor dem L-Fuf} gekreuzt
8 1 LPl Schritt mit dem L FuB am Platz
+ -
2 RPl Schritt mit dem R FuB am Platz
+ Lx Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB gekreuzt
9 1 RPl wieT. 8 gegengleich ...
+ -
2 L Pl
+ Rx
10 1 LPl wieT-8...
+ -
2 R Pl
+ Lx
11 1 RPl Schritt mit dem R FuB am Platz
+ w nachfedern
2 <« L grofBer Schritt mit dem L FuB seitlich nach li
+ R Spr Schritt mit dem R FuB an die Stelle des L FuBes
12 1 L groBer Schritt mit dem L FuB nach li
+ R Spr Schritt mit dem R FuB3 an die Stelle des L FuBes
L /rx Schritt mit dem L FuB nach li, R FuB schwungvoll nach
vorn fiihren
+ -
13 1 Rx Schritt mit dem R FuB3 vor dem L FuB3 gekreuzt,leicht
vorbeugen
+ w nachfedern
2 L groBer Schritt mit dem L FuB seitlich nach li
+ R Spr Schritt mit dem R FuB3 an die Stelle des L FuBes
14 1 L T. 14 — 15: T. 12 — 13 wiederholen ...
+ R Spr ...
2 L/rx ..
+ -
15 1 Rx
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+ \
2 L
+ R Spr ...
16 1 L T 14 wiederholen ...
+ R Spr ...
2 L/rx ..
+ -
17 1 Rx Schritt mit dem R FuB3 vor dem L FuB gekreuzt,leicht
vorbeugen
+ -
2 m LPl Schritt mit dem L FuBl am Platz
+ -
18 1 RPl Schritt mit dem R FuB3 am Platz
+ Lx Schritt mit dem L FuB3 vor dem R Fuf3 gekreuzt
2 R Pl Schritt mit dem R FuB3 am Platz
+ -
19 1 LPl wieT. 18 gegengleich ...
+ Rx
2 LP]
+ -
20 1 RPl T.18 — 19 wiederholen ...
+ Lx
2 R Pl
+ -
21 1 LP]
Rx
L Pl

+ N+
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THRAKIEN
1. PRAVO TRAKIJSKO

Name: ,Gerader thrakischer Tanz"
Herkunft: Thrakien
Stil:  moderat
Form: gemischter offener Kreis, V-Fassung oder Giirtelfassung
Rhythmus: 2/4

Quelle:  Boris VALKOV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1. Figur (langsam): Trakijka vorwirts und
riickwiirts

1 1 “— R 2 Schritte mit dem R FuB beginnend nach re vorwarts ...
2 L
2 1 R langsamer Schritt mit dem R FulB3 vorwarts
2 -
3 1 L langsamer Schritt mit dem L Fuf3 vorwirts
2 - nach li wenden
4 1 = R 2 Schritte mit dem R FuB beginnend riickwarts nach re ...
2 L
5 1 R langsamer Schritt mit dem R FuB riickwérts
2 -
6 1 L langsamer Schritt mit dem L Fuf riickwarts
> -
2. Figur (schnell)
1 1 I R 2 Sprungschritte mit dem R FuB3 beginnend vorwérts zur
Mitte ...
2 L
2 1 R 3 Kkleine Schritte mit dem R FuB beginnend vorwarts ...
+ L
2 R
+ -
3 1 3 kleine Schritte mit dem L Fuf3 beginnend vorwirts ...

+
=R
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2
5 1
2
6 1
2
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2 Sprungschritte mit dem R FuB beginnend riickwarts ...

Schritt mit dem R FuB riickwarts
hiipfen auf dem R FuB

Schritt mit dem L FuB riickwérts
hiipfen auf dem L FuB3 @
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2. TRAKIJSKA RACENICA
Name: ,Thrakische Rac¢enica“
Herkunft: Thrakien
Stil:  alle Bewegungen mit leicht gebeugten Knien, federnd, Ménner frei
improvisierend mit lustigen bis grotesken Bewegungen, Frauen
zuriickhaltender.
Form: Mainner und Frauen jeden Alters, allein, zu zweit, zu dritt, in
Gruppen oder — bei groBeren Festen (Hochzeiten: ,Svatbarska
Récenica“) — im Kreis in W-Fassung
Wert:| 2 | 2
Rhythmus: 7/8:J J J. - 3
Zéhlung:| 1|2 |3
Quelle:  Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1

s

W N R WD R WD R WN R

W N

[
>

W No= WN

R

e =

R O S -

I -

s

Schritt mit dem R Ful3 vorwarts nach re

nachfedern

Schritt mit dem L FuB3 vorwarts

nachfedern

Réacenic¢na R: 3 kleine Schritte R beginnend ...

Réacéenicéna L...

zur Mitte wenden und Schritt mit dem R FuB seitlich nach
re

Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB} gekreuzt

Schritt mit dem R FuB3 zur Mitte, Hande abwirts und nach
hinten
schwingen

nachfedern, Hande vor und hoch zur W-Fassung

Schritt mit dem L FuB3 vorwarts

nachfedern
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8

10

11

12

[

W N R WN R WN R WN =R WDN

J

R

2 =~ B o=
= =

-
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Schritt mit dem R FuB riickwérts

nachfedern

hiipfen auf dem R FuB

Schritt mit dem L FuB8 seitlich nach li
Schritt mit dem R FuB3 neben den L FuB
wieT. Q...

Schritt mit dem L FuB seitlich nach li

Schritt mit dem R-FuB hinter dem L-FuB gekreuzt
Schritt mit dem L FuB neben den R Fuf3

nachfedern ®
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Takt

Name:
Herkunft:
Stil:

Form:
Rhythmus:
Quelle:

Schlag Richtung Schritt
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3. TRITE PATI

,Die Drei Mal“
Westthrakien

Typischer, unverwechselbarer thrakischer Tanz. Die Figuren 1, 2
und 3 werden lebhaft und energisch getanzt, die 4. Figur ruhiger.

V-Fassung, Hinde schwingen auf ,,1“ vor und auf ,2“ zuriick

2/4

BelCo STANEV

1 |—_'-] h

= + N 4+ K

+

[y

+ N+

[y

RPl
LX

RPI
h
LPl
RX
LPl

= S = =

RPI

RPI

Beschreibung

1. Figur (Grundschritt)

hiipfen auf dem L-FuB, Héande
schwingen: vor
Schritt mit dem R-FuB am Platz zuriick

Schritt mit dem L-FuB vor dem R-FuB gekreuzt
weiter zuriick
Schritt mit dem R-FuB am Platz vor

T. 1 — 2 gegengleich wiederholen ...

2. Figur (vor und zuriick)

hiipfen auf dem L-FuB (Hande schwingen wie in 1. Fig.)
Schritt mit dem R-FuB3 vorwirts zur Mitte

hiipfen auf dem R-FuB

Schritt mit dem L-FuB3 vorwirts

hiipfen auf dem L-FuB

Schritt mit dem R-Fuf3 vorwirts

Schritt mit dem L-FuB vor dem R-FuB gekreuzt
Schritt mit dem R-FuB3 am Platz

2x hiipf-Schritt riickwarts L beginnend (h-L-h-R)

hiipfen auf dem R-Fuf3
Schritt mit dem L-FuB riickwarts

2 Schritte am Platz ...
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+ L Pl

3. Figur (vorwairts + stampf)
1 1 h Hiipfen auf dem L-FuB

+ T RSt Stampfschritt mit dem R-FuB vorwirts
2 Lran Sprungschritt mit dem L-FuB dicht hinter dem R-FuB
+ RSt  Stampfschritt mit dem R-FuBl vorwiérts
2 1 Lran Sprungschritt mit dem L-FuB dicht hinter dem R-Fuf3
+ RSt Stampfschritt mit dem R-FuB3 vorwirts
2 LX Schritt mit dem L-FuB vor dem R-FuB gekreuzt
+ RPl  Schritt mit dem R-FuB am Platz
3 1 h hiipfen auf dem R-FuB
+ I L Schritt mit dem L-FuB riickwarts
2 h hiipfen auf dem L-FuB
+ R Schritt mit dem R-FuB riickwarts
4 1 h hiipfen auf dem R-FuB
+ L Schritt mit dem L-FuB riickwérts
2 R Schritt mit dem R-FuB riickwarts
+ LPl  Schritt mit dem L-Fuf3 neben dem R-Fuf}
4.Figur (Carré)
1 1 I R Schritt mit dem R-FuB3 vorwiirts, Hinde in die
Waagerechte heben, Arme gestreckt
2 L Schritt mit dem L-FuB neben den R-FuB
2 1 L—- R Schritt mit dem R-FuB seitlich nach rechts
2 Iran L-FuB neben den R-FuB} ansetzen, Hiande heranziehen
3 1 ! L Schritt mit dem L-FuB riickwiirts, Hinde im Bogen vor
und abwarts fithren
2 R Schritt mit dem R-FuB neben den L-FuB, Hiande nach
hinten schwingen
4 1 «— L Schritt mit dem L-FuB seitlich nach links, Hinde vor
schwingen
2 r R-FuB neben den L-Ful} ansetzen, Hande nach hinten
schwingen
5 1 I R Schritt mit dem R-FuB vorwiirts, Hande in die
Waagerechte heben, Arme gestreckt
2 Iran L-FuB neben den R-FuB3 ansetzen, Hinde heranziehen
6 1 J L Schritt mit dem L-FuB riickwérts, Hiande im Bogen vor

und abwarts fithren
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2

7 1 <«
2

8 1
2

Rran

Rran

rran
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Schritt mit dem R-FuB neben den L-FuB, Hinde nach
hinten schwingen

Schritt mit dem L-FuB seitlich nach links, Hande vor
schwingen

Schritt mit dem R-FuB neben den L-FuB, Hande nach
hinten schwingen

Schritt mit dem L-FuB seitlich nach links, Hande vor
schwingen

R-FuB neben den L-FuB ansetzen, Hinde nach hinten
schwingen @
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4. GLAVINISKA KOPANICA

Name: ,Kopanica aus Glavinica®, Dorf in der Gegend von Pazardzik
(Westthrakien);
»Kopanica“ ist der Rhythmustyp 11/16 — 2-2-3-2-2 (s. Kap. 4).
Herkunft: s.o., wird auch in anderen Dérfern um Pazardzik getanzt
Stil:  kithn, kraftvoll
Form: Mainner in Reihe, Giirtelfassung (lessa)
Rhythmus: 11/16: ) ) ). D ) Wert:| 22322
Zéhlung:| 1 /23 /4|5
Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

a ~ W N

2
3
4
5
2 1 <«
2
3
4
5
1 1 L—
2
3
4O

=5 " -0 =X

Lx

Rx

o]

Lx

Rh

1. Figur (Grundschritt im Kreis)

3 Laufschritte R beginnend vorwirts nach re ...

hiipfen auf dem R FuB

Schritt mit dem L Ful3 vorwarts

2, Figur (hin und her)

Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB} gekreuzt
Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

FiiB3e schlieBen (beide Fiile ibernehmen das Gewicht)
nachfedern

T. 1 gegengleich wiederholen ...

3. Figur (Stampf und Schere)

Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB3 gekreuzt
Schritt mit dem R FuB} seitlich nach re

hiipfen auf dem R FuB, L Knie heben
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1F St L Fersenstampf
2 1 «! L Schritt mit dem L FuB3 seitlich nach li

(93]

2 Rx  Schritt mit dem R-FuB hinter dem L-FuB3 gekreuzt
3 ,j L/r Schere: Schritt mit dem L FuB nach li, R FuB flach am
Boden nach vorn schieben
4 R /1 Schere am Platz wie Z. 3 gegengleich
5 L/r Schere am Platz wie Z. 3
3-4 T. 1 — 2 wiederholen
4. Figur (vor und zuriick mit Stampf)
1 1 I R 2 Schritte R beginnend vorwirts zur Mitte ...
2 L .
3 w / rX Sichel: nachfedern und R FuB3 vor dem L Schienbein
kreuzen
4 R Spr Sprung mit dem R Fufl am Platz
5 T L Schritt mit dem L FuB vorwirts
2 1 RX  Schritt mit dem R-FuB3 vor dem L-FuB gekreuzt
2 { LPl Schritt mit dem L FuB am Platz
3 Rx  Zopf: Schritt mit dem R-FuB hinter dem L-FuB3 gekreuzt
4 w nachfedern
5 Lx ZopfL
3 1 w nachfedern
2 Rx ZopfR
3 1F St L Fersenstampf
4 L Spr Sprung auf den L FuB am Platz
5 r F St R Fersenstampf
4-6 T. 1 — 3 wiederholen
5. Figur (vor und zuriick mit Schlag)
1 1 I R 2 Schritte R beginnend vorwirts zur Mitte ...
2 L
3 w / X (Sichel) ...
4 R Spr ...
5 T L
2 1 RX
2 ! LP .
3 Rx (Zopf) ...
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4
5
3 1
2
3
4
5
4 1

a A W N

Lx
Rx
BV
Lh
r X

r X

Rw
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nachfedern

ZopfR

auf beiden Fiilen im Plié etwas zuriickrutschen
hiipfen auf dem L FuB

Schlag mit der R Sohle vorn, Bein gestreckt
nachfedern auf dem L FuB3, R FuB3 anheben
Schlag mit der R Sohle vorn, Bein gestreckt
Fiife schlieBen

nachfedern auf dem R FuB

Schritt mit dem L FuB3 vorwirts ®
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5. BUCIMIS

Name: Bedeutung unklar
Herkunft: Thtiman, duBerstes Westthrakien, zwischen Sofia und Pazardzik
Stil:  sportlich
Form: Reihe oder Bogen, Manner am Anfang und am Ende, Frauen in der
Mitte, Giirtelfassung
Rhythmus: 15/16: D)) D D. DD Wert:|2]12)2/2/3|2)2
(oder 4/8 + 7/16) Zdhlung:| 1|2 (3|4|5|6|7
Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

11
2
3
4
5
6
7
2 1

N oo~ N

-y

N oG A~ 0N

ol =a - A ol ~ B e |

~ o5 ®m oW & =

1. Figur (Grundschritt im Kreis)

5 Schritte R beginnend vorwirts nach re ...

hiipfen auf dem R FuB

Schritt mit dem L Ful3 vorwarts

2, Figur (hin und her)
(Wie 1. Figur T. 1) 5 Schritte R beginnend vorwérts nach re

hiipfen auf dem R-Fuf3

Schritt mit dem L-FuB in Tanzrichtung und zur Mitte
wenden
5 Kreuzschritte: Schritt mit dem R-FuB seitlich nach re

Schritt mit dem L-FuB hinter dem R-Fuf3 gekreuzt
Seitschritt R

Schritt mit dem L-FuB vor dem R-FuB gekreuzt
Seitschritt R

FuBe schlieBen, Gewicht auf beide Fiile

nachfedern
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Takte 3 und 4 wiederholen die T. 1 und 2 gegengleich:

3 1 «— L 5 Schritte L beginnend nach i ...

2 R

3 L

4 R

5 L

6 h hiipfen auf dem L-Fuf3

7 R Schritt mit dem R-FuB vorwérts
4 1 «—! L 5 Kreuzschritte nach i ...

2 Rx (hinten) ...

3 L

4 RX (vorn) ...

5 L

6 D B schliefen

7 nachfedern

3. Figur (Stampf i1x re + 1i)
1 1 - R Schritt mit dem R FuB3 seitlich nach re

2 Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
3 R weiter so ...
4 Lx
5 R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
6 \ nachfedern
7 1St L Fersenstampf
2 1 «— L wie T. 1 gegengleich ...

2 Rx
3 L
4 Rx
5 L
6 w
7 rsSt ..

3-4 L T. 1 — 2 wiederholen

4. Figur (Stampf re + Schere li)
1 1 - R wie 1. Fig., T. 1 ...

2 Lx
3 R
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4 Lx
5 R
6 w
7 1St

2 1 L
2 Rx
3 L
4 Rx
5 E] B Sprung auf beide Fiifle, die iber den Boden schleifen, in

Scherenstellung: R vorn, L hinten
6 B wie Z. 5 gegengleich: L vorn, R hinten
7 B wie Z. 5
3-4 T. 1 — 2 wiederholen

5. Figur (2x Ferse)
1 1 - R wie 1. Fig.,,T.1,Z1—4

2 Lx

3 R

4 Lx

5 E] r F 72 R Ferse diagonal re vorn aufsetzen, Bein gestreckt

6 r F A R Ferse vorn aufsetzen, Bein gestreckt

7 RPl Schritt mit dem R FuB am Platz
2 1 «— L wie T. 1 gegengleich ...

2 Rx

3 L

4 Rx

5 1 IFN ..

