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Predhovor

Konferencia s nazvom Hudobno-tanecny folklorizmus: Problémy a ich rieSenia
sa konala v dnoch 2. — 3. 7. 2012 v ramci Medzinarodného akademického festivalu
folklérnych suborov Akademicka Nitra. Organizatorom podujatia bola Univerzita
Konstantina Filozofa v Nitre, odbornym garantom Katedra etnoldgie a etnomuzikolégie
Filozofickej fakulty UKF v Nitre.! Primarnym cielom konferencie bolo vytvorit vhodny
priestor pre konfrontaciu poznatkov, idef a skisenosti odbornikov a tvorcov/interpretov
z prostredia scénického folklorizmu, resp. pre identifikaciu a teoretickt analyzu disku-
tabilnych a problematickych aspektov aktualnej scénickej tvorby na Slovensku.

Problematika folklorizmu (vtomto pripade hudobno-tane¢ného, resp. scénického)
je stale aktualna nielen v akademickom prostredi. Divacka atraktivita a spoloc¢enské
funkcie folkléru predvadzaného v ramci réznych typov podujati sa vyrazne neosla-
bili ani napriek zasadnym politicko-ekonomickym a kultirnym zmenam, ktoré sa
u nas iniciovali na prelome 80. a 90. rokov 20. storocia. Zborniky prispevkov z konfe-
rencii, monotematické ¢isla odbornych etnologickych ¢asopisov, vedecké monografie
z poslednych rokov? prinasaju hodnotny teoreticky material a su okrem ostatnych
publikovanych odbornych vystupov dobrym zakladom pre pochopenie rozsiahlosti
tejto problematiky a poznanie jej teoretickych vychodisk a terminoldgie.

Ako naznacuje nazov konferencie, svojim obsahom sa zamerne odklonila od vy-
sostne akademického diskurzu a priblizila sa sfére praktického predvadzania folklorne-
ho umenia na scéne, a to najma dérazom na aplikovatelnost prezentovanych informacii
v praxi. V tomto zmysle by bolo mozno vhodné oznacit podujatie za odborno-meto-
dicky seminar. Cielene zvolenych prednasajucich, ktori laskavo sthlasili s navrhnutym
tematickym zameranim svojich prispevkov, reprezentovali jednak vedci a zastupcovia

> 7.

ucovych kultarnych institacii, jednak tane¢ni a hudobni pedagdgovia, aspesni cho-

1 Aktudlny nazov katedry je Katedra etnoldgie a folkloristiky.

2 Folklorizmus na prelome storoc¢i. V. Kysel (ed.). Bratislava: Prebudena piesen, 2001; Etnologické
rozpravy : Folklor a folklorizmus, 2005, ro¢. 12, ¢. 1.; Etnologické Studie 12 : Folklor v kontextoch. H.
Hloskové (ed.). Bratislava: Ustav etnolégie SAV - Katedra etnoldgie a kulturnej antropoldgie FF
UK - Nérodopisna spolo¢nost Slovenska, 2005; Soucasny folklorismus a prezentace folkloru : Sbornik
prispévkii z 22. straznického sympozia konaného ve dnech 13. - 14. zdt{ 2006. Straznice: Narodni ustav
lidové kultury, 2006; Les¢ak, M. Folklor a scénicky folklorizmus. Bratislava: Narodné osvetové centrum,
2007; Folklorizmus a jeho fenomény véera a dnes. A. Lukacova (ed.). Banska Bystrica: Stredoslovenské
muzeum - Muzeum Iudového tanca, 2009.



reografi a interpreti folkloru s dolezitou skuisenostou s terénnym vyskumom.’ Ti z nich,
ktori sa na konferencii neprezentovali prostrednictvom samostatnych prispevkov, sa do
rozpravy aktivne zapdjali z pozicie tzv. odbornych diskutérov. Pozvanie v tomto ohlade
prijali: A. Vargicova, E. Bartko, O. Demo, O. Elschek, M. Urban a V. Urban. Ich ko-
mentdre (zvukovo zaznamenané a transkribované) vyznamne dopltajt obsah zborni-
ka. V blizkej buducnosti budu najdolezitejsie z nich v autorizovanej podobe zverejnené
na internetovej stranke katedry.*

Posledné roky sme svedkami intenzivnych diferencia¢nych a transformacnych
procesov, ktoré su vyrazom dolezitych zmien v charaktere umeleckej tvorby v ramci
scénického folklorizmu. Systém ndhladov a teoretickych vychodisk, v zmysle ktorych
sa dlhé obdobie spracovaval, predvadzal a hodnotil folklorny material v umeleckych te-
lesach, je pocas poslednych dvoch dekad coraz castej$im predmetom polemik a kritiky.
Prave z tejto zivej, pretrvavajicej diskusie postupne vyplynulo mnoho dolezitych otazok
a problematickych nedorozumeni, pre ktoré sa neustdle hladaju odpovede a vhodné
rieSenia. O tom, Ze doteraz nestratili na aktualnosti a zZe tento zbornik nie je prvym
pokusom o sprehladnenie situdcie, sved¢i aj mnoho relativne nedavnych akademic-
kych aj mimoakademickych diskusnych podujati.®

Podstatou konferencie bolo prepojit odborny diskurz so sférou umeleckej tvor-
by aktérov scénického folklorizmu. Pozvani odbornici mali snahu prispiet do debaty
predovsetkym s cielom (1) nanovo definovat, resp. opét pripomentt vyznamy prob-
lematickych a sti¢asne frekventovanych pojmov a obsahovo vymedzit sporné terminy
a kategdrie; (2) ponuknut zrozumitelnym jazykom koncipovany vzdelavaci material
k vybranym aspektom Iudovej hudobnej a tane¢nej tradicie na Slovensku. Naroky
na tvorcov scénického umenia su totiz v siicasnosti pomerne velké, na roznych férach,
kde prezentuju svoju tvorbu, sa od nich ocakavaju uspokojivé teoretické znalosti
z oblasti hudobno-tane¢ného folkléru, tane¢nej pedagogiky a choreografie. V tomto
zmysle mozno na rovinu konstatovat, ze zdrojov informacii vhodnych pre spome-
nutd skupinu interpretov, tvorcov a zaujemcov o scénickd tvorbu nie je dostatok.®

3 Okrem autorov textov v tejto publikacii na konferencii vystapili: B. Garaj, E Morong a J. Ambrézova.
4 Internetova adresa: www.ketno.ff.ukf.sk (sekcia Aktivity — Publikacnd cinnost — zbornik z konferencie).
5 Islo o odborné semindre, konferencie a zavere¢né hodnotiace seminare v ramci celostatnych cho-
reografickych sutazi, ktoré sa konali v Banskej Bystrici, Kokave nad Rimavicou, Rimavskej Sobote,
Kosiciach, Liptovskom Mikulasi, Bratislave, naposledy v Leviciach.

6 Velké usilie a intenzivnu publika¢nu ¢innost v minulosti - najma v 70. a 80. rokoch 20. storocia —
uspesne vyvijal Osvetovy ustav, v sucasnosti Narodné osvetové centrum v Bratislave. Vysledkom boli
série popularno-nauénych a didaktickych skript, antolégii a odbornych textov, uréenych choreogra-
fom, umeleckym vedtcim folklérnych telies a ludovych hudieb.
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Zbornik ma ambiciu stat sa v tomto kontexte drobnym prispevkom, a to aj napriek tomu,
ze niektoré jeho Casti jasne pomenuvaju viaceré ,,biele miesta na mape® a poukazuji na nie
celkom uspokojivu situdciu v oblasti vedeckého vyskumu a trovne poznania niektorych
javov.

Takmer kazdy prispevok mozno pomyselne rozdelit na dve casti. Prva v sebe
sustreduje teoretické poznatky k zvolenej téme, v druhej sa autori textu pokusaju dané
informacie prepojit s vlastnymi podstatnymi skusenostami so scénickym folkloriz-
mom tak, aby vysledné pojednanie, tivaha alebo rozbor mohli zaujemcom sluzit ako
inspiracia a referen¢ny teoreticky material.

Kompozi¢nej, resp. upravovatelskej tradicii a typom hudobnych telies v ramci
folklornej scény sa vo svojom prispevku venuje A. Lukacova; jednotlivé kroky proce-
su tvorby hudobnej tpravy k tane¢nej choreografii predstavuje P. Obuch. Fenoménu
spevackych skupin a nepisanym pravidlam predvadzania spevackeho vykonu na scéne
venuje pozornost M. Jagerova. K. Kocik sa z pohladu interpreta a akoby etnografa
zaobera problematikou genézy, vyroby, herného stylu a scénickej prezentacie (hudby)
pastierskych ludovych hudobnych nastrojov. Autorkou obsazného odborného textu
o historickom vyvoji, regiondlnych osobitostiach a formalnych a motivickych zna-
koch tzv. krutivych tancov ako najddlezitejsej vyvojovej vrstvy tanecnej kultury na
Slovensku je B. Morongova. A. Krausova vo svojom prispevku predstavuje detailnu
motivicku analyzu ¢ardasa z Parchovian ako nevyhnutny predpoklad choreografickej
a pedagogickej prace s tymto tane¢nym typom. Vlastni metddu vyucby improvizacie
v [udovom tanci zrozumitelnym spdsobom prezentuje S. Marisler. Text jeho prispev-
ku doplnaju instruktdzne videa (st zverejnené na internetovej stranke katedry, vid
pozn. 4). Mimoriadne obsazny prispevok o tzv. ekoldgii hudobno-tane¢ného folkléru
a mnohé parcialne informacie z terénnych vyskumov pripravil J. Lehocky.

K. Babcakova venuje ststredent pozornost problematike propozicii sutaznych
a nesutaznych prehliadok folklérnych kolektivov a sélistov — zasadnému prvku v ak-
tualnej debate o smerovani folklérneho “hnutia” na Slovensku. Zaver zbornika tvoria
dve eseje: prva, z pera J. Blaha, sa venuje hodnotam, cielom a vybranym problema-
tickym aspektom folklérnej choreografickej tvorby sucasnosti; druhd — autorom je
J. Hamar - je zamerana na sémantické objasnenie pojmov ,autenticita“ a ,,autentifika-
cia“ prostrednictvom vybranychfolkloristickych, estetickych, filozofickych prac.

Uprimne verime, ze zbornik prispevkov, ktory drzite v rukach, Vém bude aspon
trochu napomocny.

Jana Ambrézova






Alzbeta Lukdcova Ludovad hudba a pristupy k jej spracovaniu

Fudova hudba a pristupy k jej
spracovaniu na pode
scénického folklorizmu

ALZBETA LUKACOVA

Katedra hudobnej vedy
Filozoficka fakulta Univerzity Komenského v Bratislave
/ alzbeta.lukacova@stateopera.sk

Abstrakt

......

.....

.....

texte vyuzivania ludovej hudby mimo jej prirodzené prostredie prinieslo nové spolocenské
zriadenie po 2. svetovej vojne a s nim aj mohutny rozvoj folklorizmu. Prave prezentdcia
folklornych javov na javisku, resp. pre divakov a posluchdcov a snaha podrobovat ich
roznemu stupriu Stylizdcie priniesli nové otdzky z hladiska spésobu aranzérskej a skla-
datelskej prdce. Zjednodusene povedané, problém pristupu k spracovdavaniu a prezentdcii
tradicného hudobného folkléru spociva v miere respektovania alebo nariisania auten-
tickej predlohy a v zastiipeni individudlneho umeleckého vkladu toho, kto s fiou pracuje.
Prispevok sa pokiisa priniest obraz o variabilite foriem prdce s hudobno-folklornym ma-
teridlom, a to jednak v spitnom pohlade na povojnovy vyvoj, jednak z hladiska ich per-
spektiv a moZnosti v budiicnosti. Riesi problematiku citdcie a imitdcie v hudobnej tvorbe,
a to v kontexte prezentovania dalsich folklérnych javov v ramci scénického folklorizmu.