6 IFN™ ..

7 LPl

6. Figur (Stampf + Zopf)

1 1 - R wie 1. Fig.,, T.1,Z1—4

2 Lx

3 R

4 Lx

5 D rSt R Fersenstampf

6 R Pl Schritt mit dem R FuB am Platz

7 ISt L Fersenstampf
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2

[y

Rh hiipfen auf dem R Fuf3
I Lx  Zopf: Schritt mit dem L FuB3 hinter dem R FuB3 gekreuzt
Lh  hiipfen auf dem L Fuf3
Rx  ZopfR
LPl Schritt mit dem L FuB3 am Platz
R Spr Sprung mit dem R Fu3 am Platz
1F St L Fersenstampf
L T. 1 — 2 gegengleich wiederholen ...
Rx
L
Rx
1St
LPI
r St
Lh

= N o R~ WN
3

= Ny o A~ W N

Rh

Lx

RPI
LSpr ..
rFSt ...e

N oG A~ 0N
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Name:

Herkunft:
Stil:

Form:
Rhythmus:
Quelle:

Takt Schla Richtung Schritt

g
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6. CAPRAZ

,Glrtelschnalle“, auch unter dem Namen ,NOVOZAGORSKO"

bekannt

Nova Zagora, Ostthrakien, zwischen Stara Zagora und Sliven

immer in leichtem Plié und federnd

Mainner in Reihe, Giirtelfassung

2/4

BelCo STANEV

Beschreibung

1 1 T
2

2 1
2

3 1
2

4 J
2

5 1
2

6 1
2

1 1 D
+
+

2 1

+ N+

'm e =

=

~ o ®

R Pl
LPl

RPIl

LPl
RPl
LPI

Einleitung: Trakijka vorwiirts u. rw.

Trakijka: 2 kurze und 2 lange Schritte R beginnend
VOrwarts ...

Trakijka riickwarts ...

1. Figur: Tropoli und Praska
Tropoli: Schritt mit dem R Fufl am Platz, leichtes Plié

der L FuB3 iibernimmt mit dem Ballen halb das Gewicht,
R gestreckt
Schritt mit dem R Ful am Platz, leichtes Plié

L FuB setzt mit der ganzen Sohle auf, ohne das Gewicht
zu iibernehmen
wie T. 1 gegengleich ...
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3-4
5

3-4

+

+ N+ R

+

+ N0+ R

L«

ek

L! Pl

RPI
LPI

R Pl

LPI
R Pl
LPl

R Spr

1 %
L Spr

I X

R Pl
LPI

R Pl

LPI
R Pl
LPI

R Spr
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T. 1 — 2 wiederholen

Praska: Schritt mit dem R FuB vorwarts
L FuB nach vorn fiihren

nachfedern, L FuBl kommt bis in Kniehche
kraftiger Schritt mit dem L Fufl am Platz

2. Figur: Tropoli und Plesni
Tropoli: Schritt mit dem R FuBl am Platz, leichtes Plié

der L FuB iibernimmt mit dem Ballen halb das Gewicht,
R gestreckt
Schritt mit dem R Ful3 am Platz, leichtes Plié

L FuB setzt mit der ganzen Sohle auf, ohne das Gewicht
zu iibernehmen
wie T. 1 gegengleich ...

T. 1 — 2 wiederholen

Plesni: Sprung mit dem R FuB seitlich nach re, L Ful3
gestreckt vorn heben
Schlag mit dem flachen L FulB3 vorn auf den Boden

Sprung mit dem L FuB seitlich nach li, R FuB3 gestreckt
vorn heben
Schlag mit dem flachen R FuB vorn auf den Boden

T. 5 — 6 wiederholen

3. Figur: Tropoli, Preskok, Chlopka, Praska
Tropoli: Schritt mit dem R FuBl am Platz, leichtes Plié

der L FuB3 iibernimmt mit dem Ballen halb das Gewicht,
R gestreckt
Schritt mit dem R FuB3 am Platz, leichtes Plié

L FuB setzt mit d. ganzen Sohle auf, ohne das Gewicht zu
iibernehmen
wie T. 1 gegengleich ...

T. 1 — 2 wiederholen
Preskok: Sprung mit dem R FuB vorwiérts
Schritt mit dem L FuB vorwarts. R FuB holt seitlich aus
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6 1 rkl Schlag mit dem R FuB3 von der Seite gegen den L FuB,
Gewicht auf beide FiiBe
2 - Pause
7-10 T. 5 — 6 noch 2x wiederholen

+ % Lh Ende von T. 10 auf ,,+“: hiipfen auf dem L FuB3 + halb
nach li wenden (Pos. 8)

11 1 Rkl  Chlopka: Schlag mit dem R FuB3 von der Seite gegen den
L FuB, R FuB iibernimmt das Gewicht
2 L Schritt mit dem L FuB seitlich nach li hinten (Richtung 6)
12-14 T. 11 3x wiederholen
15 1 I R Praska: Schritt mit dem R Fuf} vorwirts
2 1 L FuB3 nach vorn fithren
16 1 w nachfedern, L FuB kommt bis in Kniehohe
2 L! Pl kréftiger Schritt mit dem L Full am Platz

4. Figur: Tropoli, napred, djasno, ljavo
1 1 |:| RPl Tropoli: Schritt mit dem R FuB am Platz, leichtes Plié

+ LPl der L FuB iibernimmt mit dem Ballen halb das Gewicht,
R gestreckt

2 R Pl  Schritt mit dem R Ful3 am Platz, leichtes Plié

+ 1 L FuB setzt mit der ganzen Sohle auf, ohne das Gewicht

zu ibernehmen

2 1 LPl wieT.1gegengleich ...
+ RPI
2 LPI
+ r .
3-4 T. 1 — 2 wiederholen
5 1 I R St naplled: 4 langsame Stampfschritte r beginnend
VOrwarts ...
+ -
2 L St
+ -
6 1 R St
+ -
2 LSt
+ -

7 1 - R djasno: 8 Kreuzschritte (R beginnend, L hinten
gekreuzt) seitlich nach re ...
Lx

R

+
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10

11

12

13

14

15

16

T T e N I T = T S VT S O \ R SO S CRS

+ N+

Lx

Lx

Lx
RPIl
1P1
RPI

LPl
r Pl
LPl

R Pl
1Pl
R Pl

Rx

Rx

Rx

Rx

LPI
r PI
LPl

RPl
1Pl
RPl

LPl
r Pl
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3TropoliR,L,R ...

ljavo: 8 Kreuzschritte (L beginnend, R hinten gekreuzt)
seitlich nach 1i ...

3Tropoli,R,L...
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2 LPI
+ r

17 1 I R Praska: Schritt mit dem R FuB3 vorwirts
2 1 L FuB3 nach vorn fithren

18 1 w nachfedern, L FuBl kommt bis in Kniehohe
2 L! Pl kréftiger Schritt mit dem L Full am Platz @
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Name:

Herkunft:

Stil:

Form:
Rhythmus:
Quelle:

Takt Schlag Richtung
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7. DZINOVSKO

»[Tanz] aus DZinovo*“

DZinovo, Dorf im Kreis Sliven, Thrakien, seit 1968 umbenannt in
Zlati Vojvoda

heiter, Tanz zur Unterhaltung bei hduslichen Festen
paarweise in Kreuzfassung

2/4

Krasimir PETROV

Schritt  Beschreibung

1 1 —
+
2
+

2 1
+
2
+

3-16
1-2

oI

+ N+
H W RS S ®

+ N 4+

1. Figur (Promenade)

Die Paare stehen nebeneinander in Pos. 3, Tanzer links
von der Téanzerin, beide blicken in Tanzrichtung, Hande in

Kreuzfassung li iiber re.
T. 1-2 = Grundschritt: 2x Schritt — hiipf R beginnend
vorwarts ...

4 Laufschritte R beginnend vorwirts ...

qni~ = B ou N~ < R =2 e = E o)

T. 1 — 2 noch 7x wiederholen

2. Figur (umwenden)
wie 1. Figur T. 1- 2

ohne loszulassen wenden beide Tanzer sich einander zu
und weiter zur Pos. 7,
2x Schritt — hiipf R beginnend nach li vorwirts ...

4 Laufschritte R beginnend vorwirts ...
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5-8 @ T. 1 — 4 wiederholen, indem beide Tanzer sich auf T. 5, Z. 1
6 umwenden
H

3. Figur (Platzwechsel)

1-2 O’S mit dem Grundschritt wendet sich das Paar 1/4 Drehung
zur Pos. 1
3 1 O R Grundschritt: 1. Platzwechsel, die Tanzerin wechselt mit
einer Drehung gegen den Uhrzeigersinn ohne loszulassen
vonrenachli...

+ h
2 L
+ h
4 1 D R die restlichen 4 Laufschritte werden am Platz getanzt ...
+ L
2 R
+ L

Platzwechsel zuriick (von li nach re)
am Platz

Platzwechsel von re nach li

xR 3 OO
OO O

Platzwechsel von li nach re

4. Figur (zur Mitte und zuriick)

1 1 I R Grundschritt 1 Takt zur Mitte ...  Hinde: klatschen
+ h
2 L klatschen
+ h
2 1 R und 1 Takt zurtick zum Platz ... Hande in Giirtelhohe,

Handflachen nach
unten halb nach vorn
schieben

zurick

=

vor

+ L zuriick @
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8. KAMISICA
Name: Maiadchenname
Herkunft: Gegend von Pazardzik, Westthrakien
Stil:  leichte, elastische Bewegungen, besonders im schnellen Teil

Form: Halbkreis, Giirtelfassung, Manner am Anfang und am Ende,
Frauen in der Mitte

Wert:| 3 | 2
Zéhlung:| 1| 2| 3

Rhythmus: 7/8: J.J) J

Quelle:  Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt  Beschreibung

1. Figur (langsam: Lied) — Teil A

1 1 “~— R Schritt mit dem R FuB3 vorwirts
2 - L FuB3 langsam an R FuB3 vorbeifiihren
3 L Schritt mit dem L FuB3 vorwarts
2 1 R Schritt mit dem R FuB3 vorwirts
2 - Pause, L FuB wird locker bereit gehalten
3
3 1 L Schritt mit dem L FuB wenig nach li
2 - Pause, R FuB wird locker bereit gehalten
3 -
4-18 T. 1 — 2 noch 5x wiederholen
1. Figur — Teil B
1 1 “~— R Schritt mit dem R Fuf} vorwérts
2 - L FuB3 langsam an R FuB vorbeifiihren
3 L Schritt mit dem L FuB3 vorwiérts
2 1 - R zur Mitte gewandt: Schritt mit dem R FuB seitlich nach
2 D IFR I;;( L Ferse aufsetzen: diagonal li vorn und ...
3 IFA ... geradeaus vorn
3 1 L wie T. 2 gegengleich ...
2 rFA
3 rFA

4-15 T. 1 — 3 noch 4x wiederholen
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4-15

4-9

- W

W N = W N

_w N e

W N = W N

[] IFR
IFn
LPI
rtip ¥
rFA

] R/I
L/r
R/1
LPI
RX
LPl

7 R/IM
L/t
R/In
L/
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1. Figur — Teil C

T.1—2wieTeil A, T.1— 2:
Schritt mit dem R Fuf} vorwérts
L FuB langsam an R FuB vorbeifiihren

Schritt mit dem L Ful3 vorwarts

zur Mitte gewandt: Schritt mit dem R FuB seitlich nach
re
2x L Ferse aufsetzen: diagonal li vorn und ...

... geradeaus vorn

Schritt mit dem L FuB am Platz

R FuBspitze hinter L FuB aufsetzen
R Ferse diagonal re vorn aufsetzen

T. 1 — 3 noch 4x wiederholen

2. Figur (schnell: Instrumentalspiel) — Teil A
Schritt mit dem R FuB3 vorwirts

hiipfen auf dem R FuB

Schritt mit dem L FuB3 vorwirts

3x Schere am Platz: Schritt mit dem R FuB, gleichzeitig
L FuB flach am Boden vorschieben
wie Z. 1 gegengleich

wieZ. 1

Schritt mit dem L FuB am Platz

Schritt mit dem R-FuB vor dem L-FuB gekreuzt
Schritt mit dem L FuB am Platz

T. 1 — 3 noch 2x wiederholen

2. Figur — Teil B
Wie 2. Figur T. 1 — 2:

Schritt mit dem R Ful3 vorwarts
hiipfen auf dem R FuB

Schritt mit dem L Ful3 vorwarts

3x Schere am Platz: Schritt mit dem R FuB, gleichzeitig
L FuB flach am Boden vorschieben

wie Z. 1 gegengleich

wieZ. 1

Schritt mit dem L FuB am Platz , gleichzeitig R FuB3 flach
am Boden nach hinten schieben, Kérper vorgebeugt

hiipfen auf dem L FuB, aufrichten und R FuB3 nach vorn
fiihren
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3
4 1
2
3
5 1
2
3
6 1 D
2
3
7 1
2
3

rF
R/IN

1F
L/

rF
R/In
L/t
R/In
LPI
RX
LPl
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R Ferse vorn aufsetzen

wie T. 3 gegengleich ...
wieT. 3 ...
3x Schere wie T. 2 ...

Schritt mit dem L FuB am Platz

Schritt mit dem R-FuB vor dem L-FuB gekreuzt
Schritt mit dem L FuB am Platz

Teil A wiederholen @
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Name:
Herkunft:
Stil:

Form:

Rhythmus:

Quelle:

Takt Schlag  Richtung
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9. SEDI DONKA
»,Donka sitzt“ (Liedanfang)
Gegend von Pazardzik, Westthrakien

Der ,,gemischte“ Rhythmus (7/8 + 7/8 + 11/8) wird in den
Schritten deutlich akzentuiert. In den 77/8-Takten liegt der Akzent
auf ,,1“ und in den 11/8-Takten auf ,,3“ und ist immer nach unten
zum Boden gerichtet.

Halbkreis, Giirtelfassung, Manner am Anfang und am Ende,
Frauen in der Mitte

7/16 +7/16 +11/16: D.D D D.DD DD D. DD

Wert:| 3|2 |2
7/16 -
Zéahlung:| 1|2 |3
Wert:| 2 |2 | 3 2
11/16 »
Zahlung:| 123 /4 |5

Krasimir PETROV u.a.

Schritt Beschreibung

1 1 “—>
2
3

2 1
2
3

3 1
2
3
4
5

4-2

4

1 1 I
2

1. Figur (Grundfigur)

R! energischer Schritt mit dem R Fuf3 vorwirts
w nachfedern
L Schritt mit dem L FuB3 vorwirts
R! wieT. 1...
w
L
R 2 kleine Schritte ...
L
R! wieT. 1...
w
L
T. 1 — 3 noch 7x wiederholen
2. Figur: Refrain (zur Mitte und Stampf)
R! T.1 - 2wieT. 1 — 2 der Grundfigur, zur Mitte ...
A
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2

4-6
7-12

H oW N =

H W N =W N R U WN R WN R WN - a A W N

a A~ W N

10

I &

T

Lo

R!

rF
R Pl
1F

RPI

Rx
L!
Rx
L Pl
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2 kleine Schritte ...

Stampf mit der R Ferse
Schritt mit dem R Fufl am Platz
Stampf mit der L Ferse
T. 1 — 3 riickwirts wiederholen

T. 1 — 6 wiederholen

3. Figur (Kreuzschritt)
T.1 -2 wieT. 1 - 2 der Grundfigur, nach re ...

Schritt mit dem R FuB3 nach re und zur Mitte wenden
Schritt mit dem L Fuf3 hinter dem R FuB gekreuzt
Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB gekreuzt
Schritt mit dem R Fufl am Platz

T. 4 — 6 wie T. 1 — 3 gegengleich ...

Refrain wiederholen
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4. Figur (Schere)

1 1 “~— R! T.1 -2 wie T. 1 — 2 der Grundfigur, nach re ...
2 w
3 L
2 1 R!
2 w
3 L
3 1 (? R Schritt mit dem R FuB3 nach re und zur Mitte wenden
2 —  Ix Schritt mit dem L Fuf3 hinter dem R FuB gekreuzt
3 R /1IN 3xSchere: Schritt mit dem R FuB seitlich nach re,
gleichzeitig L Fuf3 flach am Boden vorschieben
4 E] L/rA Schritt mit dem L FuB am Platz und R FuB vorschieben
5 R /1IN Schritt mit dem R FuB am Platz und L FuB3 vorschieben
4-6 wie T. 1 — 3 gegengleich nach li
7-12 [ T. 1 — 6 wiederholen

Refrain wiederholen @
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RHODOPEN

Takt

Name:
Herkunft:
Stil:

Form:

Rhythmus:

Quelle:
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1. RODOPSKO

»Tanz aus den Rhodopen®
iiberall in Bulgarien gebrauchlicher Tanz
ruhig, bodenverbunden

gemischte Reihe, eingehingt (linker Arm eng am Korper, rechter
Arm soweit notig ausgestreckt zum Nachbartidnzer)

2/4
Belco STANEV

Schlag  Richtung Schritt  Beschreibung

1

10

11

12

1
2
1
2

- N =

N = N = N N

[u—y

N =N

<

[ Q

L Schritt mit L. FuB vorwirts nach re

w nachfedern

R wieT. 1...

\

L T. 1 wiederholen

\

R Schritt mit R FuB seitlich nach auen

Lran Schritt mit L FuB dicht neben R Fuf3 (schlieBen)

R Schritt mit R FuB seitlich nach auBien

w wippen auf dem R FuB}, dabei zur Mitte wenden

L Schritt mit L. FuB vorwirts zur Mitte

A wippen auf dem L Fufl

R Schritt mit R FuB vorwirts zur Mitte

w wippen auf dem R Fuf}

LX Schritt mit L FuB vor R FuB kreuzen

RPl Schritt mit R FuBl am Platz

L Schritt mit L FuB riickwarts

w wippen auf dem L Fuf}

R Schritt mit R FuB riickwarts

w wippen auf dem R Fuf}

L Schritt mit L FuB riickwarts

R PI! Schritt mit R FuBl am Platz, dabei den L FuB} dicht am
Boden energisch vorstrecken (Akzent)

L Schritt mit L FuB vorwirts nach re

R Schritt mit R FuB3 dicht neben L FuB, dabei wie T. 11 L FuB3

ran! vorstrecken @
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2. CUKANOTO
Name: ,Der Gestampfte”
Herkunft: Rhodopen
Stil:  langsamer, sehr ruhiger Tanz
Form: V-Fassung
Rhythmus: 2/4

Quelle:  Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1. Figur (nach re u. li)

1 1 “~— R langsamer Schritt mit dem R FuB3 vorwérts nach re
2 -

2 1 L langsamer Schritt mit dem L FuB vorwirts
2 -

3 1 (? R Schritt mit dem R FuB3 nach re und zur Mitte wenden
L>

2 Lx  Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
4 1 R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
2 [7 1F  LFersevorn aufsetzen
5 1 LPl Schritt mit dem L FuB am Platz
2 rF R Ferse vorn aufsetzen
6 1 RPl Schritt mit dem R FuB am Platz
2 IF  2x L Ferse vorn aufsetzen ...
7 1 1F
o -
8-14 PN |:| T. 1 — 7 gegengleich nach li wiederholen

2, Figur (zur Mitte und zuriick)
1-7 I |:| Wie 1. Figur T. 1 — 7 zur Mitte
8-14 100 Wie T. 1 — 7 gegengleich riickwérts @
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3. SVORNATO
Name: ,Der nach rechts und links gewandte Tanz"
Herkunft: Rhodopen
Stil:  schlicht

Form: offener Kreis oder Reihe, V-Fassung

Rhythmus: 9¢/8=J J J J. Wert:| 2|2 | 2

Zahlung:| 1 2|3

Quelle: Belco STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1 1 L> R Schritt mit dem R-FuB seitlich nach re
2 Lx Schritt mit dem L-FuB hinter dem R-Fuf3 gekreuzt
3 6 R Schritt mit dem R-FuB nach re und ganz nach re
wenden
4 Itip > L-FuBspitze vorn (i.TR) aufsetzen

2 1 — L 3 Schritte vorwirts ...
2 R
3 L
4 rtip > R-FuBlspitze vorn (i.TR) aufsetzen
3 1 C} L, R zur Mitte wenden und Schritt mit dem R-FuB seitlich
nach re
2 Lx Schritt mit dem L-FuB3 hinter dem R-FuB gekreuzt
3 R Schritt mit dem R-FuB seitlich nach re
4 Itip N L-FuBspitze vorn aufsetzen
4 1 « L Schritt mit dem L-FuB seitlich nach li
2 Rx Schritt mit dem R-FuB hinter dem L-Fuf3 gekreuzt
3 L Schritt mit dem L-FuB seitlich nach li
4 rtip R- FuBspitze vorn aufsetzen ®
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4. MINKA

Name: Madchenname, nach dem gleichnamigen Tanzlied
Herkunft: Gegend von Smoljan
Stil:  zuriickhaltende, sehr kontrollierte Bewegungen, dem Anlaf3
entsprechend
Form: Meist bei Hochzeiten tanzen die Freundinnen der Braut diesen
Tanz in ihrem Haus hintereinander ohne Fassung, im Kreis um die
Braut.
Rhythmus: 7/8 = J.J) J Wert:| 3|2 | 2
Quelle:  Boris VALKOV Zahlung: |12 |3
Takt  Schlag Richtung Schritt Beschreibung
1 1 = R, Lran kurzer Schritt mit dem R FuB3 vorwérts und
Nachstellschritt L (kurz-lang); Handbewegung*
R 2 Schritte R beginnend vorwiérts ...
L
2-8 T. 1 noch 7x wiederholen
9 1 Q R auf 2 Takte mit 6 Schritten auf der Stelle eine ganze
Drehung li; Hinde unten* ...
2 L
3 R
10 1 L
2 R
3 L
11 1 T R mit 6 Schritten R beginnend zur Mitte gehen ...
Handbewegung
2 L
3 R
12 1 L
2 R
3 L
13-14 :[: mit 6 Schritten R beginnend riickwirts gehen ...

15-20 O7T7

Handbewegung
T. 9 — 14 wiederholen ®

* Handbewegung”: Hinde werden mit den Handfldchen zum Korper vor der Brust
gehalten und auf Z. 1 etwas zum Korper bewegt, auf Z. 2 im Handgelenk nach innen
gedreht und auf Z. 3 der ungeraden Takte mit gebeugten Handgelenken etwas nach
rechts, in geraden Takten nach links bewegt.

* JHinde unten”: Die Arme hingen an den Seiten frei herab, Handgelenke nach
auBen gebeugt, Handflachen nach unten.
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SOPLUK

Name:
Herkunft:

Stil:

Form:
Rhythmus:
Quelle:
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1. SOPSKO ZA POJAS
~schopischer Tanz in Giirtelfassung”

typischer Tanz des ganzen Sopluk, der bei keiner 6ffentlichen oder
privaten Festlichkeit fehlt

Die erste Figur wird ruhig zu Beginn bei etwas langsamerer Musik
getanzt; sobald die Musik ein schnelleres Tempo erreicht, wird die
2. Figur mit leichten Schritten, federnd und mit dem typischen
schopischen ,natrissane® (Schultern und Arme flattern im
Rhythmus der Schritte) getanzt.

gemischte Reihe in Giirtelfassung

2/4
Bel¢o STANEV und Boris VALKOV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

10

1. Figur (langsam)

R 4 Schritte R beginnend vorwirts nach re ...

L

R

L

R 2 langsame Schritte R beginnend vorwérts nach re ...
L

R zur Mitte wenden und Schritt mit dem R FuB} seitlich
nach re

L Schritt mit dem L FuB seitlich nach li

Rx Schritt mit dem R-FuB vor dem L-FuB3 gekreuzt

L Schritt mit dem L FuB seitlich nach li

R« Schritt mit dem R-FuB hinter dem L-FuB gekreuzt
L Schritt mit dem L FuB} riickwirts

R Schritt mit dem R FuB riickwiarts

L Schritt mit dem L FuB} seitlich nach li
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2
i 1 >
+
2
+
2 1
+
2
+ O
3 1
+
2
+
4 1
+
2
+ ¢
5 1
+
2
+
6 1
+
2
+
7 1
+
+
8§ 1

+ o+

[~ I L I - x ! 0" R

=

1St

209

2. Figur (schnell)
halb nach li gewandt Graovka: hiipfen auf dem L Fuf}
2 kleine Schritte mit dem R Ful3 beginnend riickwirts ...

GraovkawieT.1...

nach re wenden

Racenicna R: 3 kleine Laufschritte mit dem R FuB
beginnend vorwérts nach re

Réacenic¢na L wie T. 3 gegengleich ...

zur Mitte wenden

Schritt mit dem R FuB} seitlich nach re

Stampf mit der L. Ferse vorn

Sprungschritt mit dem L FuB seitlich nach li

Sprungschritt mit dem R-FuB3 vor dem L-FuB3 gekreuzt

Sprungschritt mit dem L FuB seitlich nach li

Sprungschritt mit dem R-Fuf} hinter dem L-FuB
gekreuzt

FiBe schlieBen in leichtem Plié

r Kn R Knie heben und nachfedern im L Bein
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10

1

+ N+

+
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rXtip Sopska R: mit der R FuBspitze ohne Gewicht vor den L

w
RX

1Pl
tip

X

FuB treten
nachfedern und R Knie heben

Schritt mit dem R-FuB vor dem L-FuB gekreuzt

Sopska L: mit der L FuBspitze ohne Gewicht am Platz auf
den Boden treten
nachfedern

Schritt mit dem L FuB3 vor dem R Ful3 gekreuzt
[ J
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Name:

Herkunft:

Stil:

Form:

Rhythmus:

Quelle:

211

2. GRAOVSKO

»~Tanz aus dem Dorf Graovo“

Graovo, westlich von Sofia

federnd, im Halbplié

gemischte Reihe in Giirtelfassung

2/4

Bel¢o STANEV, Maria EVTIMOVA und Boris VALKOV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1 1
+
2
+
2 1
+
2
+
3 1
+
2
+
4 1
+
2
+
5 1
+
2
+
6 1
+

®)

= =

-~ el - BN e A o L - B o~ - BEL N o B~ - B S S

ol =N

1. Figur
Vorbereitung: Halbplié im L Knie

halb nach li gewandt Graovka R: Cukée auf dem L Fu3
(Knie energisch strecken, wobei der Fuf} etwas riickwérts
rutscht)

2 kleine Schritte mit dem R Ful3 beginnend riickwirts ...

... (der Schritt mit dem L FuB ist etwas tiefer im Plié¢)

GraovkawieT.1...

nach re wenden

Racéenicna R: 3 kleine Laufschritte mit dem R Fuf3
beginnend vorwérts nach re

Racenicna L wie T. 3 gegengleich ...

Racéeniéna RwieT. 3

Graovka L rickwarts nach 1i ...
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R
+ -
7 1 h Graovka LwieT. 6 ...
+ L
2 R
+ 6 - umwenden nach li
8 1 IXtip Sopska L: mit der L FuBspitze ohne Gewicht vor den R
FuB treten
+ w nachfedern
2 «— L Schritt mit dem L FuB3 vorwirts nach li etwas tiefer im Plié
+ -
9 1 rtip SopskaR...
+ w
2 R
4 -
10 1 ltip SopskalL...
+ A
2 L
+ - °
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3. CETVORNO
Name: ,Der Vierfache“
Herkunft:  Sopluk
Stil:  leichtfiiBig, lebhaft
Form: gemischte Reihe in Giirtelfassung
Rhythmus: 7/16= ). ) )
Quelle:  Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1. Figur (gehen)
1 1 “~— R Schritt mit dem R-FuB vorwirts in Tanzrichtung
2 w nachfedern
L Schritt mit dem L-FulB vorwérts

2. Figur (,,blup-blup*)

1 1 < R,L zweischnelle Schritte mit dem R-FuB beginnend (,,blup-
blup®) vorwirts

2 R noch 2 Schritte ...
L
3. Figur (hin und her)
1 1 L—- R Schritt mit dem R-FuB seitlich nach rechts
2 A nachfedern
3 Iran L-FuB anstellen ohne Gewicht
2 1 «—! L wie T. 1 gegengleich ...
2 A
3 r ran
4. Figur (Grundfigur einfach)
1 1 “~— R Schritt mit dem R-FuB vorwérts nach rechts
2 A nachfedern
3 X Schritt mit dem L-FuB vor dem R-FuB gekreuzt
2 1 R wieT. 1...
2 A
3 | DS
3 1 L-> R zurhMitte gewandt Schritt mit dem R-FuB seitlich nach
rechts

2 lran L-FuB anstellen ohne Gewicht
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3 w nachfedern
4 1 «—! L Schritt mit dem L-FuB seitlich nach links
2 rran R-FuB anstellen ohne Gewicht
3 w nachfedern
5 1 L- R wieT. 3 ...
2 Iran
3 A .
6 1 <« L Schritt mit dem L-FuB vorwérts nach links
2 A nachfedern
3 RX  Schritt mit dem R-FuB} vor dem L-FuB gekreuzt
7 1 L wieT. 6 ...
2 w
3 RX
8 1 «—1 L wieT. 4 ..
2 r ran
3 A
5. Figur (Sovalka)
1 1 <~ R Wie 4. Figur T.1 -2 ...
2 w
3 LX
2 1 R
2 A
3 X
3 1 l R /1 Sovalka R: Schritt mit dem R-FuB riickwérts, L-Ful3
b}eibjg mit dem Ballen am Platz und dreht mit der Ferse
eimnwarts
2 L Schritt mit dem L-FuB neben den R-FuB
I\I RX  Schritt mit dem R-FuB} vor dem L-FuB gekreuzt
4 l L/r wieT. 3 gegengleich (Sovalkal)...
R
3 /) Ix
5 1 l R/1 wieT. 3 (Sovalka R)...
L
NOR
«— L wie T. 1 — 2 gegengleich ...

@)}
W N = W N

RX
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7 1 L
2
3 RX
8 1 I L/r SovalkalL...
2 R
3 0 X
6. Figur (zur Mitte, lang)
1 1 I R Schritt mit dem R-FuB vorwirts zur Mitte
2 1F R Stampf mit der L-Ferse links vorn
3 1F A Stampf mit der L-Ferse vorn
2 1 L Schritt mit dem L-FuB vorwarts zur Mitte
2 r F 72 Stampf mit der R-Ferse rechts vorn
3 r F A Stampf mit der R-Ferse vorn
3-4 T. 1 — 2 wiederholen
5 1 rSt  Stampf mit der R-Ferse vorn
2 w nachfedern
3 i R Schritt mit dem R-FuB riickwarts
6 1 ISt wiet. 5 gegengleich ...
2 w
L .
7-8 T. 5 — 6 wiederholen
7. Figur (zur Mitte, kurz)
1 1 I R (Wie 6. Figur T. 1 — 2) Schritt mit dem R-FuB vorwérts zur
Mitte
2 1F R Stampf mit der L-Ferse links vorn
3 1F A Stampf mit der L-Ferse vorn
2 1 L Schritt mit dem L-FuB vorwarts zur Mitte
2 r F 72 Stampf mit der R-Ferse rechts vorn
3 r F AN Stampf mit der R-Ferse vorn
3 1 r N  Tritt mit dem R-FuB nach vorn in die Luft (,Spusak®)
2 l R Schritt mit dem R-FuB riickwérts
3 L Schritt mit dem L-FuB riickwarts
4 1 rN T.3wiederholen ...
2 R
3 L .. ®
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4. JOVE MALAJ MOME
Name: ,Jova, kleines Madchen“ (Tanzlied)
Herkunft:  Gegend von Gode¢, Sopluk

Stil: 1. Figur flieBend, ab 2. Figur zunehmend lebhaft bis heftig, mit
dem typischen ,natrissane” der Schultern und Arme; die langeren
Zahlzeiten (T. 1, Z.1 und T. 2, Z. 3) werden deutlich betont.

Form: gemischter offener Kreis in V-Fassung, die besten Téanzer tanzen
am Anfang (horovodec) und am Ende (opaskar)

Rhythmus:  7/16 +11/16: D). ) ) DD ). DD

Wert:| 3 (2|2
7/16 "
Zéahlung:| 1|2 | 3
Wert:| 2|23 |2 |2
11/16 -
Zahlung:| 1 (2|34 |5

Quelle:  Krasimir PETROV und Boris VALKOV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1. Figur ,,osnovno*: Grundfigur

1 1 “~— R Schritt mit dem R FuB3 vorwérts nach re
2 w nachfedern
3 L Schritt mit dem L Ful3 vorwarts
2 1 R 3 Schritte mit dem R FuB beginnend vorwarts ...
2 L
3 R
4 w nachfedern
5 L Schritt mit dem L Ful3 vorwirts
2, Figur ,sitno“: Doppelschritt
1 1 <= R,L Doppelschritt: zwei schnelle, kleine Schritte R
beginnend, R Fuf} ibernimmt kaum das Gewicht
2 R 4 Laufschritte R beginnend ...
3 L
2 1 R
2 L
3 R,L Doppelschritt
4 R 2 Laufschritte ...
5 L
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3. Figur ,,Jova“

1 1 - R Schritt mit dem R FuBf seitlich nach re
2 h hiipfen auf dem R FuB
3 LX  Schritt mit dem L FuB vor dem R FuB gekreuzt
2 1 R Schritt mit dem R FuBf seitlich nach re
2 LX  Schritt mit dem L FuB vor dem R FuB gekreuzt
3 RN  Schritt mit dem R FuB diagonal nach re hinten
4 B FuBe schlieBen, Gewicht auf beide FiBle
5 w nachfedern
3 1 «— L T. 1 — 2 gegengleich nach li wiederholen ...
2 h
3 RX
4 1 L
2 RX
3 Lr
4 B
5 w
4. Figur ,nabivane“: Stampf
Manner:
1 1 - R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
2 h hiipfen auf dem R FuB
3 LX  Schritt mit dem L FuB vor dem R FuB gekreuzt
2 1 R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
2 Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
3 R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
4 w nachfedern, L Knie heben
5 1St  Stampf mit der L Ferse
3-4 ! T. 1 — 2 gegengleich wiederholen
Variante der Frauen
— T. 1 und 2 bis Z. 2 wie Manner
2 3 R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re

LX  Schritt mit dem L FuB vor dem R FuB gekreuzt
5 RPl Schritt mit dem R FuB am Platz
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5. Figur ,,napred — nazad“: vor und zuriick
Schritt mit dem R FuB3 vorwérts

nachfedern

Schritt mit dem L FuB3 vorwérts

Schritt mit dem R FuB riickwarts

Schritt mit dem L FuB riickwarts

Schritt mit dem R Ful3 vorwirts

=W N -

nachfedern
Schritt mit dem L Ful3 vorwarts
3-4 T. 1 — 2 wiederholen

H
s -0 ®E s X

a ~ W N

»vrazi“: Variante des opaskar
1-2 I:[;I wie oben

3 1 i R Schritt mit dem R FuB riickwarts
2 w nachfedern
3 [7 LPl Schritt mit dem L FuB neben den R FuB

4 1 RPl 2 Schritte am Platz ...
2 LPI
3 r F 72 R Ferse diagonal re vorn aufsetzen, Knie gestreckt
4 r F N R Ferse vorn aufsetzen
5 B Fiif3e schliefen

Ablauf:

Die einzelnen Figuren werden auf Kommando getanzt. Der horovodec fiihrt die 1. Figur
im Kreis, in Serpentinen und einer Spirale, bis der opaskar die Initiative ergreift, um
mit der 2. Figur ,sitno“ den Horo nach links in einer Spirale ein- und wieder
aufzudrehen. Auf ein Zeichen rufen alle Manner ,Jo-ve-e“, worauf alle die 3. Figur
»~Jova“ tanzen. Die Bewegungen werden lebhafter und auf das Kommando des
horovodec tanzen die Manner die 4. Figur ,nabivane” mit dem Fersenstampf, wihrend
die Frauen stattdessen den Kreuzschritt machen. Die 5. Figur dient dem Ausruhen,
nachdem der Tanz eine gewisse Lebhaftigkeit erreicht hat. Wahrenddessen fiihrt der
opaskar seine Variante ,urazi“ mit groBen Bewegungen aus. Der Tanz beginnt je nach
Stimmung wieder von vorn. @
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5. PETRUNINO

Name: ,Petrunas Tanz“ — Petruna ist ein weiblicher Vorname. Ein
Tanzlied zu Petrunino beginnt: ,,Petruno, pile Sareno” — ,Petruna,
bunter Vogel“.