Klacové slova: tradicnd ludova hudba, hudobnd viprava, umeleckd stylizdcia,
amatérske a profesiondlne hudobné telesd, populdrna hudba, worldmusic
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Alzbeta Lukdcova Ludovd hudba a pristupy k jej spracovaniu

Potreba sprostredkovat posluchd¢om hudobny folklér pomocou jeho $tylizacie nie
je nova. Jej dejiny siahaju kdesi tam, kde stoja zaciatky scénického folklorizmu,
i k zaciatkom skladatelskej tvorby, ktora sa hudobnym folklérom inspirovala. Takato
potreba vznikala z mnohych dévodov, no jednym z hlavnych sa stalo preferovanie es-
tetickej funkcie folkléru. Hudobno-folkldrne prejavy sa tym zacali uplatiovat akoby
oddelene od prostredia, v ktorom vznikli, mimo védzby na ustélene herné a spevné
prilezitosti, vzdialené od svojej povodnej funkcie. Ludova hudba teda zacala vstu-
povat do novych vztahov, ziskavala nové vyznamy a stracala tie, ktoré mala v case
a priestore, v ktorych vznikala. Tieto procesy mozno najvypuklejsie sledovat v prie-
behu 20. storocia a najcastejsie sa suthrnne oznacuju ako folklorizmus (resp. hudobny
folklorizmus). Ten bol jednym z dosledkov spolo¢ensko-kultirnych javov, ktoré viedli
k naruseniu jednoty tvorby, reprodukcie, ¢asu a miesta realizacie folkléru. Smerom
do sucasnosti sa stale viac zacal stavat prejavom masovej kultury (Les¢ak, 2007,
s. 10 — 11). Pod pojmom ,,hudobny folklorizmus“ sa dnes obyc¢ajne asociuje predstava
kapely hrajicej mestskému tane¢nému suboru. To je nepochybne, pravda, no v sku-
to¢nosti ide o pojem omnoho $ir$i a ma aj viacero vykladov.

Definicie hudobného folklorizmu su viaceré, no v zasade mozeme hovorit o dvoch
zakladnych pohladoch: z hladiska hudobnej vedy sa hudobny folklorizmus vyskytu-
je v Styroch modalitach tak, ako ich vymedzili Jifi Vyslouzil a Bohuslav Benes:
1. Folklérne prejavy st osvojované amatérskymi a profesionalnymi folklornymi
subormi, skupinami a jednotlivcami. V ich rekonstrukcii, reprodukcii alebo $tylizacii
folklornej predlohy nedochadza k jej zasadnému umeleckému povyseniu na indi-
vidualizovany prejav. 2. Volnejsie narabanie s folklérnymi predlohami typické pre
nefolklérne subory zo sféry tzv. nonartificialnej hudby (jazz, folk a pod.). 3. Rozne
prvky hudobného folkléru su syntakticko-sémanticky prepracované individualnym
tvorivym aktom a vstupuju do hudobného diela. Vznika modalita folklorizmu,
zahrnujica umelecké prejavy Stylizacie folkléru.! 4. Pri vyraznom uplatneni
tvorivej individuality sa strdca priama vézba na folkléorne hudobné prejavy (cita-
cia a $tylizdcia). Tvorca intuitivne alebo na zdklade $tadia vyuziva zdkladné idiomy
folklérnej hudby a tvorivym pristupom formuje svoj vlastny $tylovy princip. Ide
o umelecky najautonémnejsi typ hudobného folklorizmu® (Vyslouzil - Benes,

1 Hudobno-stylové vlastnosti folklornej predlohy urcuju znenie aj zanrovu orientaciu skladby,
no procesom individualneho tvorivého vkladu sa diela zaraduji do druhov a Zanrov artificidlnej,
umeleckej hudby.

2V artificidlnej hudbe sa pojem folklorizmus pouziva i vo vztahu k tvorbe spadajicej do prudu tzv.
ndrodnej hudby formujucej sa v 19. storoci. Vysokd mieru tzv. produktivneho folklorizmu dosiahli
skladatelia, ktori vedecké stadium folklérnej hudby pretavili do svojej kompozi¢nej prace (predovset-
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Alzbeta Lukdcova Ludovd hudba a pristupy k jej spracovaniu

1997, s. 223 — 224). Najvzitejsi pohlad na hudobny folklorizmus je vSak taky, ktory ref-
lektuje rozne stupne Stylizacie folklornej hudby potial, pokial skladatel cituje najme-
nej melodickd liniu konkrétnej piesne tak, ako to sledujeme napr. v diele J. Cikkera,
A. Moyzesa a dalsich v tvorbe pre SLUK v 50. rokoch 20. storocia (M6zi, 1989, s. 53 — 56).

Prave tento najzauzivanejsi pohlad sa stal zakladom i tohto prispevku, ktory
primarne reflektuje tému hudobného folklorizmu a jeho suc¢asnych podob. V cen-
tre pozornosti stoja teda predovietkym javy, ktoré priamo suvisia so scénickym
folklorizmom a hudbou sirenou masmédiami, vynechavajic autonémnu skladatelsku
tvorbu. Zahfna produkciu folklornych stiborov a skupin, profesionalnych umeleckych
tanecnych telies, profesionalnych Tudovych hudieb a orchestrov, v§imajtc si pritom
prvok upravovatela, aranzéra ¢i skladatela, ktory vtlaca folklérom inSpirovanému
dielu pecat svojho umeleckého pristupu. Prispevok poskytuje zdkladny vyberovy
prehlad nastrojovych obsadeni, ich repertoaru a jeho premien tak, ako ich vidime
optikou 21. storocia. Ma zaroven i metodicky rozmer, a to predovsetkym v kapitolach,
ktoré hovoria o praci v ludovych hudbach (orientujuc sa na tzv. suborové hudby),
o vybere hudobného materidlu a moznostiach jeho spracovania. Chce priblizit napln
pojmu hudobny folklorizmus ako fenoménu, ktory sa stal nositelom novych konvencii,
noriem, ale hlavne novych kontextov, ktoré st prizna¢né pre iny typ kultary, ako bolo
tradi¢né fudové prostredie. Nechce v$ak byt navodom na to, ¢o je spravne a ¢o nie:
kedZe je rec o estetickych a umeleckych kategoriach, asi to ani nie je dost dobre mozné.
Chce len prispiet k poznaniu zakladnej prace s hudobno-folklornym materialom, k jej
moznym podobam, resp. zhodnotit ich stav v sucasnosti. Prispevok je zaroven odra-
zom mojich vlastnych interpretacnych a pedagogickych skusenosti: k studii teda pris-
tupujem ako insiderka — ucastnicka folklérneho hnutia, aktivna hudobnicka a spra-
covavatelka ludovej hudby i veduica detskych ludovych hudieb.

K povojnovému vyvoju hudobného folklorizmu a jeho podobam
Masivny nérast povojnového hudobného folklorizmu bol spojeny so zmenu kon-

textov fungovania folklérnej hudby (¢omu podliehali aj zakladné mechanizmy po-
sudzovania jej kvality).’ Na druhej strane vSak celkom prirodzene pribudli nové kon-

kym B. Bartdk, Z. Kodaly, L. Janadek, 1. Stravinskij) a vytvorili tak jeden zo zdkladnych smerov hud-
by 20. storocia. Pojem folklorizmus si osvojila najma ceskd a nemeckd muzikologicka obec, v inych
eurdpskych gkolach tento termin nahradil novsi nazov neofolklorizmus, prip. sa tieto terminy zamiena-
ju. Pozri aj: Pechacek, 2009.

3V produkcii kapiel, ktorych hudba bola vysieland rozhlasom, napr. prestalo byt délezZité to, ¢i
muzikanti dokdzu dobre hrat k tancu; do popredia vystupili estetické kritérid v zmysle presnej intona-
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texty, ktoré prebrali zasadny vyznam pri dalSom chapani a prijimani folklérnej hudby
(Toncrova, 2008, s. 9 — 23). Vznikli i nové, v tradicnom Iudovom prostredi nezname
fenomény ako folklérna produkcia a tvorba urcena pre televizne a rozhlasové vysiela-
nie, folklérna suborova ,,$ou” obohatena o divadelné prvky, ako s zvukové expe-
rimenty, svietenie, hudobno-slovné umelecké pasma a pod. Predvadzanie folklorne;
hudby publiku, snaha o jej artificializovanie, komercializovanie ¢i popularizovanie
preto nevyhnutne so sebou priniesli celt plejadu pristupov k narabaniu s tradicnou
predlohou. Tieto pristupy suviseli s variabilitou v ramci obsadenia ludovych hudieb
(¢i orchestrov), s volnostou v ramci uplatnovania piesnovych zanrov a v neposlednom
rade i v samotnom mieste folklornej predlohy v hudobnej $truktire predvadzaného
diela. Pre zjednodusenie orientacie v tom, aké typy zdruzeni produkujuicich folkl6r-
nu hudbu priniesol folklorizmus po roku 1989, uvadzam stru¢ny prehlad, ktorého
obsaznejsia podoba uz bola publikovana (Lukacova, 2010, s. 86 — 97).*

Kapely, ktorych produkcia vychadza z tradi¢nej hudby v SirSom ponimani
- teda z vidieckej tradicie. Aj ich hra v§ak moze byt (a vo vdcsine pripadov aj je)
kontaminovana dalsimi vplyvmi: inoregiondlnym repertoarom, uplatnovanim roz-
vinutého harmonického myslenia, pritomnostou muzikantov s inym hudobnym mys-
lenim, spolupracou so spevakmi z inych regiénov a pod. (napr. PokoSovci z Valkovne,
Datelinka z Detvy, Pald¢ovci z Hrochote, Simi¢akovci zo Zuberca). Posobia samostatne,
no mozu byt aj sucastou folklérnych skupin alebo suborov.

Kapely, ktorych produkcia nie je regionalne/lokalne ukotvena, su hudobnymi
zdruzeniami, ktoré posobia komerc¢ne v obcerstvovacich zariadeniach, kupelnych do-
moch, prezentuju sa ako koncertné zoskupenia a pod., pricom zaklad ich repertoaru
tvoria ludové piesne roznych regidnov, a to ako nefolklorna tanecna a kaviarenska
produkcia. Takymi st napr. Anyalaiovci posobiaci v Piestanoch, kapela Ciganske husle,
ale aj neromske kapely, napr. LH Michala Lazara z Nitry, kapela bratov Kustarovcov.
Do tejto skupiny patria i také kapely, ktoré hravali folklérny repertoar v necimbalo-
vom obsadenti; este aj dnes v niektorych obciach zaznamenavame tzv. dzezy. Rovna-
ko sem patria aj kapely rézneho ndstrojového obsadenia, tzv. svadobné kapely vy-

cie, uhladenych in$trumentalnych vykonov a pod. V kapelach existujtcich zase pri folklérnych subo-
roch zacali posobit i hudobnici, ktori by v sa prirodzenej muzikantskej praxi nikdy nepresadili. Casto
nemali schopnost hrat bez notovej predlohy, improvizovat, hrat ,,pod nohy* a pod.

4  Vynechavam problematiku dychovych hudieb, ktora sa nasej témy dotyka len okrajovo. Jednotlivé
skupiny su vymedzené na zdklade deliaceho kritéria regiondlnosti. Prave ,regionalnost, resp. ,,lokal-
nost“ pritomna v hernom §tyle historicky tizko savisi s procesmi tradovania. Ich vysledkom je osobity
hudobny prejav viazany na miestny repertodr, nastrojové zloZenie kapiel, tradi¢né herné prilezitosti
apod.
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chadzajuice z dzezov (od 60. rokov kombinované s elektrofonickymi nastrojmi, neskor
aj syntetizatormi).

V ramci hudobného vyvoja po roku 1989 zaznamenavame doslova expanziu vzni-
ku zoskupeni produkujucich folklérom inSpirovanti hudbu bez vyuzitia tradi¢nych
nastrojov slovenskej ansamblovej hudby (Senzus, Profil a i.). Popri tychto zoskupe-
niach sa zacal presadzovat i samostatny hudobny prud zvany rom-pop (BeliSova, 2011).

Sucasna prax svedci o tom, ze v oblasti pdsobenia kapiel mimo folklorneho hnu-
tia sa skupina regionalne ukotvenych kapiel zmensuje, narasta pocet kapiel, ktoré
na tradiciu priamo nenadvizuju.

Hudby v mestskych folklérnych stiboroch a profesionalne ,,Judové orchestre
a ich produkcia v ramci folklérneho hnutia tvoria samostatnu problematiku, ktora
ich vymedzuje spomedzi tych, ktoré pdsobia na prirodzenej baze ponuky a dopytu.
Napriek tomu, ze mnohé zacali tvorit pred niekolkymi desatroc¢iami, stale nachadzaju
medzi priaznivcami folklornej hudby svojich pokracovatelov. V tejto skupine po roku
1989 nachadzame v ramci pristupov k spracovavaniu folklérnych predloh niekolko
vkusovych a $tylovych tendencii (Lukacova, 2008, s. 51 — 58):

» Jednym z najzasadnejsich fenoménov, ktoré ovplyvnili interpretacny styl
suborovych Iudovych hudieb, bolo posobenie OLUN-u.® Tato produkcia
na dlhé obdobie urcila smer vyvoja hudobného folklorizmu na Slovensku.