Herkunft: Umgebung von Sofia; wird heute iiberall in Bulgarien getanzt.
Stil:  lebhaft, leicht, federnd
Form: offener gemischter Kreis, V-Fassung (urspriinglich Giirtelfassung)
Rhythmus: 7/8: J D) ) J Wert:| 21112
Zahlung:| 1|2 | +| 3|4
Quelle: Maria EvIIMOVA und Boris VALKOV

Takt Schlag Richtung Schritt

Beschreibung

1 1
2 <
+
3
4

2 1 @
2 <«

LW+ N =AW+
—>

Lw/rx Wippen auf dem L FuB und gleichzeitig (Sichel:) R Fuf}

R

LX
R
LX
RV

energisch von vorne zum L Schienbein fiihren

4 kleine Schritte R beginnend, L vorn gekreuzt
VOrwarts ...

zur Mitte wenden und Sovalka: kleiner Schritt mit dem
R FuB riickwirts, gleichzeitig dreht die L Ferse nach
innen, wihrend der Ballen am Boden bleibt

4 seitliche Schritte L beginnend, R hinten gekreuzt
nachli...

FiiBe schlieBen

hiipfen auf dem L FuB

Schritt mit dem R FuB3 vorwérts zur Mitte
hiipfen auf dem R FuB

Schritt mit dem L Fuf3 vorwarts @
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6. SOPSKA KOPANICA
Name: ,Kopanica aus dem Sopluk®
Herkunft:  Sopluk
Stil:  lebhaft, leicht, federnd
Form: offener gemischter Kreis, V-Fassung
Rhythmus: 11/16: ) ) ). b D Wert:| 22322
Zéhlung:| 1 /2345
Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt

Beschreibung

1 1 “—>
2
3
4
5
1 1 “—
2
3
4
5
2 1
2 &
3
1
5
3 1

5w
L+

[9)]

SR S

Lkl
wr Kn

RPl

1. Figur (Grundschritt)

3 Schritte R beginnend vorwirts nach re ...

nachfedern

Schritt mit dem L Ful3 vorwarts

2, Figur (Sichel und Sovalka)

2 Schritte R beginnend vorwirts ...

Sichel:R FuB wird energisch vor das L Schienbein
gefiihrt
4 Schritte R beginnend vorwirts ...

... und zur Mitte wenden

Sovalka: kleiner Schritt mit dem R FuB riickwarts,
gleichzeitig dreht die L Ferse nach innen, wahrend der
Ballen am Boden bleibt

Schritt mit dem L FuB seitlich nach li

Schritt mit dem R-FuB hinter dem L-Fuf} gekreuzt
Schritt mit dem L FuB seitlich nach li

Schritt mit dem R-FuB hinter dem L-Fuf} gekreuzt
Schritt mit Anschlag mit dem L FuB neben dem R Fuf}
nachfedern und R Knie anheben

Schritt mit dem R Fufl am Platz
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4 1 w nachfedern
2 LPI Schritt mit dem L FuB3 am Platz
3 rX Sichel R
4 (? RPI Schritt mit dem R Ful3 am Platz und zur Mitte wenden
5 “— L Schritt mit dem L FuB3 vorwérts nach re
5-10 Takte 2 — 4 2x wiederholen
11-12 Takte 2 — 3 wiederholen
Variation des T. 7 (Stampf)
7 1 A
2 LPI
3 RSt  stampfen mit dem R FuB
4 RPIl
5 L
Variation des T. 8 (Kick)
8 1 RPl  Schritt mit dem R FuB am Platz
2 LX Schritt mit dem L FuB vor dem R FuB gekreuzt
3 r7 R FuB diagonal nach re hoch werfen
4 w nachfedern
5 Rx Schritt mit dem R-FuB hinter dem L-FuB gekreuzt ®

Ablauf-Beispiel: 1-2-2(Var.)
1-2-2(Var.)
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7. DILMANO, DILBERO

Name: Tanzlied ,Dilmano, Dilbero, kako se sadi pipero” (,Dilmano,
Dilbero (= Name), wie pflanzt man Paprika?“)
Herkunft:  Godeé, Sopluk
Stil:  hiipfend
Form: V-Fassung
Rhythmus:  8/16: ) ). ). Wert:| 2|33
Zéhlung:| 1|2 |3
Quelle:  Boris VALKOV

Takt Schlag Richtung Schritt

Beschreibung

2-4

R!'P1
L!' Pl

h/rX
h/r”A

R/1¢

L'/r2

h/rX
h/r”A

1. Figur (Cukée)

auf beiden Fiien éukée: Knie energisch strecken und
mit den FiiBen dabei ein wenig riickwarts rutschen
Cukce

cukdce

T. 1 noch 3x wiederholen

2. Figur (Sichel)

Miinner:

betonter Schritt mit dem R Fuf3 am Platz

betonter Schritt mit dem L Fuf3 am Platz,R FuB3 holt re
vorn aus

hiipfen auf dem L FuB und gleichzeitig Sichel R: R FuB3
wird energisch vor das L Schienbein gefiihrt

hiipfen auf dem L FuB, gleichzeitig Kick R diagonal re
vorn

Schritt mit dem R FuB riickwérts, L FuB seitlich
abspreizen

hiipfen auf dem R FuB, L Fuf schligt an (hlopka)
Wiederbeginn mit hiipfen auf dem R FuB:

T. 1 — 2 wiederholen

Frauen:

hiipfen auf dem R FuB

energischer Schritt mit dem L FuB3 vorwirts und Kick
mit dem R FuB diagonal nach re vorn
hiipfen auf dem L FuB und Sichel R

hiipfen auf dem L FuB und Kick mit dem R FuB diagonal
nach re vorn
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2 I R Schritt mit dem R FuB riickwarts
3 h hiipfen auf dem R FuB
3-4 T. 1 — 2 wiederholen
Abfolge:

Zum Gesang werden 1. Figur (¢ukce, 4 Takte) und 2. Figur (Sichel, 4 Takte)
abwechselnd wiederholt. Nachdem der Liedtext beendet ist, wird zur
Instrumentalmusik nur noch die 2. Figur getanzt. ®
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8. KJUSTENDILSKA RACENICA
Name: ,Récenica aus Kjustendil“ (Stadt 8o km SW von Sofia)
Herkunft: West-Sopluk
Stil:  sehr lebhaft. schnell

Form: gemischter Halbkreis, Giirtelfassung

Rhythmus:  7/16: ) ) ). Wert:| 2 |2 | 3
Zsahlung:| 1|2 | 3
Quelle: Krasimir PETROV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1 1 “— h Graovka riickwirts: hiipfen auf dem L FuBl
2 R Schritt mit dem R FuB riickwarts
3 L Schritt mit dem L FuB riickwérts
2 1 h Graovka wie T. 1...
2 R
3 L
3 1 R Réacenic¢na R: 3 kleine Schritte R beginnend vorwirts ...
2 L
3 R
4 1 L Racenicéna L ...
2 R
3 L
5 1 B Sprung auf beide FiiBe gegritscht
> -
3 R /IX hiipfen auf den R FuB, L FuB} kreuzt in der Luft vor dem
R Knie
6 1 h Graovka vorn gekreuzt ...
2 L
3 RX
7 1 h Graovka hinten gekreuzt ...
2 L
3 Rx
8 1 B Sprung auf beide FiiBe

W N
~
g

R Knie heben
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9 1 rXtip mit der R FuBspitze vor dem L Fu3 den Boden beriihren
2 w nachfedern
3 RX  Schritt mit dem R-FuB vor dem L-Fuf3 gekreuzt

10 1 Itip mitder L FuBspitze seitlich li den Boden beriihren

w nachfedern
LX  Schritt mit dem L FuB vor dem R FuB gekreuzt ®

W N
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DOBRUDZA

Name:

Herkunft:
Stil:

Form:

Rhythmus:
Quelle:

226

1. DANEC

L,Tanz“
Der Tanz ist auch unter dem Namen ,BUENEK" bekannt.

Dobrudza
weich in den Knien, auf dem L FuB3 etwas tiefer als R

Beim Lazarusbrauch (lazaruvane)24: Madchen in langer Reihe, W
Fassung oder die linke Hand im Kreuz, die rechte Hand faf3t die
linke Hand der Tanzerin davor. Die Tanzfiihrerin (boenica oder
buenec) fiihrt die Reihe der Madchen in verschiedenen
Raumfiguren: Schlangenlinien, Spiralen, Labyrinthe. Dabei wird
nur ein und derselbe Schritt wie unten beschrieben ausgefiihrt.
Danec wird auch am Samstag vor und am Montag nach einer
Hochzeit von Méannern und Frauen in gemischter Reihe getanzt,
oder auch von den Koledari 125, wenn sie ein Haus betreten.

2/4
Belco STANEV und Boris VALKOV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1 1 ~— R Schritt mit dem R Ful3 vorwirts,

in der W Fassung werden die Hande etwas angehoben,
in der Fassung mit den Handen im Riicken wird die L
Schulter nach vorn bewegt

L Schritt mit dem L FulB3 vorwarts in leichtem Plié,
die Hiande werden ein wenig gesenkt (W-F.),
bzw. die linke Schulter kommt zuriick (V-F.) @

124 Siehe Kapitel 4

125 Siehe Kapitel 4
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2. SBORENKA
Name: von Sabor: Zusammenkunft, Volksfest
Herkunft: Dobrudza

Stil:  erdverbunden, tief, guter Bodenkontakt, Knie leicht gebeugt (Plié),
Bewegungen kraftvoll, aber sensibel, Stampf auf den letzten
Moment.

Form: Beginn mit L! Mannertanz, Kreuzfassung vorn, li iiber re.
Rhythmus: 2/4

Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1. Figur (vorwirts einfach)

1 1 I L 6 langsame Schritte mit dem L FuB beginnend vorwirts,
etwas breitbeinig, leicht im Knie federnd ...
+ -
2 R
+ -
2 1 L
+ -
2 R
+ -
3 1 L
+ -
2 R
+ w /1IN nachfedern, L-Bein gestreckt nach vorn schwingen
4 1 L Schritt mit dem L FuB vorwirts, etwas vorbeugen
+ r St Stampf mit dem R FuB ohne Gewicht dicht rechts
hinter dem L FuB
2 \I R halb nach rechts gewandt Schritt mit dem R FuB3 halb
ruckwarts, aufrichten, L Fuf3 bleibt mit dem Ballen auf
dem Platz, so daB die beiden FiiBe leicht gegratscht
auf einer Diagonalen liegen
+ -
5-8 I dasselbe riickwirts zuriick zur Ausgangsposition
9-16 T. 1 — 8 wiederholen

2. Figur (vorwirts mit Stampf)
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5-8
9-16

R 4+ N+ R+ N+ R
- N 7

+ N+

<

r St

1St

r St

12

r St

12

r St

w/In

r St

L/r

R/1
L/r
R/1
L/r

228

Wie 1. Figur, aber wihrend der T. 1 — 5 auf jede Z. 2 mit
dem freien FuB leicht stampfen:

6 langsame Schritte mit dem L FuB beginnend vorwirts,
etwas breitbeinig, leicht im Knie federnd ...

usw.

3. Figur (,,FuB3ball*)
Schritt mit dem L FuB halb nach links vorwérts
Stampf mit dem R FuB ohne Gewicht neben dem L Fuf}

Schritt mit dem R FuB halb nach rechts vorwirts, L
FuB3 anheben

Kick mit dem L FuB, Innenseite voran, diagonal nach
rechts vorn

T. 1 wiederholen ...

wieT.1...

wie 1. Fig,, T.6 - 8 ...

wie 1. Fig., T.5- 8
T. 1 — 8 wiederholen

4. Figur (,,Schere*)

Schritt mit dem L FuBl am Platz, R FuB im Bogen zur
Seite und nach vorn fiihren ...

4x Schere: Schritt am Platz, freien FuB3 schnell dicht
am Boden nach vorn strecken
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2 <> R/1 halb nach rechts gewandt Schritt mit dem R Fuf3 am
Platz, L FuB gegréatscht mit dem Ballen am Boden
halten (Haltung wie 1. Fig., T. 8)

+ -
3 1 L Schritt mit dem L Fuf3 am Platz
+ r St Stampf mit dem R FuB unbelastet
2 R Schritt mit dem R FuB am Platz
+ 1St Stampf mit dem L FuB unbelastet
4 1 L Schritt mit dem L FuB3 am Platz
+ r St Stampf mit dem R FuB unbelastet
2 <> R/1 Gritsche wie T. 4 ...
+ -
8-16 T. 1 — 4 noch 3x wiederholen
3. Figur wiederholen
5. Figur (schwingen und stampfen)
1 1 [ L Schritt mit dem L Fufl am Platz
+ r= fegen mit dem R FuB diagonal nach links vorn
hiipfen auf dem L FuB3 und R FuB} vorn nach rechts
schwingen
+ r¢ fegen mit dem R FuB diagonal nach hinten links
2 1 h hiipfen auf dem L Fuf3
+ r7 fegen mit dem R FuB diagonal nach rechts vorwarts
2 h hiipfen auf dem L FuB, R-Knie heben
+ r St stampfen mit dem R Ful am Platz
3 1 h hiipfen auf dem L Ful3
+ rX St stampfen mit dem R FuB} vor dem L Fuf}
2 R Schritt mit dem R FuB am Platz
+ IX St stampfen mit dem L FuB vor dem R FuB3
4 1 L Schritt mit dem L FuB am Platz
+ rX St stampfen mit dem R FuB} vor dem L Fuf}
<> R/1 Schritt mit dem R FuB am Platz, L FuB gegritscht wie
4. Fig.,T. 4 ...
+ -

5-16 T. 1 — 4 noch 3x wiederholen ®
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3. RAKA

Name: ,Hand“ (wegen der ausgepriagten Handbewegungen, die einen
wesentlichen Teil des Tanzes ausmachen)

Herkunft: Dobrudza

Stil:  ruhig, mit groBen Armbewegungen, die stark mit den
FuBbewegungen korrespondieren; solide Bodenverbundenheit der
Schritte, abwirts gerichtete Akzente.

Form: gemischte Reihe, W Fassung
Rhythmus: 2/4

Quelle:  Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1 1 “~— R Schritt mit dem R Fuf} vorwirts nach re; Hinde
schwingen vor
+ ISt stampfen mit dem L FuB3 neben dem R FuB; H. abwarts
L Schritt mit dem L FuB vorwirts; Hande zuriick
+ rSt stampfen mit dem R Fufl neben dem L FuB3; H. vor und
hoch
2 1 6 R zur Mitte wenden und seitlicher Schritt mit dem R FuB
nach re
+ m Lx Schritt m.d. L FuB hinter dem R gekreuzt; Ellbogen
zuriick
2 RPl Schritt mit dem R Fufl am Platz; Arme kehren in Aus
gangspositon zuriick
+ ISt stampfen mit dem L FuB3 neben dem R FuB
3 1 LPl Schritt mit dem L Fu3 am Platz; H. wie T. 1: vor
+ rSt stampfen mit dem R FuB3 neben dem L Fuf}; Hande ab
RPl Schritt mit dem R FuBl am Plat; Hande zuriick
+ ISt stampfen mit dem L FuB3 neben dem R FuB; Hénde vor +
hoch
4 1 LPl Schritt mit dem L FuBl am Platz
+ rSt 2x stampfen mit dem R FuB neben dem L; Ellbogen 2x
abwirts
r St

+ - °
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Name:
Herkunft:
Stil:

Form:
Rhythmus:
Quelle:
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4. OPAS
,Girtel”
Dobrudza

Einer der typischsten Vertreter der Dobrudza-Mannertianze: bei
solidem Bodenkontakt behalten die Tanzer durchgehend eine halb
hockende Haltung mit Hohlkreuz; die Akzente liegen auf Z. 1 und
sind abwirts gerichtet; die kraftvollen Bewegungen der Beine
werden von lauten Rufen und Schulterbewegungen vor und zuriick
begleitet.

Mainner in gerader Reihe, Giirtelfassung. Beginn mit L

2/4
Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt  Beschreibung

5-16

1 <«
2
1
2
1 L
2
1
2

1. Figur (hin und her)

LF Schritt mit der L Ferse seitlich nach links

Rx Schritt mit dem R FuB hinter dem L FuB gekreuzt

L Schritt mit dem L FuB seitlich nach links

r R FuB im groBen Bogen vor und nach rechts schwingen
RF wie T. 1 — 2 gegengleich ...

Lx

fu—

T. 1 — 4 noch 3x wiederholen

2. Figur (Stampf am Platz)
L St 18x am Platz stampfen: Stampfschritt mit dem L FuB
r St Stampf mit dem R Fuf3 ohne Gewicht
RSt  Stampfschritt mit dem R FuB
L St Stampfschritt mit dem L Ful3
R,L 2 Schritte R beginnend am Platz
RSt  Stampfschritt mit dem R FuB
L St Stampfschritt mit dem L Ful3
r St Stampf mit dem R Fuf3 ohne Gewicht
RSt  Stampfschritt mit dem R FuB
L St Stampfschritt mit dem L Ful3
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6 1 R,L 2 Schritte R beginnend
2 RSt  Stampfschritt mit dem R FuB
7 1 LSt Stampfschritt mit dem L FuB
2

r St 3x Stampf mit dem R FuB ohne Gewicht ...

2 r St
9 1 I R Schritt mit dem R FuB vorwirts
2 h hiipfen auf dem R FuB
10 1 L Schritt mit dem L Fuf3 vorwarts
2 h hiipfen auf dem L FuB
11 1 R Schritt mit dem R FuB vorwirts
2 1St Stampf mit dem L Fufl am Platz
12 1 LPI Schritt mit dem L FufB am Platz
2 r St Stampf mit dem R Ful3 am Platz
13 1 ! R Schritt mit dem R FuB riickwirts
2 h hiipfen auf dem R FuB
14 1 L Schritt mit dem L FuB3 rickwérts
2 h hiipfen auf dem L FuB
15 1 R Schritt mit dem R FuB riickwirts
2 1St 2x stampfen mit dem L FuB am Platz ...
16 1 1St
2 -
17-32 T. 1 — 16 wiederholen
3. Figur (R FuB3 schwingen)
1 1 I L Schritt mit dem L Fuf} vorwérts, R Fuf3 hoch nach vorn
schwingen ...
2
2 1 <> rF halb nach links gewandt R Ferse vorn aufsetzen
2 -
3 1 r-> R FuB mit aufgesetzter Ferse und Schultern nach rechts
drehen
2 r& und nach links drehen
4 1 R Schritt mit dem R Ful3 vorwirts
2 h hiipfen auf dem R FuB
5 1 L Schritt mit dem L Fuf3 vorwarts
2 h hiipfen auf dem L FuB, R Knie einwarts anwinkeln
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6

1

N = N

!

< o0 =" & =
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4 Sprungschritte R beginnend riickwirts, das freie Knie
wieT.5Z.2 ...

Sprung auf beide Fiie halb nach rechts gewandt

T. 1 — 8 wiederholen ®
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5. SEJ, SEJ BOB

Die Schritte haben einen zum Boden gerichteten Akzent, wie er fiir
die Dobrudza charakteristisch ist; typisch ist der Beginn aller
Figuren mit einem Schritt auf zwei Zahlzeiten!26. Dadurch entsteht
der Eindruck von Weite der Bewegung. Urspriinglich war Sej, sej
bob ein reiner Méannertanz, jetzt wird er gemischt getanzt. Die
Mainner tanzen mit halb gebeugten Knien, Hohlkreuz und mit
Schulterbewegungen vor und zuriick. Die Armbewegungen spielen
eine wesentliche Rolle und sind mit den Schritten koordiniert.

Sej, sej bob ist ein Arbeitslied der Bauern aus der Dobrudza, das
von der Aussaat der Bohnen handelt. Die FuBbewegungen des
dazugehorigen Tanzes, der in Bulgarien weit verbreitet ist, ahmen
den Vorgang nach, bei dem die Bohne in den Boden gesteckt, dann

Name: ,Sie, sie Bohnen®
Herkunft: Dobrudza
Stil:
mit Erde bedeckt und der Boden festgetreten wird.
Form: Mainner in gerader Reihe, V Fassung. Beginn mit L.
,Gefithrter” (vodeno) Horo.
Wert:| 2 | 2
Rhythmus: 7/8:J J J. - 3
Zéhlung:| 1|2 |3
Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung

Schritt Beschreibung

1 1 L
2 1
2

1. Figur: seitlich nach
rechts

Lx Schritt seitlich nach re mit dem Hénde nach vorn
L FuB vor dem R FuB} gekreuzt  schwingen

R Schritt mit dem R FuB seitlich  Héande riickwarts

nach re schwingen
Lx Schritt mit dem L FuB3 hinter Héande nach vorn
dem R FuB3 gekreuzt schwingen

126 Deswegen miifite konsequenterweise der Rhythmus der Tanzschritte eigentlich dargestellt
werden als Kombination von vier und drei Achteln: J J ., die Zihlzeit 1 mit dem Wert von 4 und
die Zihlzeit 2 mit dem Wert von 3 Achteln (lang — kurz, lang — kurz usw.). Wir bleiben
dennoch hier bei der Zahlung 2-2-3, wie es bei 7/8-Rhythmen iiblich ist, da dieser Rhythmus
auch in der Musikaufnahme der CD 5 fast durchgehend zu horen ist, wenngleich sowohl der
Solist als auch das Orchester gelegentlich zwischen 4/8 und 3/8 wechseln.
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5-16

3
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Schritt mit dem R FuB seitlich

nach re

L FuB neben den R FuB setzen,
mit Gewicht auf beiden Fiien

leichtes Plié

Schritt mit dem R FuB seitlich
nach re

Schritt mit dem L FuB3 hinter
dem R FuB3 gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich
nach re
T. 1 — 4 noch 3x wiederholen

2. Figur: hin und her

Schritt mit dem L Ful3 vor dem
R FuB gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich
nach re

Schritt mit dem L Ful3 vor dem
R FuB gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich

nach re

L FuB neben den R FuB setzen,
mit Gewicht auf beiden Fiilen

leichtes Plié

Schritt mit dem L FuB seitlich
nach li

Schritt mit dem R Fulf3 vor dem
L FuB gekreuzt

Schritt mit dem L FuB seitlich
nach li

Schritt mit dem R FuB hinter
dem L FuB gekreuzt vor

Schritt mit dem L FuB seitlich

nach li

R FuB neben den L FuB setzen,
mit Gewicht auf beiden Fiifen
leichtes Plié

Hénde zur W Fassung
heben

Ellbogen abwarts
bewegen

Héinde vor, ab und nach
hinten schwingen
Hénde nach vorn
schwingen

Hiande riickwérts
schwingen
Handbewegungen wie

bei 1. Fig.: vor

ruck

vor

hoch

Ellbogen abwarts

vor, ab, nach hinten

vor

ruck

vor

hoch

Ellbogen abwarts
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*

RPI
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LPI

RX

r St

RPI
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Schritt mit dem R FuB seitlich  vor, ab, nach hinten
nach re
T. 1 — 6 noch 3x wiederholen

3 Figur: vorwirts nach

rechts
nach re gewandt Rad riickwirts: Hénde: unten in V
L FuB nahe dem Boden Fassung

vorschieben, vorn anheben und
oben zuriickbewegen
Schritt mit dem L Ful am Platz

Schritt mit dem R Ful3 am Platz

wieT.1...

3 Schritte L beginnend vorwirts
nachre...

Schlag mit dem flachen R FuB  Hinde vor
vorn

Schritt mit dem R FuB3 am Platz riick

Schlag mit dem flachen L FuB  vor
vorn

Schritt mit dem L FuB3 am Platz riick
und zur Mitte wenden

Schritt mit dem R FuB3 vor dem vor
L FuB gekreuzt nach li

Schritt mit dem L FuB} seitlich  riick
nach li

Schritt mit dem R FuB hinter vor
dem L FuB3 gekreuzt

Schritt mit dem L FuB3 seitlich  hoch zur W Fassung
nach li
Stampf mit dem R FuBl am Platz Ellbogen ab

Héande vor
Schritt mit dem R Full am Platz. abwarts

T. 1 — 8 noch 2x wiederholen

4. Figur: Kreuzschritte + Stampf
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1 1 —
3
2 1
2
3
3 1
2
3
4 1
3
5-8

9-16

1St

LPl
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Schritt mit dem L Ful3 vor dem
R FuB gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich
nach re

Schritt mit dem L FuB3 hinter
dem R FuB3 gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich
nach re

Schritt mit dem L Ful3 vor dem
R FuB gekreuzt

Schritt mit dem R FuB seitlich
nach re

Stampf mit dem L FuB3 neben
dem R FuB

Schritt mit dem L Ful3 am Platz

T. 1 — 4 gegengleich nach li
wiederholen
T. 1 — 8 wiederholen ®

vor

rick

vor

rick
vor

und
hoch

Ellbogen ab

vor und ab
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6. LJAVATA

Name: ,Die Linke“ (ljavo = links), wegen der Bewegung nach links, denn
in der Regel bewegen bulgarische Téanze sich nach rechts.

Herkunft: Siiddobrudza

Stil: 5 Figuren aneinandergereiht, deren Emotionalitit sich von Figur
zu Figur steigert und wieder abfillt. Gemischter Tanz, aber mit
verschiedenen Stilen fiir Manner und Frauen; Manner tanzen den
Grundschritt tiefer und mit ge6ffneten Beinen. Die Arme
schwingen auf jede Zihlzeit 1 nach hinten und auf 2 nach vorn.

Form: gemischter offener Kreis, V-Fassung
Rhythmus: 2/4

Quelle: Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1. Figur (Grundschritt nach links)

wihrend der ganzen Figur schwingen die Hande unten
auf Z. 1 zuriick (!) und auf Z. 2 vor
1 1 |‘_"| RX  Schritt mit R-FuB nach li vor dem L-Fuf} gekreuzt

+ L Pl Schritt mit L-FuB} zuriick zum Platz
2 h hiipfen auf dem L-FuB
+ RPl Schritt mit R-FuB} zuriick zum Platz

2 1 IX  wieT. 1gegengleich, mit L-FuB} beginnend ...
+ RPIl
2 h
+ LPl ..

3 1 <~ RX  Schritt mit R-FuB nach li vor dem L-Fuf} gekreuzt
+ L Schritt mit L-Fuf3 nach li
2 RX  Schritt mit R-FuB3 nach li vor dem L-FuB} gekreuzt
+ L Schritt mit L-Fuf3 nach li

4 1 <« RX T.gwiederholen...
+ L
2 RX
+ L

5-8 T. 1 - 4 wiederholen.

2. Figur (zur Mitte)
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1

[

D Rx wie Fig. 1 T. 1 - 2; Armbewegung wie 1. Figur ...

+ L Pl
2 h
+ R Pl
2 1 LX
+ RPI
2 h
+ LPl ..
3 1 h hiipfen auf dem L-FuB3
+ I R Schritt mit R-FuB vorwiirts zur Mitte
2 h hiipfen auf dem R-Fuf3
+ L Schritt mit L-FuB vorwérts zur Mitte

4 1 |‘_"| RX  Schritt mit R-FuB vor dem L-Fuf} gekreuzt
L Pl Schritt mit L-FuB zuriick zum Platz

B Fiife energisch schlieBen

+

+ - Pause

5-8 J T. 1- 4 wiederholen, dabei T. 7 (Schritte wie T. 3)
riickwirts
9-16 T. 1 - 8 wiederholen.

3. Figur (nach links gekreuzt)

wihrend der ganzen Figur werden die Arme parallel zum
R-FuB bewegt
1 1 <« RX  Schritt mit R-FuB nach li vor dem L-FuB gekreuzt; Hande
iiber den ganzen T. 1 mit gestreckten Armen vorn
halbhoch halten
L Schritt mit L-Fuf3 nach li

Schritt mit R-FuB3 nach li vor dem L-Fuf} gekreuzt
L Schritt mit L-Fuf3 nach li

Schritt mit R-FuB nach li hinter dem L-FuB gekreuzt;

Hinde tiber den gazen T. 2 hinten mit gestreckten Armen
halbhoch halten

+ N+
z

N
[y
z

+ L Schritt mit L-FuB3 nach li
2 Rx  Schritt mit R-Fuf} nach li hinter dem L-Fuf} gekreuzt
+ L Schritt mit L-FuB nach li
3 1 RX  Schritt mit R-FuB nach li vor dem L-FuB gekreuzt; Hiande
vorn
+ L Schritt mit L-Fuf3 nach li

Rx  Schritt mit R-FuB nach li hinter dem L-FuB gekreuzt;
Hinde hinten
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5-8

+ N+ e

[

RX

Rx

RX

rran
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Schritt mit L-Fuf3 nach li

T. 3 wiederholen ...

T. 1 - 3 wiederholen; SchluB:
Schritt mit R-FuB3 nach li vor dem L-Fuf} gekreuzt
Schritt mit L-Fuf3 nach li

FiiBe energisch schlieBen; Haltung der Arme parallel zum
Korper, Hande unten
Pause.

4. Figur (zickzack)

Rhythmus der Schritte: halb so schnell (Viertel statt
Achtel); wiahrend der ganzen 4. Figur werden die Hande in
Schulterhéhe mit gestreckten Armen vorn gehalten

Schritt mit R-FuB3 diagonal nach li vorwiirts
Schritt mit L-FuB3 diagonal nach li vorwiarts
Schritt mit R-FuB3 diagonal nach li vorwirts
L-FuB ohne Gewicht neben R-FuB aufsetzen

wie T. 1 - 2 diagonal mit L-FuB beginnend nach 1i
riickwiirts ...

T. 1 - 4 wiederholen. ®
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Name:

Herkunft:

Stil:

Form:

Rhythmus:

Quelle:
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7. TROPANKA

von “tropam* — stampfen, trampeln

Dobrudza

tief, erdverbunden

Mainner und Frauen in getrennten Reihen, V-Fassung

2/4

Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

N = N

“—>

« 1

R

1St
L
r St

1St

r St

Lran
RSt

R St

L St
R St
L St

1. Figur (Stampfen)

Schritt mit dem R FuB vorwirts in Tanzrichtung nach
rechts
Stampf mit dem L FuB neben dem R Fuf3

Schritt mit dem L Fuf} vorwarts
Stampf mit dem R FuB3 neben dem L Ful3
Die 1. Figur wird 8x ausgefiihrt (= 16 Takte).

Die Frauen heben am Ende die Hinde zur W Fassung; die
Mainner behalten die Hande unten.
2. Figur (hin und her)

T. 1 - 2 wie 1. Figur ...

Frauen:

zur Mitte gewandt Schritt mit dem R FuB seitlich nach
rechts
Schritt mit dem L FuB3 neben dem R Fuf3

Stampfschritt mit dem R Ful3 am Platz
Pause

T. 1 — 4 gegengleich nach links wiederholen.

Mianner:

5 Stampfschritte mit dem R FuB3 beginnend vorwirts
(lang-lang-kurz-kurz-lang), dabei im gleichen
Rhythmus mit den Schultern wackeln ...
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1 1 i
2
2 1
2

3-4 J

1 1 I
2
2 1
2
3 1
2
4 1
2

R St

rfg

Rran
LSt

1St

r St
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zur Mitte wenden und Schritt mit dem L Full vorwarts

fegen mit dem R FulB vorwérts

Schritt mit dem R Fuf3 vorwarts
nachfedern
Schritt mit dem L FuB riickwérts

Hinde
vorschwingen
und

heben
zur W Fassung

Schritt mit dem R FuB3 neben dem L Fuf
Stampfschritt mit dem L Ful am Platz

Pause
T. 1 — 8 wiederholen

3. Figur (Ellbogen)

Schritt mit dem R Ful} vorwarts
zur Mitte
Schritt mit dem L FuB3 vorwarts

Schritt mit dem R Fuf3 vw

nachfedern

wie T. 1 — 2 gegengleich riickwarts

Die 3. Figur wird 2x
ausgefiihrt.