» Hudobna produkcia Stefana Molotu (dnes skor obmedzena), resp. jeho
sposob aranzovania je dnes medzi mladymi muzikantmi zrejme najpo-
puldrnejsi a ma vela napodobnovatelov (napr. v sucasnosti asi najvyraznejsie
LH FS Technik z Bratislavy a LH SLUK-u). Vychadza z hudobného jazyka,
ktory si Stefan Molota vyprofiloval ako koncertny majster a aranzér OLUN-u.
» Produkcia madarsko-ciganskeho kaviarenského repertoaru, na ktory
sa viaze aj $pecificky sposob jeho hudobnej interpretacie. Prostrednictvom
posobenia v SLUK-u a rozhlasového vysielania sa takto stala znamou napr.
kapela FarkaSovcov z Bratislavy, ktorej hudobno-esteticky vplyv sa $iril
hlavne prostrednictvom rozhlasového vysielania a gramofénovych platni.

» Samostatnu kapitolu v oblasti $tylizovaného hudobného folkléru predstavu-
dielami pre husle hudobnej literatury 19. storocia.

» Pred rokom 1989 bolo vo folklérnych stboroch bezné, Ze nechava-

5 Orchester ludovych nastrojov (OLUN) vznikol v roku 1976 v Ceskoslovenskom rozhlase
v Bratislave. Jeho star$im ideovym predchodcom bol Brnénsky rozhlasovy orchestr lidovych nastrojt
(BROLN) zaloZeny v roku 1952 v Brne.

15



Alzbeta Lukdcova Ludovd hudba a pristupy k jej spracovaniu

li hudobné upravy tvorit takym spdsobom, ktory sa tradi¢nou folklérnou
predlohou ingpiroval len vzdialene, a celkovym ponatim Gpravy nadvazovali
na kompozi¢né postupy klasickej hudby. Tento spdsob prace uplatiovali vSak
hlavne profesionalne folklérne orchestre SLUK, Lu¢nica, OLUN a na Morave
BROLN. Pre folklérne subory v minulosti ¢asto tvorili kompozicie tohto
charakteru napr. Jozef Palka, Julius Letiian, Karol Béla a i.

» V tzv. suborovych kapeldach vkusovu orientdciu ovplyviovala aj lokal-
na, resp. az komunitna (suborova) tradicia. Ide o proces odovzdavania
sihernych navykov a repertoaru v ramci relativne malej komunity pohybujtce;j
sa v prostredi konkrétneho folklorneho stboru.

» V polovici 90. rokov sa predstava o hudobnej interpretacii folkloru zacala
u verejnosti menit, a to predovietkym vdaka kapelam, ktoré sa v tomto ob-
dobi zacali snazit o tzv. stylovii interpretdciu.® Najvyraznejsimi predstavitelmi
»nového folklorneho hnutia“ sa v oblasti hudby stali predovsetkym kapely
Muzi¢ka z Bratislavy a LH FS Zeleziar z Kosic. Dnes tymto spdsobom pracuje
stale viac kapiel, pricom mozno povedat, Ze sa tesia velkej oblube vo folk-
lérnom hnuti.

Uvedena klasifikacia aranzérskych a kompozi¢nych pristupov spolu s kapelami,
ktoré su ich reprezentantmi, vychadza z ich orienta¢ného vymedzenia, a teda i plano-
vite ¢ierno-bieleho videnia. Je samozrejmé, ze mnoho kapiel patri do viacerych kate-
gorii, napr. OLUN v minulosti produkoval diela priamo nadvazujice na autenticku
predlohu, Muzicka dnes prilezitostne siahne po experimente hrani¢iacom s world-
music.

Hudobny folklorizmus, niektoré jeho podoby a ,,problémy*“

“Siahnut na ludovu piesen iba zo zapisu, bez poznania vsetkych hudobnych i ne-
hudobnych suvislosti by malo byt trestné... Ludové piesne su ako mapy — treba sa
v nich vyznat, spravne orientovat, najst si svoju cestu a potom nemdzem zabludit. Ale
cesty mozu byt trnisté aj dlazdené, mozu byt klukaté, mozu byt rovné. A tito pes-
trost v tvorivom putovani je velmi lakava” (Dubovec, 1997, s. 18). Takto emotivne sa
na margo svojej tvorby v rozhovore s redaktorom Jurajom Dubovcom vyjadril hudob-
ny skladatel Svetozar Stracina. Aj ked na jeho tvorbu su rézne nazory (a nejeden

6 Pokusy o preciznejsiu pracu s tradi¢énym hudobno-folklérnym materidlom evidujeme uz v skor$om
obdobi v pripade FS Partizan zo Slovenskej Lupce, Vr$atec z Dubnice nad Vahom, Marina zo Zvolena
a dalsich, no tieto nevyvolali vinu masového zdujmu o tento sposob prace tak ako kapely po roku 1989.
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hovori o gy¢i), tieto slova naznacuju podstatu dlhodobo diskutovanej otazky, ako pris-
tupovat k hudobno-folklérnej predlohe pri jej dalSom spracovavani: skladatel totiz uz
vo svojom ¢lanku Najpdlcivejsie problémy z roku 1971 (Stracina, 1971, s. 16 — 18) horli
za navrat k tradi¢nému folkléru. Kritizuje marazmus, v akom sa nachadza hudobny
folklorizmus na Slovensku, povazuje ho za upadkovy. Dnes, po 41 rokoch od vyjdenia
tohto ¢lanku, popisujeme tie isté zakladné problémy prace s folklérnou predlohou,
s vhodnostou ¢i nevhodnostou jej stylizacie a pod.

Na tomto mieste je vhodné poznamenat, Ze hudobny folklorizmus nemozno
povazovat za (vysostne) negativny jav, aj ked je vyznamnou castou spolocenského
spektra takto chapany. Kritické hlasy hovoriace o ,,zni¢eni tradi¢nej hudby, o stierani
jej regionalnych rozdielov ¢i gycovitej produkcii s sice ¢iasto¢ne opodstatnené, no
kazda minca ma dve strany: bez folklorizmu by niektoré folklérne javy nepochybne
zmizli z nasho Zivota omnoho skor. Okrem toho folklorizmus nie je fenoménom len
20. storocia. Jeho zaciatky siahaju omnoho viac do histdrie (porovnaj Zalesak, 1982).
To, ako dnes vyzera produkcia interpretacie muzik, je vysledkom zakonitého vyvoja,
v ktorom sa odrazaji dlhodobé spolocenské procesy. Jednym z vyznamnych faktorov
je napr. niekolkogenera¢né dedicstvo, ktoré nam sprostredkiva (bez ohladu na spdsob
Stylizacie tradi¢nej hudby), hoci ¢asto ide o kompozi¢ne a ideovo nezvladnuté diela.

Ich obraz sa stal neraz normou beznej suborovej produkcie. Forma a spdsob sty-
lizacie hudobno-folklornej predlohy totiz vzdy zavisi od individudlneho a tvorivého
pristupu aranzéra ¢i skladatela a jeho vedomého narabania s ,tradi¢nou predlohou®
S tym suvisia i kvalitativne r6znorodé vysledky, ktoré boli dosiahnuté.

Pri rozne disponovanych aranzéroch stoja interpreti, ktori ¢asto neboli podkuti
technicky, odborne ani empiricky. Ak prirovnam vyvoj nasho hudobného folklorizmu
k madarskému, javi sa mi z hladiska znalosti o hudbe, z ktorej vychadzam, ako pohodl-
nej$i: pohodlnejsi v tom zmysle, Ze autori hudobnych uprav ani samotni muzikanti si
¢asto nedali ziadnu namahu, aby pristupovali k tradi¢nej hudbe ako znalci so snahou
uchopit jej podstatu a inscenovat ju v novych podmienkach. Opat vsak pripominam,
ze generalizujem, bertic do tvahy fakt, Ze spdsob narabania s folkléornym materidlom
tieZ podliehal médnym vlnam a Ze sa menili estetické kritéria odbornikov a verejnosti
(¢ize to, ¢o sa nam dnes javi ako neprijatelné, mohlo mat pred 30 rokmi velky uspech
a byt kladne hodnotené odbornikmi).

Nivelizacia tradi¢nych interpreta¢nych Stylov prebiehala a prebieha postupne
nielen zvonka, napr. vplyvom masmédii, ale aj zvnutra: sicasni muzikanti absolvo-
vali spravidla rovnaky typ hudobného vzdelavania (v hudobnych $kolach, detskych
¢i dospelych ludovych hudbach, pocuvali rovnaké zvukové nosice a pod.). Z tohto
dovodu ich hra vychadza z klasického $kolenia a hernych stereotypov nadobudnutych
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vo folklérnom hnuti (Uhlikova, 2001, s. 80). Nizku mieru vplyvu profesionalneho
umenia na interpretov ludovej hudby tak, ako to bolo v minulosti, sa uz nikdy nepo-
dari prinavratit.

Praca s hudobnym folklérom ako predmetom prezentdcie sa teda stala racionali-
zovanou ¢innostou. V ramci nej L. Leng rozliSuje tri moznosti, resp. stupne Stylizacie
tradi¢nej hudobnej predlohy (podla Led¢ak - Sirovatka, 1982, s. 255):

» Citacia — res$pektuje autentické znenie folklérnej predlohy. K nej patri
ucinkovanie tzv. nositelov tradicii. Pri citacii vznikaju odchylky, ktoré sa podo-
baju procesu, ktory vznikd v ramci zivého tradovania - vznika varia¢ny proces.
Ten sa potom moze uplatiiovat v roznych stupnoch stylizacie povodnej hudob-
no-folklérnej predlohy.

» Imitacia folkloru — upravovatel chce urcitym zasahom do $truktury folk-
lérneho diela zvyraznit niektoré jeho stranky.

» Prekomponovanie - upravovatel meni $truktaru folklérnej predlohy
a vyuzivajuc postupy prislusného umeleckého druhu, uplatiuje svoj indi-
vidualny vyklad.

Je otazne, ¢i v sicasnosti nie je vhodné tieto tri casto citované kategorie prehod-
notit. Skupina ,,nositelov tradicii“ sa zmen3$uje a i ti pdsobia hlavne v prostredi fol-
klorizmu - mladsie generdcie vo folklérnych skupinach uz sami nepoznaju tradi¢né
folklérne prejavy z autopsie. Z folkléorneho hnutia vyvstava ako samostatna skupi-
na ta, ktora uvedomelo pracuje s pramennym materialom, najcastejsie s nahravkami
a videozaznamami. Jej zdkladnou technikou a zaroven metdédou prace je prenasanie
transkripcie (hudobnej i tane¢nej) na javisko. T4 je niekedy priamo citovana, niekedy
predstavuje vychodiskovy hudobno-tane¢ny material. Tento pristup byva casto kri-
tizovany na postupovych sutaziach, a to hlavne z dévodu absencie samostatného
tvorivého pristupu. Tu vSak vznika i otazka, ¢i doslovny prepis, transkripcia (a jej
predvadzanie v polohe ,nositela tradicii“), nie je v skuto¢nosti rovnakou $tylizaciou
ako menej ,poucené” choreografie a hudobné upravy. Nech uz je vSak prezentacia
folkloru na scéne $tylizovana viac alebo menej, faktom ostava to, ze folklor sa tu stava
umeleckym dielom. Straca teda pévodné historické a spoloc¢enské kontexty, pricom
pribudaju nové — kontexty scénického diela. Tieto su pre prezentaciu folklérnych
javov rovnako dolezité ako tie povodné. Da sa povedat, ze samotny Zaner folklornej
hudby a tanca akoby stracal svoju jedine¢nost v tom, ze Zije v novych podmienkach
tak ako iné, Zanrovo rozmanité diela. Preto mnohi milovnici folkloru obycajne volaju
po ,,starom svete“ marne: javy, ktoré existovali v kontexte tradi¢nej ludovej kultury, uz
Ziju nie vo folklérnych, ale v koncertnych podmienkach (Tyllner, 2006, s. 10).