4. Figur (zur Mitte und
zuriick)

Schritt mit dem R FuB vorwarts
zur Mitte

Stampf mit dem L FuB

Schritt mit dem L FuB vorwarts
Stampf mit dem R Fuf3

3 Schritte mit dem R FuB beg.
vorwarts ...

Stampfen mit dem R FuB3, L FuB
in der Luft vor dem R Bein
gekreuzt

3 Schritte mit dem L FuB beg.
riickwiirts ...

Hande werden
etwas nach vorn
und Ellbogen vom
Korper entfernt
gehalten und federn
bei jedem

Schritt

gleiche Bewegung
der Ellbogen

Hande abwarts
schwingen
und

nach hinten
und

vor

und
hoch

Hande abwarts

nach hinten

vor



7. Schritte und Figuren

2
7 1
2
8 1
2

r St

r St

243

Pause
Stampf mit dem R FuB am Platz

Pause
Stampf mit dem R FuBl am Platz

Pause. @

und in Augenhohe,

kriftige
Abwirtsbewegung
der Ellbogen, ein
wenig heben

und nochmal
abwarts.
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8. TALIMA
Name: (Bedeutung unbekannt; der Name kommt aus Ruménien)
Herkunft: Dobrudza
Stil:  tief, solider Bodenkontakt
Form: gemischter offener Kreis, W-Fassung
Rhythmus: 2/4

Quelle:  Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1. Figur (nach rechts und am Platz)

1 1 ~—~ R 4 Schritte mit dem R-FuB beginnend vorwirts in
Tanzrichtung ...
+ -
2 L
+ -
2 1 R
+ -
2 L
+ -

3 1 |:| R > zur Mitte gewandt am Platz: Schritt mit dem R-Ful3
seitlich ein BiSchen nach rechts

+ LPl Schritt mit dem L-Fufl am Platz
2 RPl Schritt mit dem R-FuB3 am Platz
+ -
4 1 L& wieT. 3 gegengleich ...
+ RPI
2 LPl
+ - .
Die 1. Figur wird 8x ausgefiihrt (= 32 Takte).
2. Figur (Grundfigur)
1 1 /‘ RF  Schritt mit der R-Ferse diagonal nach rechts vorwérts
+ Lran Nachstellschritt mit dem L-Fuf3
2 R Schritt mit dem R-Ful3 vorwarts
4 -

2 1 LF wieT.1gegengleich ...
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Rran ...

+ N+
=

3 1 <> RSt 3x Stampf mit dem R-FuB beginnend am Platz ... — Hinde
abwirts fithren

+ L St
2 R St
+ -
4 1 I L groBer Schritt mit dem L-FuB riickwérts nach auflen —
Hénde zur W-Fassung heben
2 R groBer Schritt mit dem R-FuB riickwarts
5-8 '\/ l T. 1 — 4 gegengleich wiederholen (diagonal nach links)

3. Figur (vorwirts und riickwarts)

1 1 I R Schritt mit dem R-FuB vorwarts zur Mitte, Hinde nach
vorn gestreckt

+ Lran Schritt mit dem L-Fuf3 neben dem R-Fuf3
2 RPl Schritt mit dem R-FuB3 am Platz
+ -
2 1 ]: L Schritt mit dem L-FuB rickwarts, Hinde zuriicknehmen
zur W-Fassung
+ Rran Schritt mit dem R-FuB neben dem L-Ful3
2 LPl Schritt mit dem L-FuB am Platz
+ -
3 1 I R 2 Schritte mit dem R-FuB beginnend vorwarts ...
2 L
4 1 R wieT.1...
+ Lran ..
2 RPI
+ -
5 1 ] L wieT. 2...
+ Rran ..
2 LPl
+ -
6 1 7T R wieT. 1...
Lran ..
RPI

+ N+
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7 1 I L 2 Schritte mit dem L-FuB3 beginnend riickwirts ...
2 R
8 1 |:| LPl 3 Schritte mit dem L-FuB beginnend am Platz ...
RPI
L Pl

+ N+
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VARNENSKI TANC
Name: ,Tanz aus Varna“
Herkunft: Dobrudza
Stil: ~ Paartanz mit unterschiedlichen Bewegungen und Figuren fiir
Frauen und Méanner, wobei die Partner jedoch stindig stark
aufeinander bezogen sind, buchstiblich miteinander und immer
mit Blickkontakt tanzen. Der Tanz lebt mehr vom Ausdruck der
Haltung und der Gesten als von den Schritten; die Manner tanzen
sehr ménnlich, die Frauen sehr weiblich.
Form: Paare im Kreis, M rechts, F links
Wert:| 22|23
Rhythmus: 9/8=J J J J. —
Zdhlung:| 12|34
Quelle:  Bel¢o STANEV
Takt Schlag Richtung Figuren
Frauen Miinner
1. Figur

1 1 “—>
2
3
4
2
3-8

Schritt mit R FuB in Tanzrichtung wie F
vorwarts

wippen (sanft federn) auf dem
Standbein

Schritt mit L FuB} in Tanzrich-
tung vorwarts

Schritt mit R FuB in Tanzrichtung
vorwarts

wie T. 1 gegengleich (L w R L)

T. 1-2 noch 3x wiederholen

T. 8 beide Partner: Fassung 16sen, Positionswechsel:

1/2 Drehung linksherum 3/4 Drehung im kleinen
Kreis um die Partnerin, er
tanzt jetzt auf der Innen-
seite des Kreises dicht
neben der Partnerin

beide nehmen die Hande auf den Riicken und schauen sich an

9-10

11-12 @

Schritte wie T. 1 rickwarts +— vorwarts +—

beide: 1/2 Drehung rechtsherum auf den 1. Schritt und
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13-16

1-4

5-8

3-4

5-8

1-2

°
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wie T. 9 vorwarts +—

rickwirts +—

1/2 Drehung links und T. 9-12 wiederholen

2. Figur (winken)

beide tanzen in.Pos. vis a vis mit gleichem Schritt wie 1. Fig.

zur Mitte vorwarts,

erhobene Hiande winken seitlich
nach rechts - links - rechts
(Scheibenwischer)

1

riickwirts

erhobene Arme federn bei
jedem Schritt mit den
Ellbogen abwirts, Hinde
"streicheln den groBen
Kiirbis"

1

beide tanzen mit gleichen Schritten und Gesten

nach auBen rickwarts

3. Figur (Wolle wickeln)

Schritt mit R FuB kreuzen vor dem
L FuB; die i Hand wird etwa in
Bauchhohe locker gehalten,
Handflache zum Korper, die rechte
Hand wird langsam von der
Korperseite her in einer Art
Schaufelbewegung vor die li Hand
gefiihrt,

O

Schritt mit L Fuf3 am Platz und
mit dem R Fuf3 am Platz; die Hande
kreisen umeinander 2-3x

T. 1 gegengleich wiederholen

T. 1 u. 2 wiederholen

T. 1-4 wiederholen

4. Figur (Fenster putzen)

vorwarts

Schritt mit R Fuf3

etwas zur Seite;

die Arme sind etwa

in Brusthohe, wahrend
des ganzen Taktes li Arm
leicht angewinkelt, re
Arm locker seitlich vorn;
die Schultern machen

die federnde Bewegung
der Schritte mit.

[

Schritt mit L FuB3 kreuzen
hinter R Fuf3 und Schritt
mit R FuB3 wieder am
Platz

re Hand im Kreuz, li
Hand in Brusthohe,
Handflache halb nach
oben, 1 Drehung rechts-
herum am Platz
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1 1-2
3
4
2 1-2
3
4
3 1-4
4 1-4
5-8
1 1-2

N
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Schritt mit R FuB diagonal
nach li vorwirts; Hande machen mit

jedem Schritt eine gegengleiche
Kreis bewegung nach innen begin-
nend wie beim Fensterputzen:

O

Schritt mit L FuB i.d. gleiche
Richtung
Schritt mit R FuB zur Mitte I

Schritt mit L FuB} kreuzen vor R FuB;
Handbewegung wie T. 1
<>

Schritt mit R FuB seitlich

Schritt mit L Fuf} kreuzen
vor R FuB

3 Schritte mit R FuB beginnend
riickwirts, beide Hinde im groBen
Bogen auf Z. 1-4 iiber vorne abwirts
fiihren

!

3 Schritte 1 Drehung re Q
Fauste eingestiitzt

T. 1-4 wiederholen

5. Figur (Brot backen)

Schritt mit R FuB vorwirts; beide
Hande werden an der Korperseite

Haltung: auf R Fufl im
leichten plié stehen, L

Bein gestreckt, L Ferse
setzt auf, Korper leicht
nach hinten geneigt, L
Arm in Brusthohe

ausgestreckt, R Hand
holt aus (hinter dem R
Ohr):

O

= &

Z. 2:in die Hande
klatschen

ausholen mit R Hand in
Haltung wie Z. 1 klatschen

Gewicht auf L FuB3
verlagern in leichtem plié
und klatschen

(beide Handfldachen)

R Hand klatscht von oben
auf den L Handriicken; R
FuB3 anheben

Schlag mit R Hand auf die
AuBenseite des R Fufles:

Jpe

R Hand eingestiitzt, L
Hand horizontal nicht
ganz gestreckt auf 6
Schritte (T. 3 und 4)

1 Drehung in kleinem
Kreis fast am Platz
rechtsherum

€

Z. 4: Haltungwie T. 1Z. 1

Schritt mit R FuB diag.
nach re (im Knie nach-
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4
2
3-4
5-8
1
2
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mit den Handflachen nach oben

von unten herauf gefiihrt bis etwas

oberhalb der Giirtellinie

O

Schritt mit L FuB zurtick am
Platz; beide Hande werden mit

der Handflache abwirts (auf Z. 3 und

4 zweimal) nach unten gedriickt

Schritt mit R FufB3 am Platz

T. 1 wiederholen

T. 1-2 wiederholen

T. 1-4 wiederholen

6. Figur (winken)

3 Schritte wie 3. Figur; L Hand
im Kreuz, R Hand re oben (auf
jede Z. Handgelenk 1x federnd
abwarts driicken)

<&

Schritte wie T. 1; R Hand li oben,
Korper halb nach li gewandt

geben); Hinde
klatschen

/

R Hand klatscht auf L
Handriicken

R Hand schlédgt auf den R
Oberschenkel

wie T., 1 Schritt mit L
FuB (langsam auf die
Partnerin zugehen)

der Mann umrundet mit
12 Schritten, Hande im
Kreuz, leicht vorgebeugt,
seine Partnerin

O

1-2: Schritt mit R Fuf3
riickwirts;beide Hande
iiber vorne in groBer

Bewegung abwirts
fiihren

3: Schritt mit L FuB
vorwarts

4: Schritt mit R Fufl am
Platz

1-2: Schritt mit L FuB3
vorwarts; Hande

klatschen in groBer

Geste von unten nach
oben

3: Sprung mit R Ful3
vorwarts

4: Schritt mit L FuB3
vorwirts in die Kniebeuge
(R FuB kniet)

n
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3-4

5-6
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Schritte wie T. 1 u. 2, 1 Drehung im
kleinen Kreis fast am Platz;

R Hand im Kreuz, L Hand hoch

erhoben und auf T. 4 langsam
herabfiihren

O

T. 1-2 wiederholen

T. 3 wiederholen

T. 4 wiederholen

T. 3, Z.1-2: Hande
klatschen in Schulter-
hohe

3: klatschen unter dem
Ober schenkel

4: klatschen wie Z.1

T. 4,7Z.1-2: R Hand
schliagt auf den Boden
3: beide Hiande
klatschen

4: R Hand schlégt auf
den R Oberschenkel

(aufstehen auf Z. 1)
3. Figur, T. 1-2 wieder-
holen

mit 3 Schritten 1 Drehung
re

)

L Hand horizontal ausge-
streckt, R Hand im Kreuz
Z. 4: beide Hinde hinten

1-2: hocken auf beiden
FiiBen, Arme schwingen
vor

O

3: Sprung auf R Fuf3

4: Stampf mit L. FuB am
Platz, Arme hoch, Hande
mit Handflachen nach
innen breit auseinander ®
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PIRIN
1. DZANGURICA
Name: unklar
Herkunft:  Pirin
Stil:  hiipfend und federnd, leicht
Form: gemischter offener Kreis, W-Fassung
Rhythmus: 9/8 = J J J ) J Wert: 2 /221
Zéhlung:| 1|2 (3|4 |+
Quelle: Maria EviiMOvA
Takt Schlag Richtung Schritt  Beschreibung
Hénde:
1 1 <> rXF R Ferse vor dem L Fuf} aufsetzen vor + abwirts
2 RX Schritt mit dem R-FuB vor dem L-FuB  hoch
gekreuzt
3 8’ 1fg /h nach re wenden, mit L diagonal nach re vorn fegen und
2x hiipfen auf dem R FuB ...
4 h
+ LX Schritt mit dem L FuB vor dem R FuB gekreuzt
2 1 <~ RJL 3 kleine Schritt R beginnend vorwirts nach re ...
2 R .
3 h,L hiipfen auf dem R FuB und sofort danach Schritt mit
dem L FuB3
4 h hiipfen auf dem L FuB
R Schritt mit dem R Fuf3
3 ‘8 h 4x hiipfen auf dem R Fuf}, dabei langsam nach li
wenden, der L FuBl schwebt mit gestrecktem Knie vor
dem R FuB3 knapp iiber dem Boden
2 h
3 h
4 h
+ LP] Schritt mit dem L Ful am Platz
4 1 >  RXLPI Schritt mit dem R-Fuf vor dem L-FuB  vor + ab
gekreuzt und Schr. m. d. L FuB am Platz
2 RX Schritt mit dem R-FuB vor dem L-FuB  hoch
gekreuzt
3 8’ LP] Schritt mit dem L FuBl am Platz und nach re wenden
Rx Schritt mit dem R FuB hinter den L FuB
L Pl Schritt mit dem L FuBl am Platz

(und zum Wiederbeginn wieder nach li wenden) ®
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2. DOSPATSKO
Name: ,Tanz aus Dospat®
Herkunft: Dospat, Stadt im Pirin ca. 60 km 6stlich von Goce Delcéev
Stil:  federnd, leicht, mit weichen Schritten

Form: gemischter offener Kreis, W-Fassung
Wert:| 32| 2
Zéhlung:| 1|2 | 3

Rhythmus: 7/8: J.J J

Quelle: unbekannt

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung

1. Teil: am Platz, nach re und nach li
|j RPl 6 weiche Schritte R beginnend am Platz ...
LP]
R Pl
L Pl
RPl
L Pl

R /1 Schritt mit dem R Fufl am Platz und L FuB3 im flachen
Kreis vor, zur Seite und nach hinten fithren
w nachfedern

Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
R Schritt mit dem R FuB3 ein wenig nach re
LX Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB gekreuzt

R Pl Schritt mit dem R FuBl am Platz
T. 5 — 8 wie T. 1 — 4 gegengleich:

N
=W N =W N e

N
W N = W N

LPl
R Pl
LPl
RPl
L Pl
RPl

N = W N = W N = W N -



7. Schritte und Figuren 254

3 L Pl
9 1 - R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
2 LX Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB3 gekreuzt
3 ;
10 1 R Schritt mit dem R FuB seitlich nach re
2 Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
3 ;
T.11—-12wieT. 3 — 4:
11 1 R /1 Schritt mit dem R FuB3 am Platz und L FuB3 im flachen
Kreis vor, zur Seite und nach hinten fithren
2 w nachfedern
3 Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
12 1 R Schritt mit dem R FuB ein wenig nach re
2 LX Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB3 gekreuzt
3 R Pl Schritt mit dem R FuBl am Platz
T. 13 — 16 wie T. 9 — 12 gegengleich nach li:
13 1 «— L
2 RX
3 ;
14 1 L
2 Rx
3 ;
15 1 L/r
2 A
3 Rx
16 1 L
2 RX
3 L Pl
17-2 T. 9 — 16 wiederholen
4 2, Teil: ein Schritt zur Mitte
1 1 ,j R\ Schritt mit dem R FuB etwas riickwirts
2 LPl Schritt mit dem L FuB am Platz
3 R\ Schritt mit dem R FuB etwas riickwarts
2 1 LPl Schritt mit dem L FuBl am Platz
2 R betonter Schritt mit dem R FuB3 vorwiérts
3 -
3 1 LPl 6 weiche Schritte L beginnend am Platz ...
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2 RPl
3 L Pl
4 1 RPI
2 LPl
3 RPl ..
T. 5 — 8 gegengleich:
5 1 LV
2 RPl
3 LV
6 1 R Pl
2 LA
3 -
7 1 RPI
2 LPl
3 R PI
8 1 LPl
2 RPl
3 L Pl
9-16 T. 1 — 8 wiederholen
3. Teil: nach rechts
1 1 <> R 6 Schritte R beginnend vorwirts nach re ...
2 L
3 R
2 1 L
2 R
3 L
3 1 R /1 Dbetonter Schritt mit dem R FuB vorwirts, gleichzeitig den
L FuB im flachen Kreis vor, zur Seite und nach hinten
fiihren
2 w nachfedern
3 Lx Schritt mit dem L FuB hinter dem R FuB gekreuzt
4 1 R Schritt mit dem R FuB3 vorwérts
2 L Schritt mit dem L FuB3 vorwérts
3 -
5-12 T. 1 — 4 noch 3x wiederholen

1. Teil wiederholen @
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3. OGRAZDENSKO
Name: ,Tanz aus dem Ograzden®, einem Gebirge an der bulgarisch-
makedonischen Grenze, westlich von Sandanski
Herkunft: Pirin, Arrangement von Elementen aus West- (jugoslawisch-),
Siid- (griechisch-) und Ost- (bulgarisch-)Makedonien
Stil:  maBig bewegt, alle Schritte weich
Form: gemischter offener Kreis, W-Fassung
Wert: 2|2
Rhythmus: 7/8: J.J J - 3
Zéahlung:| 1|2 | 3
Quelle:  Bel¢o STANEV

Takt Schlag Richtung Schritt

Beschreibung

1 1
2
3
2 1
2
3
3 1
2-3
4 1
2-3
5-16
1 1
2
3
2 1
2
3
3

[+ &

[ G

H = %

1tip

r tip

H = - ® =

r tip

1. Figur

Schritt in Tanzrichtung vorwarts mit dem R Ful3
Schritt vorwérts mit dem L Ful3

Schritt vorwarts mit dem R FuB3

wie Takt 1, gegengleich ...

Schritt mit dem R FuB3 nach re, dabei Korper zur
Kreismitte wenden
Tip mit der L FuBspitze vorn, beide Beine strecken

wie T. 3 gegengleich: Schritt mit dem L FuB am Platz
Tip mit der R FuBspitze vorn
Takt 1-4 noch 3x wiederholen

2. Figur

3 Schritte mit dem R FuB3 beginnend in Tanzrichtung re
riickwiirts ...

Schritt mit dem L FuB} in Tanzrichtung riickwarts

Schritt mit dem R FuB3 in Tanzrichtung, dabei Korper
nach rechts wenden
Schritt mit dem L FuB in Tanzrichtung vorwirts

Tip mit dem R FuBspitze in Tanzrichtung, dabei im L
Knie federn
im L Knie federn
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5-16

5-32
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Schritt mit dem R FuB3 in Tanzrichtung vorwérts
T. 3 mit dem L FuB} wiederholen
Takt 1-4 noch 3x wiederholen

3. Figur (Refrain)

wie Fig. 1, T. 1: 3 Schritte vorwarts ...

L FuB etwas vor dem R FuB} aufsetzen, Plié auf
beiden FiiBen stehend und zuriickfedern

L FuB anheben, auf dem R FuB 1x wippen; Korper nach
links wenden

Schritt mit dem L FuB3 nach li

Schritt mit dem R Fuf} vorwarts nach li
Schritt mit dem L FuB nach li

Schritt mit dem R Fuf3 hinter dem L FuB3 kreuzen,
dabei Korper zur Kreismitte wenden

Schritt mit dem L Fuf3 hinter dem R Fuf kreuzen (zu
Mitte gewandt bleiben, Korper nicht hin und her
drehen!)

Schritt mit dem R FuB3 nach re

Schritt mit dem L FuB3 nach re
T. 1-4 noch 7x wiederholen

4. Figur (vorne kreuzen)
wie 1. Figur, T. 1-2: 6 Schritte R beginnend ...

Schritt mit dem R Fuf3 nach re
Schritt mit dem L Ful3 vor R FuB3 kreuzen
Schritt mit dem R FuBl wieder am Platz

T. 3 wiederholen mit dem L FuB nach li beginnend ...

Takt 1-4 noch 3x wiederholen

5. Figur (Kkl. Kreis)
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2

5-16

1-3

1-3

1-3
1-2

3

1-3
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1-3
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N
v/

R,L,R
LR, L

R,L,R
L R

L

R,L,R

L,R

R,L,R
L R

o S N A R

R Pl

Rx
L Pl
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3 Schritte, mit dem R FuB3 beginnend, diagonal nach li
vorwarts

3 Schritte, mit dem L FuB3 beginnend, diagonal nach
re vorwarts

3 Schritte, mit dem R FuB3 beginnend, riickwirts

2 Schritte riickwérts, Hinde herab und nach hinten
filhren

Schritt mit dem L FuB3 vorwarts, Hande vor und herauf
fithren

T. 1-4 noch 3x wiederholen

AnschlieBend 4x 3. Figur (Refrain) lebhafter
6. Figur (zur Mitte)

3 Schritte mit dem R FuB3 beginnend vorwirts zur
Kreismitte
noch 2 Schritte wie T. 1

Schritt mit dem L Fuf} riickwarts

3 Schritte mit dem R FuB3 beginnend riickwirts
noch 2 Schritte wie T. 3

Schritt mit dem L FuB vorwirts zur Kreismitte

T. 1-4 wiederholen, dabei eine ganze Drehung re auf T.
4
T. 1-8 wiederholen

7. Figur (hinten kreuzen)
wie 1. Figur T.1-2: 6 Schritte R beginnend ...

Schritt mit dem R FuB3 nach re, dabei Korper zur
Kreismitte wenden
Schritt mit dem L FuB3 hinter dem R Ful3 kreuzen

Schritt mit dem R Ful3 wieder am Platz

T. 3 mit dem L FuB beginnend wiederholen ...

T. 1-4 noch 3x wiederholen

anschlieBend 6. Figur (zur Mitte) 4x
wiederholen
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dann 3. Figur (Refrain) 2x wiederholen, sehr

lebhaft
8. Figur (Finale)
1 1-3 < R, L,R 3 Schritte nach re (wie Refrain)
2 1 LX Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB} kreuzen
2 RPl  Schritt mit dem R FuB3 wieder am Platz
3 «— L Schritt mit dem L FuB8 nach li
3 1 RX wie T. 2, mit dem R Fuf3
2 LPl
3 - R
4 1-3 @ L, R, L 3 Schritte mit dem L FuB beginnend 1 Drehung nach
5-16 'rI‘e 1-4 noch 3x wiederholen
Variante:
5-8 T. 1-4 wiederholen
9 1-3 <> R, L,R 3 Schritte wie T. 1 mit dem R FuB beginnend
10 1-3 @ L,R,L 1 Drehung nach re mit 3 Schritten, mit dem L FuB
beginnend
11 1-2 < R,L 2 Schritte mit dem R FuB3 beginnend nach li
3 Rx Schritt mit dem R FuB hinter L FuB3 kreuzen
12 1-3 @ L,R,L 1 Drehung nach li mit 3 Schritten, mit dem L FuB
beginnend

13-16 T. 9-12 wiederholen. ®
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4. ISPAJCE

Name: unklar
Herkunft: Pirin

Stil:  alle Schritte weich, von den Zehen zur Sohle abrollend, federnd, im
langsamen Teil sehr feierlich und stolz mit deutlich ausgeprigten
Beinbewegungen

Form: Mainner im offenen Kreis, W-Fassung oder Schulterfassung oder
gemischte Aufstellung in W-Fassung; in diesem Fall reihen die
Frauen sich nach den Mannern ein und tanzen zuriickhaltender
mit kleineren Hiipfern.

Wert:| 32 2|2|2
Zéhlung:| 123 /4|5

Rhythmus: 11/8: J.J J J J

Quelle:  Nikolaj CVETKOV

Takt Schlag Richtung Schritt Beschreibung
<> Vorbereitung: halb nach re gewandt, Standbein L, auf
ysund“ federn, R Bein wird halboffen gebeugt nach vorn
gefiihrt
1 1 (L)  Cukéke: Standbein L kriftig strecken und mit dem FuB
ein wenig riickwirts rutschen, gleichzeitig R Fufl abwirts
stoBen und diagonal nach re vorn fithren
w nachfedern

3 “~— R Schritt mit dem R Fuf3 nach re, L Bein gebeugt im Bogen
nach vorn fithren

(R)  Cukéke R

5 LX Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB3 gekreuzt, R Bein
gebeugt im Bogen nach vorn fithren
T. 1 wiederholen

3 1 <> (L) ,Feger“:
Cukcke L, gleichzeitig R FuB3 abwirts stoBen und diagonal
nach re vorn fithren

w nachfedern
3 <> R Schritt mit dem R FuB nach re
4 w nachfedern, L FuB flach iiber den Boden im Bogen vor den
R FuB fiithren
5 r R Knie (Standbein) etwas beugen und wieder strecken

T. 3 gegengleich wiederholen:
4 1 > ® Cukéke R
w nachfedern
3 «— L Schritt mit dem L FuB8 nach li
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nachfedern

L Knie (Standbein) etwas beugen und wieder strecken
Wiederholungen nach Belieben, meist 4- oder 8-mal.
Var.BderT. 3-4:

»Fegere:

Cukcke L, gleichzeitig R FuB3 abwirts stoBen und diagonal
nach re vorn fithren

nachfedern

Schritt mit dem R FuB3 nach re, im Knie etwas gebeugt

nachfedern, L FuB flach {iber den Boden im Bogen vor den
R FuB fithren

tief nachfedern, L FuB macht eine Schaufelbewegung vor
dem R FuB3

T. 3 gegengleich wiederholen:

Cukéke R
nachfedern
Schritt mit dem L FuB3 nach li, im Knie etwas gebeugt

nachfedern, R FuB flach iiber den Boden im Bogen vor
den L FuB fithren

tief nachfedern, R FuB macht eine Schaufelbewegung vor
dem L Fuf3

Schneller Teil

Die oben beschriebenen Takte 1 - 4 (auch mit Variante B)
werden anstelle des Cukcke mit Hiipfern getanzt. ®
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5. DENINKA
Name: ,Deninka“ = Madchenname
Herkunft:  Petri¢/Pirin
Stil:  alle Schritte von den Zehen zur Sohle abrollend, federnd
Form: Frauen in W-Fassung
Rhythmus:  7/16: ). ) ) Wert:| 233
Zéhlung:| 1|2 | 3
Quelle:  Nikolaj CvETKOV

Takt Schlag Richtung Schritt

Beschreibung

1

1 I R

2 w

3 w

1 $ L

2 R

3 G L

1 ~— R

2 L

3 -

1 R

2 L

3 R

1 L

2 R

3 L

1 R Spr, LX
2 @ RPI
1 «! h,L
2 P RX

Schritt mit dem R FuBl vorwiirts
nachfedern

nachfedern

Schritt mit dem L FuB riickwiirts
kleiner Schritt mit dem R FuB riickwirts
Kkleiner Schritt mit dem L FuB riickwérts

2 Schritte R beginnend vorwirts nach re ...

Pause

6 Schritte mit dem R FuB beginnend vorwirts nach
re ...

kleiner Sprung mit dem R Ful3 vorwérts und Schritt
mit dem L FuB vor dem R FuB3 gekreuzt (kurz-lang);
Hénde: ab + zuriick

Schritt mit dem R-FuB zuriick zum Platz, zur Mitte
wenden; Hande: vor

Pause

hiipfen auf dem R FuB und Schritt mit dem L FuB
seitlich nach li; Hande: zuriick

Schritt mit dem R-FuB vor dem L-FuB gekreuzt;
Hande: vor

Pause
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8 1 — L Schritt mit dem L FuB zuriick zum Platz; Hande:
zuriick
2 w nachfedern
3 - Pause

Wiederbeginn: Hénde zur W-Fassung heben ®
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6. GINKA
Name: ,Ginka“ = Madchenname
Herkunft:  Petri¢/Pirin
Stil:  alle Schritte von den Zehen zur Sohle abrollend, federnd

Form: gemischter offener Kreis in W-Fassung

Wert:| 32| 2
Zéhlung:| 1|2 | 3
Quelle:  Nikolaj CvETKOV

Rhythmus: 7/8: J.J J

Takt Schlag Richtung Schritt  Beschreibung

1. Figur (langsam)

Vorbereitung: Federn im Standbein L

1 1 <> 1 Cukée: aus der Feder-Bewegung (= Auftakt) Standbein
(1) ruckartig strecken und mit dem FuB ein wenig nach
hinten rutschen, sofort nachfedern

2 w nachfedern
3 ~— R kleiner Schritt mit dem R Ful3 vorwirts
2 1 r wie T. 1 gegengleich: Cukée R und nachfedern
2 w nachfedern
3 Lx kleiner Schritt mit dem L FuB vor dem R FuB gekreuzt
3 1 1 wie T. 1: Cukée L und nachfedern
2 w nachfedern
3 R kleiner Schritt mit dem R Ful3 vorwirts
4 1 LX Schritt mit dem L Ful3 vor den R Ful3
2 <> RPI Schritt mit dem R Fuf3 am Platz hinter dem L FuB3
3 - Pause
5 1 r Cukée R und nachfedern, L FuB beschreibt kleinen
Kreis seitlich nach li bis zur Position hinter dem R Fuf}
2 Lx Schritt mit dem L FuB hinter den R Ful3
3 - Pause
6 1 “— R Schritt mit dem R Ful3 vorwérts nach re
2 Lx Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB3 gekreuzt
3 - Pause

Die 1. Figur wird nach Belieben wiederholt.

2. Figur (schnell)
1 1 & Lh hiipfen auf dem L FuB3
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2 <> RSpr Sprung auf den R Ful3
3 - Pause
2 1 <> h hiipfen auf dem R Fuf}
2 > LSpr Sprungaufden L Fuf}
3 - Pause
3 1 h hiipfen auf dem L FuB
2 h hiipfen auf dem L Fufl
3 RSpr Sprung auf den R Fuf}
4 1 L Schritt mit dem L FuB3
2 B Sprung auf beide Fiife
3 -
5 1 r Cukée R und nachfedern, L FuB beschreibt kleinen
Kreis seitlich nach li bis zur Position hinter dem R Fuf}
2 Lx Schritt mit dem L FuB3 hinter den R Ful3
3 - Pause
6 1 ~— R Schritt mit dem R FuB3 vorwérts nach re
2 Lx Schritt mit dem L FuB3 vor dem R FuB3 gekreuzt
3 - Pause

Die 2. Figur wird 8mal ausgefiihrt oder nach Belieben
wiederholt ®
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Bulgarische Texte der zitierten Lieder

Hasasuaa:ka fua - Nazlandza Jana
(Die widerspenstige Jana, Kapitel 2)

0j, Jano, Jano, nazlandza Jano
Zamraknala e nazlandza Jana,
Na izvorceto, na kladenceto.

Ce sa hvanali, nazlandZa Jana,
Do dvesta turci, ¢erni tatari,
Ta ja zaveli na turska zemja,
Ta da ja pravjat bjala kadana.

Tatarce duma nazlandza Jana,
Oj Jano, Jano, bjala balgarko,
Kolko ti struva tvojata hubost,
Ste da ja kupja s altan zlato.

Davam ti, Jano, beli sarai,
Beli sarai za bjalo lice,
Devet kazana zalti Zaltici,
Za Cerni oci, za tanka snaga.

Jana tatarce tihom govori,

A bre tatarce, ¢erno, omrazno,
Janina hubost dar e darena,
Na parvo libe, haidut Nikola.

Tankata snaga mozes ti karsi,
Cernite o¢i moZes izvadi,
Janina hubost ne se prodava,
Sas turski pari ne se kupuva.

Jana na turdin vjara ne dava,

Vjarna kadana nivga ne stava,
Vjarna kadana nivga ne stava,
Balgarska vjara ne se prodava.

Oii, fAHo, fAHo, Ha3TBHMKA AHO
3aMpbKHaIa e Ha3rpHAKa fAHa,
Ha usBopuero, Ha KJIaJieHYeTo.

Ye ca xBaHaIM, HA3/IbH/KA AHa,
JI0 ABeCTA TypIy, YepHU TaTapH,
Ta s 3aBesiu Ha TypcKa 3eMs

Ta ma s mpaBAT 6s71a KagbHA.

TaTtapde fyma HasIbHAKA AHa,
Oii fHo, fAHo, 6511a OBIATAPKO,
Kosixo T cTpyBa TBOsITa Xy0OCT,
Ille na g Ky ¢ ajThH 371aTO.

Jasawm Tu, =0, Oesu capawu,
Benu capau 3a 651710 JHIIE,
JleBeT Ka3aHa JK'bJITH JKBJITHIY,
3a yepHU 0YH, 3a ThbHKA CHara.

fHa TaTapuye TUXOM I'OBOPH,
A Ope TaTapue, Y4epHO, OMPa3HO,
fAnuHa xy60CT fap e JapeHa,
Ha mspBo sube, xaiiayt Hukosa.

TwrHKaTa cHara MoKeIl TH KbpIIIH,
YepHUTE 0UU MOKeI U3BAH,
fHnHA XyOOCT He ce IPOaBa,

Cyc Typcku Iapu He ce KyIIyBa.

flana Ha TypYUH Bfpa He [1aBa,
Bsapna kagpHA HUBra He CTaBa,
Bapna kagpHA HUBra He CTaBa,
Bparapcka Bapa He ce IIpojaBa.
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Tpbruasa Pymsana - Tragnala Rumjana

(Rumjana ging, Kapitel 3)

Tragnala Rumjana za voda studena, lele,
Tragnala Rumjana za voda studena.

Vse sutrin rano po ladovina, lele,

Vse vecer kdsno po mesecina.

Nasresta ide edno ludo mlado, lele,
Nasresta ide edno ludo mlado.