Ak berieme do tivahy folklérnu produkciu ako umelecké dielo a konfrontujeme ju
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so sucasnym dianim v prostredi folklorizmu, mozeme vymedzit tri zakladné skupiny,

vychadzajic s Lengovej typoldgie:
» Hudobna produkcia, ktora vychadza priamo z tradi¢nej fudovej hudby,
pricom herné zru¢nosti muzikantov i interpreta¢ny $tyl s podmienené lokal-
nou tradiciou. Pocet takychto kapiel sa neustale zmensuje a dnes ¢asto pdsobia
pri niektorych folklornych skupinach na Slovensku. Do tejto kategérie mozno
zaradit i hudobné zoskupenia, ktoré sa snazia o ¢o najvernejsiu rekonstrukciu
tradi¢nej hudby. Ich hudobnici a aranzéri pracuju s historickymi pramenmi
— s nahravkami, pisomnymi pramenmi, oralnou histériou a pod. Vysled-
kom je prezentdcia, ktora moze pripominat ,,Judovt zabavu® ¢i iné tradicné
hudobné a spevné prilezitosti. Pri zvladnutom programe mozno hovorit
o strhujucich vykonoch, pri ktorych verejnost pocituje skutocny navrat k vlast-
nym tradiciam, pri¢om citlivo vnima ich pravdivé podanie. Nebezpecenstvo
tohto pristupu (ak hovorime o tzv. poucenej hudobnej produkcii) tkvie v tom,
7e ma tendenciu skiznut do vzdeldvacich programov, ktoré s verejnostou
komunikuju casto problematicky. Obycajne tento typ hudobnej produkcie
najviac ocenuju ti posluchaci, ktori sa o nu hlbsie zaujimaju a programovo ju
vyhladavaju.
» Strednoprudova folklorna produkcia predstavuje vSeobecne akcepto-
vanu hru kapiel v ramci folklérnych suborov aj mimo nich. Ide o typ inter-
pretacie, ktora je zvac¢$a ovplyvnena rozhlasovym vysielanim a nahravka-
mi tzv. vzorovych kapiel (v minulosti OLUN’, dnes SLUK, Zeleziar a i.),
a to vratane repertoaru ¢i celych piesnovych setov. Tato produkcia mava
obycajne podobu menej alebo viac zlozitych aranzmanov zaloZenych
na zauzivanych kli§éovitych postupoch. Tato skupina je z hladiska kvantity
hudobnej produkcie do nej patriacej najvacsia a aj vkusovo predstavuje pre
vacsinu spolo¢nosti podvedome prijata normu toho, ako by mala folklérna
hudba zniet.
» Tzv. world music® a vysoka $tylizacia ludovej hudby, ktora vykazuje folk-
lérne inspiracie implantované do tvorby v ramci r6znych hudobnych zanrov.
V povojnovom obdobi to boli napr. kompozicie Tibora Andrasovana alebo
Alexandra Moyzesa pre SLUK, diela Svetozara Stracinu pre Luc¢nicu, SLUK ¢i
pre rozhlasové vysielanie, divadlo a film. V sti¢asnosti medzi najvyraznejsich

7 Rovnaké procesy sa diali i na Morave, kde folklérne hnutie zdsadne ovplyvioval uz od roku 1952
BROLN - Brnénsky rozhlasovy orchestr lidovych nastrojti (Uhlikova, 2001, s. 80).
8 Pozri: http://cs.wikipedia.org/wiki/World_music [5. 2. 2013].
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autorov s tvorbou zapadajucou do $irokého pojmu world music patria Stano
Paluch, Henrich Lesko, Andrej Kalinka. Tato tvorba byva prezentovana pro-
fesionalnymi a poloprofesionalnymi telesami, ktoré ¢oraz viac zdoraziuju,
ze nie su ,,folklorne“ (napr. SLUK, PULS, Lu¢nica, Carovné ostrohy). Verejnost
sa v prijimani takejto produkcie obyc¢ajne deli na dve skupiny: jedna ju obdi-
vuje a zdoraziuje jej progresivitu, druha byva nezriedka pohorsena a vini ju
z prznenia folkléru. Tu sa objavuje otazka, ¢i tvorba skladatelov klasickej hud-
by inpirovana folklérom nie je v skuto¢nosti umelecky hodnotnou podobou
folklorizmu (Tyllner, 2006, s. 14).

Poznamky k praci s ludovymi hudbami

V sucasnosti existuje celda Skala pristupov k praci s ludovymi hudbami. Roz-
norodé su nazory na ich obsadenie, sposob prace, narabanie s hudobnym materia-
lom a pod. Odbornikmi akceptované su zvladnuté $tylizacie a experimenty rozvijajuce
kreativitu, ale citelnd je i snaha o navrat k tradiciam a pochopeniu povodnych funkeii
a vyznamu Iudovej hudby’ Z roznych (Casto velmi nekvalifikovanych) pohladov
na tato problematiku vznika splet nazorov a odporucani, ¢o a ako by sa malo
s ludovymi hudbami robit. V nich sa vsak ¢asto straca zakladna podstata vyznamu Iudovej
hudby a principov jej Zivotaschopného fungovania v intenciach zachovavania kultirneho
dedi¢stva a roznorodosti hudobno-folklérneho materialu, ktory na Slovensku mame.

Nie kazdy veduci fudovej hudby je etnomuzikolégom. Toto konstatovanie nielenze
plati, ale je dokonca takmer zeleznym pravidlom. Vedeniu kapiel sa venuji muzikanti,
ktori posobili alebo pdsobia v dospelych Tudovych hudbach (nemusia to byt vzdy
primasi), ucitelia hudobnej vychovy ¢i jednoducho nadsenci pre folklér nezriedka
i bez hudobného vzdelania. Spdsob prace v kapelach, jeho postupy a metoédy uz boli
viackrat publikované (napr. Mozi, 1978, s. 14 — 15). Ideovo je vsak ddlezité prijat to,
ze mechanizmus vyucby a koncipovania repertodru tak, ako to bolo v minulosti, je
dnes naruseny, preto by mal by kazdy pedagdg, aranzér ¢i veduci hudby disponovat
urcitou sumou vedomosti o tradi¢nej ludovej hudbe. Od veducich kapiel sa, samoz-
rejme, neocakava, ze sa stanu odbornikmi v oblasti etnomuzikolégie (napokon ani
ten najlepsi vedec nemusi mat schopnost pracovat s ludmi), no tato kvalifikacia nesie
v sebe urciti obsahovu napln, ktoru by si mali veduci kapiel osvojit. Rozdiel je, samoz-

9 Propozicie celo$tatnej sttainej prehliadky detskych ludovych hudieb, spevackych skupin, sdlis-
tov spevékov a inStrumentalistov pozri na internetovej adrese http://www.nocka.sk/ludova-kultura/
celostatne-prehliadky/festival-hudobneho-folkloru/2013/propozicie/info [5. 2. 2013].
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rejme, v praci s kapelami v mestskom a vidieckom prostredi, v tom, ¢i posobia pri
folklérnych stiboroch alebo nie, v ich celkovych personalnych i materialnych pod-
mienkach. Bez ohladu na zdzemie a okolnosti prace s ludovymi hudbami (ktoré st
v slovenskych podmienkach diametralne odlisné) by tato praca mala do urcitej
miery reflektovat filozofiu prace v zmysle zachovavania kultdrneho dedi¢stva a jeho
roznorodych podob. S tym, pochopitelne, suvisi nutnost vzdelavania ludi, ktori
s muzikami pracuju.

Vo vztahu k mojim vlastnym interpretacnym skuisenostiam, ale i pedagogickym
skusenostiam s pracou s detmi i dospelymi sa vo vSeobecnosti riadim urcitymi
»univerzalnymi® zasadami. Tie sa vztahuju na formalne stranky prace s mladymi
muzikantmi, ale i na jej obsah. Pri systematickej praci s mladymi fudmi sa da takto
pestovanim estetického citenia predist tomu, aby si vybudovali interpretacny ideal
v intenciach tazby po prehnanej virtuozite ¢i v intenciach predvadzania gyca, t. j.
javom, s ktorymi sa bezne stretdvame v produkcii folklérnych suborov, na folklérnych
podujatiach réozneho druhu a, zial, i v masmédiach. Moja skusenost je taka, ze sys-
tematickou pracou s muzikantmi a trvanim na zékladnych principoch tejto prace
mozno dospiet k tomu, Ze ich mladi ludia prijmu za ,,svoje” a zvyknd si pracovat v ich
intenciach. Tym zaroven dostavaju urcity esteticko-herny zaklad do svojho hudob-
ného pdsobenia v budicnosti.

Ak sa pozrieme blizsie na sucasni produkciu suborovych kapiel, zistime, Ze
ich hra znie obyc¢ajne rovnako, ale to nielen vdaka rovnakej sonoérnosti, ale i vda-
ka vyuzivaniu rovnakého aranzérskeho klisé sireného uz spominanymi orchestrami
a kapelami (vyuzivanie principu solo (soli) — tutti, zavadzanie postupov klasicke;
harmdnie, moduldcie, dynamika, striedanie arco — secco v hre sprievodnych nastro-
jov, motivicka praca, predohry, medzihry, znasobovanie hernych postov, zlozité for-
mové utvary a pod.). Prostrednictvom tychto prostriedkov sa pomerne rychlo da do-
cielit efekt orchestralnosti, ktory len umocnuje mnohopocetné personalne obsadenie
kapiel. Chcenou devizou je teda ,yvelky*, profesionalne znejuici zvuk s mnohymi vyra-
zovymi moznostami, no obyc¢ajne k nemu pribida nevyhoda akademického znenia,
tazkopadnosti, spolo¢né cifrovanie huslistov pdsobi ako etuda a hre zvycajne chyba
vnutorny dynamizmus a esprit.

Z hladiska kompozi¢nych principov sa stretdvame s viacerymi pristupmi:
imitaciou, variaciou, kolazou ¢i inSpiraciou. Celkové ponatie hudby sa mdze menit,
pricom jedinou kvalitou, ktord sa zachovava, je text (aj ten casto nebyva dosledne
nastudovany v nareci). Keby sme sa mali in$pirovat pracou Svetozara Strac¢inu, museli
by sme zachovat postup, ktory podla vlastnych slov vzdy dodrziaval: prvy bol vyskum,
pocas ktorého sa snazil nahravanim zaznamenat ¢o najsirsie spektrum repertoaru
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hudby alebo spevaka. Potom z magnetofénového pasu hudbu transkriboval, vytvoril
si formovu schému diela, napisal skicu alebo klavirny vytah a poslednym krokom
bola instrumentdcia a vytvorenie partitiry. Tento postup sa javi ako najefektivne;jsi
bez ohladu na to, ¢i hudobny folkldr slazi ako podklad k aranzman, alebo sa stava
in$piraciou pre svojbytné hudobné dielo (Stracina, 1971, s. 16).

Vyber hudobného materialu a sposob jeho spracovania

V kontraste s vyrokom Leosa Janacka, ktory vo svojom fejténe pod nazvom Nota
napisal “notou dilo lidového skladatele skonceno” (Janacek, 2009, s. 373), stoji spdsob
prace vacsiny ludovych hudieb v stcasnosti. Tie hraju vopred pripravené piesnové
sety — rundy - aranzované formou zapisu poskytujiuceho melodicku liniu s druhym
hlasom a akordmi alebo konkrétnejsie rozpisanu partituru s partom kazdého hraca.
V tomto pripade je, samozrejme, kontrola autora nad dielom najvécsia. Vyzera to
tak, Ze dnes sa bez notového zapisu folklorna interpretacia jednoducho nezaobide,
a to ani v pripade kapiel, ktoré pracuju spésobom bliziacim sa tomu, ako sa ludovej
hudbe pritcali muzikanti v prirodzenom prostredi. Casy, ked sa muzikanti u¢ili hrat
bez ndt, zrejme definitivne pominuli - tvorba in$pirovana folklérom vsak nie. Aj ked
o tvorcovi uz obycajne nehovorime ako o ,,Judovom® Kazda kapela potrebuje nieko-
ho (v minulosti to bol obyc¢ajne primas), kto hudobny material pripravi - obycajne
do notovej podoby. Prave takyto vyber patri v kazdej kapele ku klu¢ovym otazkam.
Prostrednictvom neho dostava zoskupenie svoju ,tvar“ a je vnimané verejnostou.
Hlavne v pripade mladsich kapiel je vyber repertoaru doménou ich veducich, ktori by
mali zohladniovat jeho vhodnost z hladiska veku a hudobno-technickych schopnosti
hracov, z hladiska regionalneho zastipenia piesni a ich nasledného spracovania.

Zakladnym podkladom k tvorbe hudobnej upravy a jej interpretacii by mala
byt zvukova nahravka, v idedlnom pripade priamy kontakt s muzikantmi, ktori
st nositelmi vybraného hudobného $tylu. Ak je to mozné, je dobré vyuzivat ¢o
najvacsie mnozstvo dostupnych nahravok: prostrednictvom viacerych zaznamov sa
da pomerne spolahlivo analyzovat, ¢o v hre starych muzikantov predstavuje stylovy
znak, ¢o je nahoda alebo napr. vysledok momentalnej indispozicie ¢i neprirodzenej
situdcie. Na zaklade takéhoto poznania sa da pristapit k hudobnému spracovaniu,
pri¢om stupen jeho $tylizacie nie je v tomto pripade smerodajny. Castd je situacia,
ze nahravky z vybranej lokality nie st k dispozicii. Vtedy je vhodné inspirovat sa
nahravkami zo susednych obci alebo $irsieho regionu, respektujic pritom vSeobecné
zasady folklornej interpretacie. To isté plati aj pre pripad, Ze mame k dispozicii len
piesnové zapisy. Upravovatel by mal mat taky rozhlad, aby intuitivne dospel k takej
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podobe rekonstrukcie, ktora aspon v zakladnych znakoch zodpoveda regionalnemu
$tylu.'® Ak mame malo poznatkov o tradi¢nej hudobnej kulture, obycajne je uc¢inné
pracovat s ¢o najsir§im spektrom pramennych materialov: zaujimat sa u pamétnikov
o0 nastrojové obsadenia kapiel, o vyskyt sélovych nastrojov v regione, o spdsob ich up-
latnenia, spytat sa na charakter spevu, na to, ¢o sa povazovalo za pekné a ¢o nie, patrat
po pisomnych pramenoch, suikromnych zapisoch piesni ¢i sukromnych nahravkach.

V pripade, ze mame k dispozicii len transkripciu hry kapely (alebo primasa), je
potrebné brat ju ako orienta¢nu notovu predlohu. Transkripcia je totiz do velkej miery
individualnym zapisom transkribenta - piesen v podani jednej kapely obycajne traja
muzikanti transkribuju rozne. Ako jedna z moznosti sa pontka ta, ktort uplatiujeme
pri nahravkach, a to analyza zapisu: zistenie, ktoré vyrazové prostriedky muzikanti
vyuzivaju a ktoré nie, ktoré sa opakuju a su sucastou ich herného prejavu a pod.

Z mojho pohladu by prirodzenou stucastou folklérom ingpirovaného diela mala
byt imitacia alebo citacia (vychadzajuca z transkripcie), ak je to ¢o i len trochu mozné
— opat bez ohladu na stupen $tylizacie diela. Prave ich vyuzitim je mozné aranzman
alebo kompoziciu pomerne jednoducho zasadit do urcitého hudobného kontextu bez
toho, aby autor vymyslal iné vyrazové prostriedky. Najtazsou ulohou upravovatela je
najst atmosféru, ,,ducha® hudby, ktort chce divikom a posluchac¢om sprostredkovat,
a ,zakodovat® ich do svojho diela. Pri zdarnom dodrzani vsetkych atribatov treba
mysliet na posledny, najdolezitej$i: miera $tylizacie tanca by mala zodpovedat $tyli-
zacii hudby. Pokial nie st tieto dve zlozky vyvazené, dielo pdsobi rozporuplne. Cielom
by malo byt dat vSetky zlozky diela do vzajomného siladu tak, aby sme necitili, Ze sa
porusuju, ba dokonca Ze si odporuju. Iba vzajomnou symbidzou tychto zloziek sa da
dosiahnut rovnocennost a rovnomernost programového ¢isla.

Je velmi problematické poskytovat ,univerzalne“ rady, pretoze tvorba je ve-
cou vkusu, umeleckého citenia a nesie v sebe i rozmer predchddzajucej prak-
tickej skasenosti veducich hudieb a ich vedomosti o nej. Vkus a prax sa odvijaju a lisia
v zavislosti od regiénu posobenia, individualnej hernej skiisenosti, osobnostnych dis-
pozicii a mnohych dalsich faktorov. To v§ak neznamena, ze metodika vyucby ludovej
hudby nema spolo¢né vychodiska bez ohladu na vonkajsie okolnosti. K v§eobecnym
zasadam prace s ludovymi hudbami patria:

» Koncipovanie repertodaru by malo vychadzatz hudobného folkléru regionu,
resp. lokality, kde kapela posobi. Ten by sa mal stat kmenovym, prostrednic-
tvom neho sa kapela moze neskor identifikovat. Toto odporucanie plati naj-

10 Ak mam napr. zapis piesne z Dubravice, kde kapela nepdsobila, nebudem ho aranzovat v zmysle
viachlasného spevu, ktory sa na Podpolani nevyskytoval.
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viac pre kapely pracujtce v obciach. V pripade mestskych kapiel je vhodné
¢erpat hudobny material z blizkych regiénov. V tomto pripade nemusi ist
o pravidlo, pretoZze mame viacero kapiel na Slovensku, ktoré dokazu na velmi
dobrej trovni prezentovat repertodar z viacerych geograficky vzdialenych lo-
kalit, no ak muzikanti disponuju ,regiondlnym pocutim®, mdze preferencia
mentalne blizkych interpretacnych $tylov velmi pomoct ich osvojovaniu si
(ako priklad mozu sluzit napr. kapely z Podpolania).

» Kapely casto inklinuju i k interpretacii Sirsieho, regionalne vzdialeného
repertoaru, ktory nadobudaju prostrednictvom pocivania CD, médii a pod.
Uzito¢nost takéhoto ucenia sa spociva v tom, ze i dnes plati rovnaké pravidlo
ako v minulosti: ¢im ma muzikant vacsi repertodr, tym je jeho uplatnenie
v praxi $ir$ie. Tazisko by viak malo zostdvat na domacom repertodri, ktory by
v pripade dedinskych kapiel mal byt postupne obsiahnuty cely.

» Vo vSeobecnosti je pri hre osved¢ené vyuzivanie ustalenych ténin: ich
ustalenie v tradicii vzniklo pod vplyvom dobrej hratelnosti variacii, akor-
dickych sledov, vhodnosti pre spev a pod. Z tohto dévodu je experimento-
vanie s ich vyberom a zasadzovanie piesni do problematicky hratelnych ténin
zbyto¢né, demotivuje hracov a casto i posluchacov.

» Vhodné je pouzivanie takych harmonickych postupov, ktoré su pre dany
hudobny styl, resp. repertoar priznacné.

» Vo vybranom repertoari by sa mala u hracov uplatnovat takd variacna
technika, ktord vychadza z tradi¢nej ornamentiky regionu, lokality, prip.
konkrétnej kapely.

Sposob spracovania hudobno-folklérneho materidlu je predmetom dlhodobe;j

polemiky laickej i odbornej verejnosti. Jeho forma v histérii prezentdcie hudobného
folklorizmu podliehala a este stale podlieha ur¢itym médnym vlnam a trendom.
V pripade zacinajicich a mladych kapiel je vSak bez ohladu na tieto trendy potrebné
vytvorit urcitu vkusovu a skusenostnu bazu, z ktorej moézu hraci v dalsich rokoch cer-
pat. Z tohto dévodu sa ako najvhodnejsie javi:
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» Zacat uz u mensich deti s pociivanim nahravok tradi¢nej hudby, resp.
umoznit mladym muzikantom kontakt s nositelmi tradi¢ného spdsobu hry.

» Schopnost naucit sa poc¢tvat [ludovt hudbu v jej autentickej podobe a ob-
javit v nej kvality, ¢o je potrebné systematicky cibrit.

» Jednotlivé hudobné tpravy by mali vychadzat zo zasad tzv. $tylovej in-
terpretacie, t. j. mal by v nich byt jasne rozpoznatelny region, resp. lokalita,
z ktorej je hudobny materidl spracovany.

» Ako prvotna pomdcka pre veduceho hudby i mladych muzikantov méze
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sluzit transkripcia hry tradi¢nych muzik. Ta by sa spolu s po¢uvanim a analyzou
nahravok mala stat akousi vstupnou branou do pochopenia vnutornej hernej
logiky ($tylu) tychto kapiel a tym i $irsich regionalnych interpretacnych stylov.
Tie vo vicsine slovenskych regionov vykazuju znaky urcitej homogenity, na
ktorej pochopenie je v§ak potrebny hlbsi zaujem o tradi¢nt hudbu.

» U deti je potrebné zvolit taky repertoar, vdaka ktorému by prirodzenou ces-
tou postupne nadobudali zdkladné herné navyky, zdokonalovali techniku hry,
resp. ktory by navadzal na pochopenie zakladnych melodicko-harmonickych
vztahov v hudbe. Riesenie otdzok $tylovej interpretacie je vhodné pre adoles-
centnych muzikantov.

» Kvalita réznych foriem Stylizacie do velkej miery zavisi od aranzérskych
a kompozi¢nych schopnosti ich autora. Tymito autormi s opit vo vacSine
pripadov veduci Iudovych hudieb. Domnievam sa, ze $tylizacie r6zneho
stupna by mali byt doménou autorov s dostatocnym hudobno-teoretickym
zazemim, pri¢om by i v nich mali byt ,priznané“ znaky povodnej podoby
pretvaraného materialu.

» Dolezité je zvazit, ¢i obsadenie kapely zodpoveda predstavam upravovatela
o zvuku predvadzanej skladby a ¢i st muzikanti schopni $tylizovany material
zahrat tak, aby vyvolali v posluchacovi esteticky zazitok.

» Z hladiska dlhodobej vychovy muzikantov by som neodporucala zostavo-
vanie ich repertoaru len z dosledne znotovanych, $tylizovanych skladbiciek
(piesni). Veduci (upravovatel) tak vyvolava u hracov vysoku zavislost od
notového zapisu, ¢im primarne narasa prirodzené principy tvorby v ludovej
hudbe a jej zdkladné funkcie.

» Klucova je praca s povodnym hudobno-folklérnym materialom. Tym vsak
nechcem povedat, ze sa muzikanti musia kf¢ovito pridrziavat transkribovanej
predlohy hry konkrétnej kapely na tkor rozvoja vlastnej kreativity a hudob-
nych ambicii. Principom by malo byt aspon ¢iastocné preniknutie do logiky
hudobnych $tylov konkrétnych regionov a lokalit a v ramci neho uplatnenie
vlastnej interpretacnej predstavy, zvuku kapely, temperamentu a pod.

Ak chceme tradi¢ny hudobny folklér odovzdavat v novych podobach dalsim
generaciam a popularizovat ho v ramci tych sucasnych, mali by sme ho doverne
poznat. V idedlnom pripade sa odovzdava tradicia zdedena alebo dokonale osvojena.
Ta je potom zarukou ,,zdravého jadra®, ktoré moze indpirovat k dalsej tvorbe. Preto je
namieste oznacenie ,,pouceny folklorizmus®, ktorého nositelmi by mali byt aranzéri
i hudobnici. Takto sa mozno vyhnut tomu, Ze svojmu okoliu a dal$im generaciam
sprostredkujeme pokrivenu predstavu o hudobnom folklére. Ako priklad dobre sluzi
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tvorba Svetozara Stracinu, ktorého nemdzeme oznacit za nositela konkrétnej ludovej
hudobnej tradicie, no v oblasti prace s nou este aj dnes moze sluzit ako vzor uve-
domelého a ochranného pristupu k nej: “Ocenuju ma preto, ze sa od inych odlisu-
jem. A nie preto, Ze sa k nim priblizujem. Moje in$pira¢né zdroje sa mi stali zarukou
vlastnej tvorby — zmyslom Zzivota. Velmi zdlezi na tom, kto a ako s fudovou piesiiou
naraba. Ci je pre niekoho zdrojom na zastretie vlastnej netvorivosti, alebo silnym in-
$pirativnym podhubim vlastnej tvorby. Najst si vlastnt cestu k spoznavaniu hudob-
ného folklérneho materialu, na to ani tak nie je potrebné vybudovat si systém - ten sa
niekedy az vo vysledku mdze prejavit ako nespravny a zavadzajuci, ale dolezita je laska
k spoznavanému a tuzba neublizit, ale tvorivo sa s nim stotoznit. Je to tazsie, ale o to
poctivejsie” (Dubovec, 1997, s. 12).
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vitazna choreografia FS Technik

PETER OBUCH

Centrum tradicnej kultiry v Myjave
/ peter.obuch@ctk.tsk.sk

Abstrakt

V prispevku autor predstavuje jeden z moznych spésobov prdce s pévodnym hudob-
nym materidglom vo folklérnych siiboroch, a to na priklade hudby k choreografii ,,Vtika
po pert, tanec po muzike’; v ktorom bol spracovany tradicny hudobno-tanecny folklor
z obce Horné Prsany. Na zdklade reflexie teoretickych a praktickych vychodisk a postu-
pov, uplatnenych pri scénickom spracovani tradicnej hudby v rdmci choreografie “Vtika
po peri, tanec po muzike“z repertodru Folklorneho siiboru Technik sa autor venuje prob-
lematike analyzy hernych stylov z filmového, resp. zvukového zdznamu, osvojovaniu si
principov Stylovej interpretdcie hudby s vyuZitim hudobnej improvizdcie a aranzérskym
a kompozicnym metédam uplatnenym pri tvorbe konkrétneho hudobno-tanecného diela.