Pa na Rumjana tihom govori, lele,
Pa na Rumjana tihom govori.

Ja kazi, Rumjano, kakvo da ti storja, lele,
Ja kazi, Rumjano, kakvo da ti storja?
Kitki da ti vzema, drugi $te naberes, lele,
Kitki da ti vzema, drugi Ste naberes

Stomni da ti s¢upja, drugi Ste si kupis,
lele,

Stomni da ti séupja, drugi Ste si kupis,
Hem po-hubavi, hem po-$areni, lele,
Hem po-hubavi, hem po-$areni.

Ja togaz, Rumjano, daj da te celuna, lele,
Ja togaz, Rumjano, daj da te celuna.

Ce celuvkata se s pari ne kupuva, lele,

Ce celuvkata se s pari ne kupuva.

(:Ze celuvkata e mehlem na sarceto, lele,
Ce celuvkata e mehlem na sarceto.
Mehlem na sarceto, balsam na dusata,
lele,

Mehlem na sarceto, balsam na dusata.

Tpoeraana Pymana 3a Boja cryzeHa,
Jeine,

Tppraana Pymsana 3a Boga cryieHa
Bce cyTpuH paHo 10 JIa0BYHA,

Bce Beuep KbCHO IO MeCeYHUHA.

Hacpeina uze enHo yiyao Maazo, jiesie
Hacpe1na uze efgHo jiygo Muiazo,

IIa Ha PymaAHa TUXOM TOBODHU Jiejie
Ila Ha PymsaHa TUXOM TOBOpPU:

A xaxxu PymMsaHO, KakBO ja TH CTOPA JieJie
A xaxxu PymMaHO, KakBoO Jia TH CTOPA?
Kutku f1a TH B3eMa, APYTH e Habeperr
Jeine,

KuTtku fa TH B3eMa, ApYyTH 1iie Habeper.

CTOMHU J]a TH CUyYTIsA, IPYTH II[e CH
KYIIUILL, JieJie,

CTOMHU /]a T CUyIId, IPYTH IIle cU
KyIIHII,

XeMm 110-xy0aBH, XeM IIO-IIapeHH JIeJie,
XeM 1o-xy0OaBH, Xe€M IO-IIapEHH.

A roras, PymsaHo, nati 1a Te 1esyHa,
JeJe,

A rorasz, PymsHo, naii 1a Te 1eJyHa,

UYe 11es1yBKAaTa Cce ¢ Iapy He KyITlyBa JieJie,
UYe 11esryBKaTa Cce ¢ Iapy He KyIlyBa.

Ye 11eIyBKaTa € MEXJIEM Ha CHPIIETO,
jene,

Ye 11e1yBKaTa € MEXJIEM Ha ChPIIETO,
MexsieM Ha CHPIIETO, bajicam Ha JayIiaTa
Jiee.

MexJsieM Ha CHPIIETO, bajsicaM Ha AyIiaTa.
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Mauku momu - Malki momi
(Kleine Madchen, Kapitel 3)

Malki momi iz drum ticat,
cvete berat, kitki kicat,
cvete berat, kitki kicat.

Refrain: Kadil' sa, kacil' sa,
na mogilkata,

poglednal’, poglednal', dolu i gorja.

Kitkite si cvjat raztvarjat
ina momi progovarjat,
ina momi progovarjat.

Berete ni, malki momi,
kicete si rusi kosi,
kicete si rusi kosi.
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MaJsiky MOMHM U3 IPYM THYAT,
1BeTe 6epaT, KUTKYA KH4arT,
1BeTe OepaT, KUTKU KHJar.

Pedp.: Kaunn ca, kauni ca
Ha MOTHJIKATA,
MIOTJIe/IHATI, TIOTJIeIHAJI I0JIY U TOPA.

Kutkute cu 1[BAT pa3TBapAT
Y Ha MOMMU IIPOTOBapAT
Y Ha MOMH IIPOTOBapAT.

Bepete Hu Masiku MoMU,
KHUYETe CH PyCH KOCH,
KUYeTe CH PyCH KOCH.
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Tyaopo, Tyxopo - Tudoro, Tudoro

(Kapitel 3)

Tudoro, Tudoro, jelandZi Tudoro,
bjala ugarcinko, licna nestinarko,
li¢cna nestinarko, naj-li¢na strandzanko.

Sto snoste svetehte i doge¢ sedehte,
§to kuceta lavnaha, portite vi hlopnaha?

Ne Ze li sabrahte momi i momcdeta,
kadajke li predehte, pukaeli pukahte?

Goske li imahte, goske mustafirie,
goske ot delece, vino li piehte,
vino li piehte, vino i rakie?

Brajne le Todore, nie snoste svetehme,
svatove ¢akahme, svatove, svodnice,
se gramaticene tatkovi jurgase.

Kaka uglavihme za gramaticenin,
prastene menihme, kitka provodihme,
kitka provodihme, kitka jaltanena.
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Tynopo, Tynopo, ienaumxu Tymnopo
651712 yTapYMHKO, JTUYHA HECTUHAPKO
JINYHA HeCTUHAPKO, Hal-JIMYHA
CTapaH/KaHKO.

IITo cHoIIle cBETEXTE U JIOTEU CEZIEXTE,
[0 Ky4eTa JJaBHaxa, IOPTUTE BU
XJI0mHaxa?

He >xe siu cabpaxTe MOMY 1 MOMYETA,
Ka/lalike JIU IIpeJiexTe, yKaesy IIyKaxTe?

T'ocke i1 MMaxTe, rocke Mycradupue,
TOCKe OT Jiejiede, BUHO JIU [TUEXTe,
BUHO JIU NTINeXTe, BUHO U pakue?

Bpatine jie Tofope, Hile CHOIIIE CBETEXME,
CBaTOBE YaKaxMe, CBATOBE, CBOJHUIIE,
ce rpaMaTHU4YeHe TaTKOBU Ioprariie.

Kaka yriiaBuxme 3a rpaMaTH4€HNH,
npacTeHe MEHUXMeE, KUTKa IIPOBOAUXME,
KUTKaA IIPOBOAUXME, KUTKA AJITAHCHA.
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Stichwortverzeichnis27

2/4-Takt Bordunrohr Fassung: Giirtelfassung
5/8-Takt Boris I. Fassung: Korbfassung
7/16-Takt Botev, Christo Fassung: Kreuzfassung
7/8-Takt Braut Fassung: V-Fassung
8/8-Takt Brautigam Fassung: W-Fassung
9/16-Takt Brautpaar Fastnacht

9/8-Takt Brautwerber Federn

10/8-Takt Brautwerbung Feiertage

11/16-Takt Brunnen Fernsehen

11/8-Takt buéneca Festival

13/16-Takt bulgarische Rhythmen Festtage

15/16-Takt Biirgertum Feuertanz

Abd-ul Medschid Byzanz Flechten der Zopfe
Alexander II. calusarii Flote

Aprilov, Vasil Chor Folklorefestival
arabische Schrift Chore Frauen

Aristokratie Choreographien Frauentinze

Asen 1. Christentum Gadulka

Asparuch Dazbog Gajda

Aufstellung Devsirme Geburt

Ausrufe Diaphonie gefiihrte Tanze
Aussteuer Dionysos gemischte Tanze
authentische Folklore Dobrudza Gergjovden
Autorentdnze Donau German

babinden Donauhtigelland geschlossene Téanze
Bajezid I. Donautal getrennte Tanzform
Balkan Dorfplatz Glagoliza
Balkankriege drobinki Gotter

Banater Bulgaren Dudelsack graovka

Basileios II. Duduk Griechenland
Begribnis Dvojanka Grundfiguren
Berliner Kongref3 Ensemble Grundrepertoire
Bewegungsrichtung ergen Giirtel

Blockflote Ernte Giirteltanze

Bordun Erstes Bulgarisches Reich Haiduken

127 Zum Auffinden der Stichworter im Text hilft die Suchfunktion: Stichwort markieren, kopieren
(Windows: strg+c, Mac: cmd+c), ,suchen” aufrufen (strg+f / cmd+f), einfiigen (strg+v /
cmd+v) und Suche starten.
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Handbewegungen
Handfassung
Hasentanz
Hausbau
Hebamme
Hierarchie
Hilendarski, Paisij
Hochzeit
Hochzeitsbrot
Hochzeitsfahne
Hochzeitstanz
Hochzeitsténze
Hocke

hocken

hora

horo

horo na pesen
horo: gefiihrt
horo: geschlossen
horonu

horovod
horovodec
horovodna pesen
Instrumente: klassische
Instrumente: traditionelle
Kableskov, Todor
kalusari

kapanci
Karavelov, Ljuben
Karl der Grofie
karpicka

Kaval

kavalnica

kitka

klatschen
Kliment
kljakanija

Knjaz

koleda

koledari
kolenicenija
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kolo
Kommandofiguren
Konzert
Koprivstica
Korperstellung
krakacani

kukeri

kum

kurban

Kyrill

kyrillische Schrift
Kyrilliza

Kyrillos und Methodios
Lada

laduvane
Lazarovden
Lazarus
lazaruvane

lesa

lessa

Levski, Vasil

Lied

Ljale

Mahmud II.
Maihren
Makedonien
Manner
Mannertanze
Marica

martenici
Method

Millet
Mittelnordbulgarien
Mittelwestbulgarien
Mizija

moma

momde

momice

Muslime
nabivane
nabivanija

natrisane
nestinari
Nordbulgarien
Nordwestbulgarien
opaskar

oro

Orpheus
Osmanen
osmanisches Reich
Ostern
Osterreich
Ostthrakien
Panflote

Pate

peperuda

Perun
Petdesjatnica
Pfingsten

Pirin

plazgasti stapki
Pliska

Pomaken
praska
pricukvane
pricukvanija
prisitvane
Protobulgaren
pruZinka
Quadrille
Querflote
racenica
racenica: horo-racenica
rc:uéem:ca: hvanata
racenica
racenicna
racenik

Radio

radzene

Raja
Rauhnichte
Rebeck
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Rhodopen
Rhythmen: gerade
Rhythmen: gerade
Rhythmen: komplexe
Rhythmen: ungerade
Rhythmen: ungerade
Rhythmen: ungerade
Rhythmen: ungerade
Rhythmen: ungerade
Ritual

Rohrblatt
Romanotation
Rumelien

rusalii

RuBland

sabor

San Stefano
Sangerin, Sanger
Schalmei

Schlange

Schope
Schulterfassung
Schiitteln

sedjanka, sedenki
Serbien

Simeon, Zar

siroka devetica
siroka devjatka
sitna stapka

Slawen

solo

Solotanz

Sopluk

Sopska

spusak

Sredna Gora

St. Georg

St. Konstantin und St.

Helena
Stampfen
stanentk
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Stara Planina
Stojanov, Sachari
Strandza
StrauBchen
StrauBlein
Strukturwandel
survakari
Svarog

svirka

svivka

tambura

tanc

Tangra
Tanzbeschreibungen
Tanzfiihrer
Tanznamen
tapan

tarabuka
Tataren
Thraker
Thrakien
thrakischer Reiter
tlaka
Totenmahl
Tourismus
trakijka

trifon zarezan
Triolen

tropoli
Tscherkessen
Tiichlein

Tirkei
Tiirkenzeit
Tiirkisches Joch
Vazov, Ivan
Velikden

Veliko Tarnovo
Vergebung
Verlobung

Verwandtschaftsbezeich-

nungen

Virtuositat
vodaé

vodacka
Volkslied
Volksmusikinstrumente
Volkswettsingen
Volos
Weihnachten
Westthrakien
Wettsingen
Wippen
Wlachen
zadruga
Zagovezni
zagrebvanija
Zar

zu zweit

zurna
Zweistimmigkeit
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Verzeichnis der im Text genannten Tanznamen?t28

A bre junace
Ajdarovo

Arap
Backovsko Horo
Bac¢vanka
Bagrenska Racenica
Balgare glava dignaha
Banenski lazar
barbéatescul
Bavno Horo
Bavno Horo
Bezmersko
Bicak

Bjala Bojana
Bjalo Kokice
Boalijsko
Bohalijskata
Bojna

Boninata
Brasni Carvul
Breznisko
Broenjak
Budcimis
Bucinsko
Buenek

Buenek

Buni kolec
Cone Milo Cedo
Capraz

Cekme

Cepnica

Cer piper
Cerkezka
Cerkezka
Cerkezko

275

Cereskinata
Cestata

Cetvorka
Cetvorno
Cibarskoto

Cibar

Copraz
Corbadzijsko
Cukanoto

Cus merdZan
Dajcovo

Danec

Danec

De se e ¢ulo videlo
Deninka
Devetorka
Devetorka
Devojko mari hubava
Dilmano, Dilbero
Dimetno horo
Divotinsko
Djado valkovoto
Djus
Dobrudzanski Racenik
Donkinata
Dospatsko
Dragijka
Drankaliva
Drankaliva
Dzambata
Dzangurica
Dzinovskata
Dzinovsko
DZokata
Ednostranka

Eleno Mome
Elhovsko
Gankino
Gankino
Gerdemskata
Ginka
Glaviniska kopanica
Grancarsko
Graovsko
Hasapiko

Hop naljavo hop nadjasno
horo-racenica
Horo za pojas
Hripkano
Hrémata
Hurkinata
Ile-Tle

Ispajce
Ivankinoto
Izhvarli kondak
Iztarsi kalci
Jareskata

Jove

Kajma

Kak se ¢uka Cer piper
KalajdZijski tanc
Kalojanovsko
Kamenopolsko
KamisSica

Kara Jusuf
Karabunarskata
Karaj Majco
Karamfil
Kasamska
Kasamska

128 Zum Auffinden der Namen im Text hilft die Suchfunktion: Stichwort markieren, kopieren
(Windows: strg+c, Mac: cmd+c), ,suchen” aufrufen (strg+f / cmd+f), einfiigen (strg+v /

cmd+v) und Suche starten.
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Kasapsko
Katerinkino
Kazi Jano

Ker Kerano
Kirovo horo
Kjorcovo
Kjustendilska racenica
Kojcovata
Kokice
Koledarsko horo
Koledno horo
Kopanica

Kopce
Kostensko
Krajdunavsko
Krivo Horo
Krivo horo
Kucaj, Kucaj, Mome
Kucankata
Kucata
Kuklenskata
Kukuvicka
Kusti konja cese
Lamba

Lamba
Lazarska racenica
Lazarski buenek
Lazarsko
Lazarsko horo
legényes
Lesnoto
Lipniskata
Ljasa

Ljava igra
Ljavata

Ljavo horo
Lomsko Horo
Ludo Mlado
Madro

Mari RuZo
Mazka racenica
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Mazkata
Malisevsko
Malomirska susta
Mednikarovsko
Melnickata
Mesanata
Metroto
Miljanovo horo
Minka
Moralijsko

Na Lazar

Na medenik
Na medenik
Na zasevki

Na zasevki
Nanjovo
Nebeta

Neda
Nestinarsko
Nevestinsko
Nikola, Nikola
Novoselsko Horo
Novozagorsko
Ograzdensko
Opas
Osamnaestorka
Osmica
Osmorka
Ovcarska Réicenica
Ov¢ar Sviri
Ovcarkinoto
Ovcata
Padarevsko
Pajduskata
Pajdusko
Palatovsko
Pandalas
Pateskata
Paunovo
Pesacka
Petorka

Petrunino
Petruno, Pile Sareno
Pitat me, Mamo
Pletenica
Polovin Raka
Prala Nacka
Pravo Horo
Pravo horo
Pravo Severnjasko
Pravo trakijsko
Réacenica
Raceni¢no Horo
Réaceni¢no Horo
Racenik
Rakovata

Rano mi Rani
Razminuska
Raka

Rodopsko
Sabrali sa
Sadovisko
Sakovitata
Sandansko
Sarenoto
Sborenka
Scheichani
Schuhplattler
Sedem stapki
Sedi Donka
Semenkovcenta
Sej, sej bob
Selskoto
Sestorka

Sira

Sirto

Sitna

Sitnica

Sitno Dunavsko
Sitno Graovsko
Sitno Horo
Sitno Severnjasko
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Sitnoto

Skarali mi se Tri Momi
Slivnisko

Sopska kopanica
Sopsko

Sopsko za pojas
SreStnatata
Stojna-Marijka Popova
Svatbarska Racenica
Svatbarska racenica
Svatbarski Rac¢enik
Svarnato

Svistovsko

Svornato

Syrtos

Talima

Tarc¢ano

277
Targovskoto
Terzijce
Tezkoto

Ticano horo
Todoro, Todoro
Trakijska Racenica
Trankata

Transko Horo
Trendafilko

Trite Kraka

Trite Pati

Trite Stapki

Trojcée

Tropanka

Tudorke le libe le
U Dojnini ogan gori
U Mesto

Varnenski tanc
Varnensko
Vartena
Velikdensko
Vetrenska kopanica
Vitanovsko

Vitoto horo

Vlasko

Zadali mi se Zadali
Zaeska igra
ZaeSkata

Zaljubil Petko
Zalvenska racenica
Zaruj Bob
Zidarsko

Zilensko
Zwiefacher
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