KIucové slova: hudobny sprievod, aranZérske postupy, choreografia, pévodny hudobny
materidl, Stylizdcia, Stylovd interpretdcia
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V prispevku sa pokusime naznacit jeden z moznych spdsobov prace s povodnym
hudobnym materidlom vo folklérnych suboroch, a to na priklade hudby k choreografii
»vtaka po peri, tanec po muzike®', v ktorom bol spracovany tradi¢ny hudobno-tane¢ny
folklor z obce Horné Prsany. Pri vybere modelového prikladu do tuvahy pripadalo
niekolko spracovani pre Folklorny stbor Technik z Bratislavy, volba napokon padla
na hudbu z Hornych Prsian. Rozhodnutie okrem iného? ovplyvnil najma fakt, Ze ide
o material, v ktorom z hladiska ,, modernych® hudobno-estetickych kritérii nacha-
dzame viaceré interpreta¢né znaky neraz oznacované ako ,,nedokonalosti“ a ,,chyby,
teda materidl, pri ktorom sa upravovatelovi vynaraju otazky typu:

» Ktoré herné atributy mozno povazovat za stylotvorné?

» I8lo uludovych hudobnikov o neznalost elementarnych hudobnych principov,

alebo o $pecificky typ hudobného myslenia?

» Pripadne v praktickej rovine moze clovek snaziaci sa pretavit pévodny ma-

terial na scénu dospiet az k elementédrnej otazke: Co mam s tymto robit?!

Obec Horné Prsany lezi juhozapadne od Banskej Bystice. Etnograficky spada
do oblasti Pohronia. Jednym z najvyraznej$ich prejavov nehmotnej kultdry st ne-
pochybne fasiangové obchodzky a tance. Tradi¢nym reprezentantom ansamblovej in-
strumentalnej hudby v Hornych Prsanoch je, resp. v minulosti bola cimbalova hudba
v zlozeni dvoje husle prim, husle kontra, kontrabas a cimbal. Poslednu generaciu v tej-
to tradicii predstavovala hudba s primasmi Matejom Chrobakom (1910) a Ondrejom
Brzulom (1904). Hra tejto muziky bola i predlohou pre scénické prevedenie hudby
k hornoprsianskemu tancu pre FS Technik.

V pripade transformacie povodného materialu na scénu povazujeme za hlavné
nasledujuce fenomény: herny repertoar, nastrojové zloZenie, herny styl. Tymto
atributom by sme chceli venovat blizsiu pozornost, pricom popri analyze nasho kon-
krétneho problému (spracovanie materialu z Hornych Prsian) by sme niektoré prob-
lémy radi do istej miery rozviedli a zovSeobecnili.

Herny repertoar

Mame tu na mysli ako pouzité typy tancov, prip. netanecnej hudby, tak i vyber

1 Zaznam uvedenej choreografie je umiestneny na internetovej stranke portalu Youtube na adrese:
https://www.youtube.com/watch?v=gqsoN-HuGos (I. ¢ast), a https://www.youtube.com/watch?v=Y_
AUGKQUYII (II. ¢ast).

2 Udialo sa tak po dohode s Barborou Morongovou. Ciefom bolo - v ramci programu konferencie -
na jednom priklade ilustrovat pracu s hudobnym aj tane¢nym materialom.
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konkrétnych melodii. Pochopitelne, tento proces prebieha spolu s choreografom.
Vzhladom na to, Ze v nasom pripade islo o cely tane¢ny blok, mohli sme zvolit
pomerne pestry vyber hornoprsianskych tancov ako verbunk, koleso, stard polka, tichi
a Sikovni ¢ardds. Z netanecného repertoaru sme vyuzili jednu melédiu z viacerych
zaujimavych hornoprsianskych marsov.

Vyber samotnych melddii sa riadil na jednej strane ,,prirodzenou selekciou, tzn.
preferovali sa melédie menej zname, invencne cifrované, zaujimavy samotny napev
a pod. Samostatnym problémom bolo urc¢enie pdvodnosti, autochténnosti piesnového
repertoaru v archivnom materidli. Tento problém bolo nutné riesit aj v pripade
Hornych Préian.

Vyhodou bolo, Ze sme mali (napriek deficitu materidlu z viacerych ¢asovych
obdobi) relativne dostatok zaznamov, ktoré mapovali hru poslednej generacie hor-
noprsianskej cimbalovej hudby. Okrem samotnej filmovej dokumentdcie to bola aj
surova nahravka z jej pripravy a zaznam hry oboch huslistov. Tento subor zaznamov
nam pomohol vytypovat jadro herného repertoaru i mieru prienikov s repertoarom
susednych regiéonov. Ignorovat tieto prieniky by nebolo rozumné, obzvlast v pripade
Hornych Prsian, ktoré nelezia v ohnisku nejakého hudobno-tane¢ného dialektu, ale
skor v akejsi prechodnej oblasti. Konkrétne mnohé novouhorské piesne k ¢ardasu sa
objavujui vo vic¢$ej miere v dolnej ¢asti Hrona (Tekov), v pripade ,,duvajovych® melddii
k verbunku zase badat vyrazny vplyv Podpolania.

Treba pripomenut, Ze nejaké konkrétne vseobecné pravidla pre ne/spravny vyber
materialu mozno formulovat len nelahko. Doélezita je dostato¢nd miera poznania nie-
len spracovavanej lokality, ale aj hudobnych nareci okolitych oblasti a v neposlednom
rade aj hospodarsko-spoloc¢enskych podmienok, ktoré ovplyvnili dand lokalitu.

Nastrojové zlozenie
Nastrojové zloZenie ako klucovy prvok urcujtci celkovy zvuk a farebnost Tudového
ansamblu povazujeme za znak, na ktory by sa mal brat zretel. Pri spractivani hudob-
ného materialu pre folklérny subor si treba polozit dve otazky:
» Aké nastrojové zloZenie/zloZenia je/si typické pre mnou scénicky
spracuvanu lokalitu, obdobie, prilezitost?
» Aké mam vo folklornom stibore praktické moznosti (nastroje, hra¢ov na ne)?
» Neraz totiz mdze vzniknut viac ¢i menej nekompatibilna situdcia, tzn.
nemame k dispozicii vhodnych hracov, nastroje a pod. RieSenie potom zavisi
od moznosti suboru, chuti a schopnosti jednotlivcov atd.
V naSom pripade nebola adaptacia predlohy v siborovom prevedeni proble-
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matickd — v Hornych Prsanoch posobila cimbalova hudba, ktora bola zdokumento-
vand v obsadeni: dva primy, kontra (pravdepodobne husle), kontrabas a cimbal. Toto
zloZenie je v podstate Standardom vo vacSine folklérnych stiborov a inak tomu nebolo
ani v pripade Techniku. Vzhladom na to, Ze hudba v tom ¢ase disponovala viésim
poctom hracov, otdzkou bolo, ¢i doplnit druht kontru a zdvojit huslistov. Tu je nutné
prihliadnut na spdsob pristupu, aky chceme volit pri spractivani konkrétneho ma-
teridlu. KedZe nasim ciefom bolo zachovat Zivelnost a Zivost prejavu, rozhodli sme sa

pre patclenné obsadenie.
Herny styl
Praci s interpreta¢nou technikou jednotlivych nastrojov — ako jednou z naj-

Ta vojnic¢ka, ta vojna (verbunk)
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Priklad 1 Ta vojnicka, ta vojna (verbunk).
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klucovejsich sucasti herného $tylu — venujeme pozornost v nasledujucich riadkoch.

Z hladiska variacnej techniky huslistov sme v pripade Hornych Prian mali
moznost vychadzat z pomerne vykrystalizovaného herného $tylu prednikov Mateja
Chrobéka a Ondreja Brzulu. Invencia huslistov sa prejavovala predovsetkym v ,,duva-
jovych® melodidch k tancu verbunk, v ktorych popri ¢astom rozdvojovani rytmickych
hodnot vyuzivali rézne tvary Sestndstinovych obalov. Hornoprsianska interpreta-
cia tychto melddii vyznieva svojsky; stacilo len odolat pripadnému pokuseniu ,,vy-
lepsovat® ju podpolianskymi ozdobnymi manierami. Pri zapise prednickych partov
sme sa snazili vypisat aj varianty (Pr. 1), prip. intonacne atypické miesta (Pr. 1, takty
9all).

Zmienme sa este o suhre melodickych hlasov. V Hornych Pr$anoch hravali huslis-
ti ,na dva primy®, tzn. nebolo zvykom vytvarat terciovy typ druhého hlasu, ale kazdy
z huslistov vychddzal z mel6die, ktoru individudlne ozdoboval. KedZe sme sa rozhod-
li zachovat tento typ sthry, vyvstala otazka, kolko hracov pouzit, resp. do kolkych
partov zapisovat huslova hru. Nazdavame sa, ze v pripade takéhoto typu ozdobnej
heterofénie zdvojovanie jednotlivych hlasov neposluzi veci, pretoze sa vytraca pocit
»volného hrania“ a spontaneity.

Nado sa ti za mnou vIA&S (Sikovni Eardds)
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Priklad 2 Naco sa ti za mnou vIaci$ (Sikovni cardds).
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Vhodnou moznostou bolo rozpisat tri povodné huslové party, pricom treti huslis-
ta by hral jednoduchy, resp. mierne zdobeny obligatny hlas. My sme situdciu riesili
tak, ze ¢islo z Hornych Prsian hrali len dvaja huslisti (kazdy samostatny part), ¢im
sme sledovali prehladnost faktiry ako po melodickej, tak po rytmickej stranke. Pri
rozpise sme sa totiz nevyhybali ani nekonvenénym stizvukom (sekundy, kvarty)

Naco sa ti za mnou vIACS (Pichi Cardds)
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Priklad 3 Naco sa ti za mnou vIaci$ (fichi cardds).

(Pr. 2), ani zachovaniu individualneho rytmizovania (Pr. 3).

Kym uchopenie herného $tylu melodickych nastrojov nebolo problematické, ina
situdcia bola s hrou sprievodnych nastrojov, predovsetkym s harmonickou zlozkou
ich prejavu. Hornoprsianski kontras, basista a cimbalista ¢asto pristupovali k harmo-
nizovaniu napevu velmi individualne, pricom aj jednotlivi hraci vlastnti harmonizaciu
neraz postupne obmienali; ¢asté boli disonancie medzi jednotlivymi sprievodnymi
hlasmi aj vo vztahu k melddii. Pre ucho sti¢asnika vyznieva prejav tychto hudobnikov
neraz ,,divoko‘, mozno vsak skonstatovat, Ze tu platili zakonitosti hudobného myslen-
ia ludového hudobnika, ako o nich pise O. Elschek (Elschek, 1984, s. 9).

Pri rozhodovani sa, aky postup pri spracovani zvolit, stali sme pred dilemou. Na
jednej strane sme si boli vedomi, ze budeme musiet harmonicku zlozku korigovat,
na strane druhej sme sa chceli vyhnut ,,uc¢esaniu® hry sprievodnych nastrojov v in-
tenciach homofénie a funk¢nej harmonie, ako sme toho neraz svedkami.> Cielom

3 Teda part prednika je ¢asto v podstate transkripciou, ale harmonické nastroje sa spravidla po-
driadujt ,modernému® harmonickému jazyku, pricom drobné $tylové znaky u jednotlivych sprievod-
nych nastrojov ostavajui nepov§imnuté.
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bolo jednoducho urobit materidl konsonantnej$im, avSak so zachovanim pocitu
a celkového zvuku archaickosti, divokosti. Nakoniec sme zvolili formu akejsi skicovej
partitiry/partov. Postupovali sme tak, Zze sme u jednotlivych hrac¢ov vytypovali ich
zauzivané postupy* a znazornili ich do partov, ktoré mali potom na istych miestach
podobu viacerych, pod sebou zaznacenych verzif (Pr. 4). Dal3{ krok sa uz odohraval
na nacviku, kde sme s muzikantmi® postupne prehravali r6zne kombindcie ,verzii
zvykali si na zvuk, za ¢im nasledovala korekcia (redukcia) partov. Zdmerom bolo, aby
aj pri faktickom harmonickom konsenze pri realizacii existovala ista harmoniza¢na
variabilita (najméd v harmonicky slabsich miestach /Trojan, 1980, s. 76/) vo vicsej
miere, ako byva zvykom vo folklérnych suboroch.

V pripade hry jednotlivych sprievodnych nastrojov sme sa snazili vyuzit ¢o naj-
viac detailov, ktoré nam pomohli zachovat celkovy charakter a zvuk hornoprsianske;
muziky. Boli to predovsetkym v hre kontry:

» herna poloha (tu tzv. malej kontry, teda na strunach g-d"),

» vyuzivanie ako konkrétnych hmatov, tak sledovanie kontextu, v akom sa

pouzivaji (v duvaji ,,spodné“ hmaty a-fis’, a—e, pri hre es-tam ,,horné hmaty*

d'-fis', cis'-e"),

» charakter rytmického sprievodu (pomerne mikka akcentacia jednoduchého

duvaja, dvojity duvaj tiez nie je vyrazne prizvukovany, prilezitostne prechadza-

juci do ,odrazaného“ podobne ako na Podpolani; es-tam ma ostry charakter);
v hre cimbalu:

» uzity rozsah (preferovana predovsetkym diskantova cast nastroja);

» pedalovanie (pomerne otvoreny zvuk podobny bezpedalovému nastroju.

Pedal otvoreny pocas celého trvania harmonickej funkcie, nie na doby ¢i tak-

ty, ako je zvykom pri novsom style hry. Nastroj vytvara charakteristicku zvu-

kovu ,hmlu®);

» prilezitostné citovanie zdkladnej melddie v jednociarkovej oktave;

» rytmicka $truktdra (s vynimkou melodickych pasazi hra cimbalista har-

monické rozklady v osminovom pulze, a to aj v pripade pomalého ¢ardasa(!)®);
v hre kontrabasu:

» pohyblivost (harmonicky pomerne staticky);

4 Preferovali sme také, ktoré boli v konsonantnom vztahu k melddii.

5 Po oboznameni sa s vychodiskovym materidlom.

6 Standardne zvykne cimbal (pocas akordickej hry) rytmicky vychadzat z hry sprievodnych néstro-
jov, tzn. pri pomalom ¢ardési je to $tvrtovy pulz (zhodny s jednoduchym duvajom v kontrach a base).
Napriek tomu ojedinele nachadzame aj vyssie spominany manier hry v osminovych hodnotach.

35



Peter Obuch Proces aranzérskeho spracovania

Vileteu ftak (verbunk)
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Priklad 4 Vileteu ftak (verbunk).

» herna poloha (vyuzivané predovsetkym prazdne struny (G, D, A’), hmaty
prevazne v zakladnej polpolohe, zriedkavo po d);
» ojedinele melodicka citacia (v rychlom c¢ardasi);
» charakter rytmického sprievodu (namiesto jednoduchého duvaja hra ne-
viazanych Stvrtovych hodnot).
V suvislosti s hrou sprievodnych nastrojov, resp. harmonickou zlozkou sa treba
zmienit o fenoméne harmonizovania molovych napevov durovymi akordami (resp.
vyuzivanim durovej toniky), ktory nachddzame aj v hre hornoprsianskych muzikan-
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tov. Vplyvom dur-molového myslenia sa tento archaicky prvok z ludového prostredia
postupne vytracal” a ako ,,chybny“ v podstate neprenikol do priestoru folklérnych
stborov. KedZe ide o interpreta¢ny znak vzdialeny stu¢asnému hudobnému mysleniu,
pri jeho pouziti sme museli pocitat s konfrontaciou s hudobnym citenim jednotlivych
muzikantov.® Vyuzivanie durovej toniky v molovych piesnach sa v suborovej praxi
podarilo aplikovat nakoniec ¢iastocne. Zaujimavé, Ze sa tak udialo v pripade piesne,
v ktorej sa objavuje molova dominanta. Modalny charakter sprievodnej harmonie
teda pomohol k odputaniu sa od tonalneho citenia (na rozdiel od dal$ich molovych
piesni, kde muzikanti durovy sprievod odmietli) (Pr. 1).°

K vzdjomnej suhre nastrojov, resp. priebehu hry este doplnme, ze spontannost
prejavu sme sa snazili docielit aj tym, Ze pri zmendch piesni v ramci jedného typu tan-
ca bola simulovana Ziva situdcia, teda druhy huslista sa na prvé takty novej melddie
odmlcal, sprievodné nastroje zotrvali na harmonii z predchadzajicej piesne.

V tomto prispevku sme sa pokusili na priklade programového ¢isla FS Technik
»Vtaka po peri, tanec po muzike“ prezentovat jednu z moznosti prace s tradicnym
materialom. Ide o priklad pokusu, ako vniest do hry suborovej muziky viac principov
tradi¢nej hudby a vdaka podrobnej analyze herného $tylu predlohy neostat pri osvo-
jovani si $tylovych znakov na povrchu. Nechceli sme podat akysi zaruc¢eny navod ani
jedinu pravdu. Tento text chce byt skor inspiraciou ¢i uz v celkovej filozofii pristupu,
alebo v ¢iastkovych jednotlivostiach.
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Abstrakt

Slovenska ludova piesen ako jedna z velmi déleZitych zloZiek scénického folklorizmu ma
svoje opodstatnené miesto v prezentdcii jednotlivych telies, i uz vo forme samostatného
spevdckeho prejavu, alebo ako siicast choreografickych tanecnych iitvarov. Prispevok
prindsa pohlad na skiisenosti z prezentdcie spevného materidlu na folklérnej scéne v roz-
nych folklérnych telesdch, pricom sa venuje metodickym pozndmkam pri spracovani
a uvddzani piestiovych prejavov na scéne; pomentiva aj niektoré nespravne a nevhodné
postupy, navrhuje riesenia problematickych aspektov tohto procesu. Taktiez strucne cha-
rakterizuje a vymedzuje zakladné stylotvorné prvky piesfiového materidlu s akcentom
na uplatniovanie regiondlnych a lokdlnych specifik spevnej kultury. Jeho hlavnym cielom
je pomenovat stav v danej oblasti a metodologicky prispiet k rieSeniu niektorych vyb-
ranych otdzok.

Klacové slova: ludovd pieseri, spevicka skupina, repertodr, spevny prejav, stylizdcia,
choreografia, stylotvorny prvok
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Ak chceme s piesnovym materidlom na scéne vhodne pracovat, musime si uvedomit
a poznat zakladné vychodiska dotykajice sa ludovej piesne. Jednym zo zakladnych
atributov folklérnych prejavov je synkretizmus, ktory predstavuje vzajomnu spi-
tost umeleckych a mimoumeleckych vyznamovych a vyrazovych rovin do jedného
celku (Lesc¢ak, 1995, s. 226). Jednou z podob synkretizmu je vyuzivanie slovesnych,
hudobnych, obradovych, dramatickych, vytvarnych a i. vyrazovych prostriedkov
v ramci jedného ukonu, prejavu. Ide teda o prelinanie a spajanie viacerych vyra-
zovych a formalnych prostriedkov, ktoré by mali tvorit kompaktny celok aj v pripade
ich scénického prevedenia. Potrebné je tak isto poznanie vychodiskovych podmienok
uplatiiovania synkretizmu v priestore scény, spdsoby, akymi je mozné realizovat
spominané navrstvovanie a prepdjanie viacerych javov rézneho charakteru v ramci
jedného prejavu.

Spevna prax a realita pri praci v suboroch je vSak neraz taka, ze aj v tych, ktoré
vo svojom smerovani akcentuju prepis i pracu s archivhym materidlom, porusuju
tento zdkladny princip. UZ len samotné delenie jednotlivych telies a osobitny nacvik
jednotlivych zloziek (hudobna, tane¢nd, spevacka) st zlym vychodiskom a vlastne
popretim spominaného synkretizmu. Nespravne je prezentovanie spevackej skupiny
ako urcitej ,,zvukovej kulisy“ pre aktivity tane¢nikov na scéne, ktori nasledne spieva-
ju podstatne menej, resp. neraz ,,funguju“ v domnienke, Ze spievat nemaju/nemusia
a Ze je to primarna funkcia spevackej zlozky. Vysledkom tohto postupu je spravid-
la statické situovanie spevackej skupiny do polkruhu, do radu, niekde do dvojradu,
a to mimo centralneho diania na scéne, vytvaranie akéhosi zvukového paravanu pre
tane¢nu zlozku. Akiste netreba osobitne pripominat, Ze existencia takto vedenej spe-
vackej casti oduca tane¢nikov spievat, vobec mysliet na spev a aktivne ho praktizovat
na scéne ako rovnocennu zlozku jednotlivych prejavov.

Zenskych spevackych skupin v rdmci stborov je (zdé sa) viac, stretdvame sa
dokonca so situaciami, v ktorych Zenska cast tanecnej zlozky takuto zvukova pod-
poru potrebuje, pricom muzska je v tomto smere samostatna. Je to akiste vysledok
stavu, Ze tane¢nicky su uz od pociatkov vedené k tomu, resp. maju zauzivané, Ze ne-
spievaji/nemusia spievat, pricom muzi, kedze takato podporu (mnoho raz vo forme
samostatnej spevackej skupiny) nemaju, spievaju prirodzene, neraz rovnocenne
a plnohodnotne pocas svojich tane¢nych prejavov. Pritom viaceré situacie tradi¢ného
spoloc¢enského a obycajového Zivota boli este pred niekolkymi desatrociami spojené
s urcitou ,,divackou kulisou®, nie v§ak uplne pasivnou, ale ¢asto aktivne zasahujucou
do celkového diania, napr. divaci na svadbe, okolostojaci na zabave, obyvatelia domu
pri predvadzani réznych obycajovych ukonov obchddzkarov a pod. To je moznost aj
pre netane¢nu — spevacku - zlozku, kam by mohli byt zakomponované, samozrejme,
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aj s patricnym pohybom, presunmi v ramci diania na scéne, gestami a tkonmi, aby
neposobili v tomto zmysle rusivo, ale ako prirodzena stucast celého diania na scéne.
Idealnym stavom je, ak aj spevéci a hudobnici maju vedomosti o spracovavanom tan-
ci, motivike, slede jednotlivych motivov a figar, tempe, pretoze vSetky uvadzané sku-
to¢nosti nepochybne pozitivne ovplyviuji prezentaciu na scéne.

Synkretizmus sa prejavuje aj tesnym prepojenim pohybu so spevom. Potrebnou
vybavou spevakov by mali byt elementarne pohybové prvky, uvedomovanie si tohto
prepojenia. Takisto ako pre tane¢nikov, pohyb by mal byt i pre spevakov a hudobnikov
prostriedkom, cez ktory sa dopracuju k blizsiemu pochopeniu prezentovanych javov,
k podstate tanca a nasledne k patricnému predvedeniu piesni. Ak tanec nepoznaju,
vysledkom moze byt hudobny podklad, na ktory sa neda tancovat, resp. zatancovat
patri¢né motivy. Spevacky by mali byt oboznamené s pérovanim v danej oblasti, ako
sa robi jednokrocka, aké je parové krutenie, aké principy ma koleso, ako sa tancuje a i.

K pociato¢nym vychodiskam pri uvazovani o scénickom uvedeni vokalnych pre-
javov patri aj nutnost uvedomit si dalsiu skuto¢nost spojent s avizovanym synkretiz-
mom. Ludova piesen sa skladd z urcitého notového zaznamu a textovej Casti, ale piesen
nie je len textovy material dosadeny do urcitého melodického ramca. Treba ju chapat
ako urcité médium, komunikat obsahujuci viacero informacii, ktorych poznanie je
pri ich scénickom spracovani nevyhnutnostou (myslime tym okolnosti fungovania
tej-ktorej piesne, celkovy kontext, prilezitost, ku ktorej sa viaze, interpreta, vekovu
a pohlavnu skupinu, ktora bola jej nositelom, urcité historicko-kultirne a jazykové
osobitosti lokality, ktoré sa podstatnou mierou podielaji na vyslednom kultirnom
produkte — teda piesni a i.).

V tejto suvislosti je nutné spomenut aj spajanie, prelinanie, teda synkretizmus
funkcii piesniovych prejavov. Tie plnili vo svojom prirodzenom prostredi viaceré fun-
kcie (obradovi, magickd, zabavnu, oddychovo-relaxa¢nu, psychohygienickd, funkciu
rytmizovania a zefektivnenia urcitej pracovnej cinnosti, nabozensku, informativnu
a pod.). V sacasnych vystupoch sa, pochopitelne, akcentuje predovsetkym umelecka
a esteticka na ukor ostatnych. Ich celostné poznanie, ako i poznanie ¢o mozno najsirsie-
ho kontextu fungovania akychkolvek javov tradi¢nej kultdry, je zakladnym vychodis-
kom a predpokladom ¢o najvernejsej interpretacie, precitenia a ,,prezitia“ na podiu.

S vysSie povedanym suvisi termin interiorizacia', pod ktorym chapeme akési

1 Termin interiorizdcia pochadza z oblasti socidlnej psycholdgie, pouziva sa najmé v suvislosti
s teériou socialnych noriem a ich osvojovania, pri¢om vysledkom tohto procesu je skuto¢nost, Ze sa
dané javy stavaju potrebou jedinca a vieobecne re$pektovanou normou. Ak urdity jav jedinec prijme,
zZije sa s nim, realizuje ho nésledne preto, lebo mu dana aktivita spdsobuje uspokojenie a emdcie. Je to
proces pochopenia, akceptdcie a zZitia sa s uréitym javom, aplikovatelny aj v procese vyucby piesne ¢i
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»zvnutornenie®, stotoZnenie sa s ur¢itym komunikatom (piesnou), jeho vnutorné os-
vojenie, ktoré by malo predchadzat naslednej interpretacii. Dolezité je nielen porozu-
menie textu, zvladnutie meléddie, ale aj pochopenie jednotlivych symbolov, skrytych
vyznamov, vyrazovych prostriedkov typickych pre ten-ktory prejav, pochopenie
jeho funkcie, tlohy v kultirnom systéme spolocenstva. To si vyzaduje pozitivny
vztah pedagéga/veduceho zlozky k danym javom, jeho pripravenost, kompetencie,
a to nielen vieobecne v oblasti tradi¢nej kultury, regiondlnych a lokalnych $pecifik,
ktoré nasledne prenasa na svojich zverencov. V tejto suvislosti odborna literatura
uvadza termin pouceny folklorizmus®, ktorym sa poukazuje na skuto¢nost, Ze ten,
kto sprostredkovava prvky tradi¢nej kultary, by mal byt o nej patricne pouceny, aby
do nej neimplementoval prejavy, ktoré v nasej tradi¢nej kultire neexistovali, resp.
aby mali svoje opodstatnené miesto v tych casopriestorovych relaciach, ktoré su vy-
chodiskovym ramcom uvedenia daného javu na scénu.

Improvizacia je popri synkretizme jednym z dalsich charakteristickych atribu-
tov folklornych prejavov. V skratke by sme ju mohli charakterizovat ako spdsob
interpretacie zalozeny na individualnych schopnostiach pohotovo pozmenit podo-
bu piesne, zachovavajic pritom jej zdkladny hudobny vyraz a vyznam. Suvisi tiez
s vy$$ie povedanym - improvizovat modze ten, kto dokonale ovlada a pozna folklérne
dielo, material, jeho kontexty, pricom improvizacia musi byt v silade s kolektivom
vymedzenymi principmi.’ Pri piesni mame na mysli najma zmenu, aktualizovanie tex-
tu, Casti melodie, niekolkych ténov alebo prispdsobenie piesne dispozicidm spevaka do
tej miery, aby nebol naruseny jej charakter. V suvislosti so scénickym uvadzanim fol-
klérnych javov, samozrejme, nepredpokladame, ze kazdy vystup by mal mat im-
provizacny charakter, ani to neznamena, Ze by mal kazdy interpret improvizovat.
Poznanie tohto faktu clenmi folklérneho hnutia je v§ak nutné, pretoze ide o podstatu
folklornych javov a je potrebné vytvarat moznosti na jeho pripadné aplikovanie na scéne.

S improvizaciou bezprostredne savisi dalsi atribut folkléru - variantnost. Je pri-
marnym predpokladom jeho fungovania, pricom vychodiskom jej existencie je schop-
nost improvizacie, potencial a urcita autorita interpreta v danom kolektive. Prave
jeho existencia v invariantoch je jednou z podstatnych odlisnosti folklérnej tvorby
od umelej, autorskej. Pri interpretacii piesne v suvislosti s procesom variacie nemame
na mysli len textovi a melodicku zlozku, ale i mimojazykové vyrazové prostried-

akéhokolvek folklorneho materialu.

2 Pozri napr. Tyllner (2007, s. 13).

3 Vychadzame z definicie improvizacie, ako ju uvadza Les¢ak (1995, s. 204) alebo Les¢dk - Sirovatka
(1982, 5. 28 - 29).
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ky, pohybové a i. Pri melodickej zlozke je potrebné uvedomit si, ze piesenn moze mat
aj niekolko variantov, ktoré si na scéne vyuzitelné, resp. notovy zapis nejakej piesne
nie je pre nas striktne zavazny, vzdy a za kazdych okolnosti platny. Notovy zapis je fix-
ovanym ,,mftvym* zdrojom, viazanym na konkrétneho interpreta, konkrétnu okol-
nost vzniku daného zapisu, pricom nemusi odrazat skutoc¢nu, kedysi ,,ziva“ a jedi-
nu platni podobu piesne v skimanej lokalite.* Pri variantoch musime uvazovat aj
o celkovom ponimani urcitej piesne — jedna a ta ista piesenn moze byt zaspievana raz
tanecne, inokedy deklamacne, inak ju v tomto zmysle méze predniest hudba, inak spevak.

Ak by sme vyssie povedané opit aplikovali na potreby praxe, resp. nedostatky
prejavujuce sa v praxi, v spevnych scénickych prejavoch absentuju melodické ¢i tex-
tové rytmické varianty, ktoré mozu byt ozvlastnenim a spestrenim vystupu. Spravidla
sa pri speve uci jednotna melddia s jednotnymi textami, jednotny charakter piesne,
pri¢om si vsak treba uvedomit vyssie povedané — variantnost je jednym zo zakladnych
atributov folklornych javov. Interpreti by mali byt o danych skutoc¢nostiach infor-
movani a patri¢ne in$truovani, aby vnimali spominané javy ako prirodzenud sucast
interpretdcie a pripadné varianty, resp. improvizaciu z réznych dévodov (vynutend
alebo zamernt) chépali ako prirodzenu sucast stvarnenia folklorneho diela a nie ako
chybu ¢i momentélne zlyhanie.

Cielom prace s folkldrnym piesnovym materidlom by malo byt dosiahnutie nie-
len zvukovo vyvazeného, esteticky pdsobiaceho spevného prejavu, ktory pdsobi
vo svojej kompaktnosti prirodzene, nestrojene, aby mal divak pocit, Ze doty¢ni vedia,
o ¢om a Co spievaju, ich prejav bol uveritelny, predstavoval sthrnny komplex via-
cerych zloziek (text, melddia, pohyb, gestd, neverbdlne prejavy, rekvizity atd.).

Inou otazkou je uvedenie spevnych prejavov do takej podoby, aby korespondo-
vali s lokdlnymi a regiondlnymi osobitostami. Pre tradi¢nu slovenskd hudobnu kultu-
ru je charakteristickd zna¢nd $tylova a interpreta¢nd rozmanitost, variabilnost. T4 sa
v8ak neraz pod tlakom modernizac¢nych, niveliza¢nych a inych faktorov ¢i z neznalos-
ti vhodnej predlohy, z ktorej by sme mali vychadzat, potlaca, unifikuje. Uz pomerne
dlhé obdobie sme svedkami vyrovnavania rozdielov, uniformity prejavov, ktoré
nezohladnuju stylotvorné prvky a spominané osobitosti jednotlivych oblasti.

Pri spravnom scénickom realizovani materialu je potrebné zohladnovat specifika
hudobného narecia jednotlivych oblasti Slovenska’, §tylotvorné prvky vokalnej praxe.

4 Okrem toho zapis piesne, ako uvadza Michalovi¢ (2002, s. 101), je vzdy akymsi kompromisom
medzi varidciou piesne z hladiska interpreta, individudlnym pristupom zapisovatela a vonkajsou ak-
tudlnou spoloéenskou konvenciou.

5 Pozribliz$ie charakteristiku tohto terminu in Leng — M6zi (1973) a naslednt regionalizaciu Sloven-
ska na zdklade tohto aspektu.
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Myslime nimi skupinu urcitych prvkov, spolo¢nych a pribuznych znakov typickych
pre urcité oblasti Slovenska, koncentrujucich sa na uréitom priestore, pricom v kon-
taktnych zénach sa dané javy oslabuju. Za najvyraznejsie $tylotvorné prvky, ktorym sa
stru¢ne v prispevku venujem, pokladame jednohlas a viachlas, tvorenie a posadenie
hlasu, ozdobnost, vyuzivanie, resp. nevyuzivanie hudobného sprievodu k vokalnym
prejavom, neverbalne prejavy, predspev, narecie a jazyk, frazovanie, ale aj konkrétny
spevny material viazany na urcita lokalitu, region. Vyjadrujem sa aj k dalsim otazkam,
ktoré bezprostredne stvisia s nacrtnutou témou a ktoré pokladam za problematické.
Uvedomujem si, ze kazda jedna z nich by si vyzadovala ovela vacsi priestor a v ziad-
nom pripade nejde o detailné vycerpavajice podanie.

Mnohé kolektivy maju ambicie zahrnit do svojho repertodru viacero regionov,
pri¢om sa akcentuje hlavne zvladnutie textov, melodie, niekde aj spdsobu vedenia viac-
hlasu, malokedy vsak uz dalsich $tylotvornych prvkov, ktoré by navzdjom jednotlivé
lokality, regiony od seba odlisovali. V stic¢asnom prostredi folklérnych skupin a fol-
klornych stuborov sa stretavame pomerne frekventovane s tzv. ,technickym spie-
vanim’, ktoré sa vyznacuje kvalitnymi vykonmi z technickej stranky (vyborne hlasovo
disponovani spevdci, presna intonacia, frazovanie a pod.), no treba povedat, ze spievat
Cisto nestaci. Interpretacia folklérneho spevného materidlu v mnohom porusuje
idealy a metodiku klasického spevu, v niektorych pripadoch ide dokonca proti nim.
Vyuziva rézne prvky, ktoré su v klasickom speve nepripustné (glissandové nabie-
hanie na tén, rozne pomocky na zaciatkoch ako 7, ej, oj..., tvrdé hlasové zaciatky,
nevyuzivanie dynamiky®, variantnost, ozdobnost a pod.).

Ozdobné spievanie patrilo v minulosti k vybave dobrych spevakov a spevackych
osobnosti, pricom v tejto stvislosti plati vSetko vyssie povedané o variantnosti ako
zakladnom principe folklérnej tvorby a fungovania tychto prejavov. Treba vsak
skonstatovat, Ze v sic¢asnom scénickom spracovavani ma minimalny priestor. Suvisi
to s absenciou poc¢uvania a odpozorovavania vhodnych spevackych vzorov, mechanic-
kym ucenim sa piesni od starsich ¢lenov suborov, z notovych zapisov, v ktorych dané
javy nie st zaznacené, resp. s neznalostou danych javov a moznosti v tomto smere.

Vstvanie 0zdob (ornamentov) do urcitej melodickej Struktury (teda tvorenie
variantov) sa hojnejsie uplatiiuje pri sélovej interpretacii piesni, a to najma intimne-
ho charakteru, pri ktorych mal interpret moznost individualneho pristupu a urcitej
tvorivosti. Co sa tyka kolektivneho prednesu, ten je v tomto smere viac limitovany
a podlieha prisnejsim normam, pretoze akékolvek vybocenie moze narusit vnutorny

6 Dynamika prednesu - pre spev ludovych piesni je nevhodna a nestylova, treba sa jej iplne vzdat,
obzvlast prace s dynamickym oblikom v rdmci prednesu (je to prvok klasického spevu).
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rytmus piesne a stabilitu prejavu, vniest chaos. Obzvlastje tento fakt evidentny pri obra-
dovych, kolektivne prednasanych piesnach. Naopak, vitanym S$tylotvornym prvkom
je napr. v ramci rozkazovaciek, sélovych prejavov, ktoré vystihuji momentalnu
situdciu a atmosféru, pocas ktorej dochadza k interpretacii.

Vo vSeobecnosti sa s nimi stretdvame na zaciatkoch piesni, niekde pred ceztrami,
najcastejsie vSak v zaverecnych castiach, pricom ozdobny spev bol typickym prejavom
na celom uzemi Slovenska, ktory sa v znacnej miere vytratil z interpretacie v ramci
sucasného scénického prejavu. Pren je dominantna hlavna melodicka linka, pricom
typické je spievanie ,,¢istych®, presnych tonov, presné zaciatky a konce.

To isté sa tyka prirazov, odrazov ¢i inych melodickych 0zdéb, ktoré sa vytracaju,
resp. iplne absentuju. Je tazké najst primerant mieru pouzivania danych javov na scé-
ne a vyzaduje si to skiseného interpreta a pedagdga, pricom plati zakladné pravid-
lo - ozdobny spev nemdzu praktizovat vsetci spevaci, aj v minulosti to bola vysada
nadanych a vynimoc¢nych individualit, a taktieZ nie na rovnakych miestach. S danou
kategdriou mozeme narabat hlavne v tom zmysle, aby spevaci boli pouceni a aby im
boli dané nalezitosti patri¢ne predvedené, aby vedeli, aké moznosti v tejto oblasti
pre nich jestvuju, aby vedeli rozliovat medzi ozdobami lokalne, regionalne viazanymi,
ktoré zodpovedali miestnemu hudobnému dialektu a spevnému $tylu.

V sti¢asnej spevnej praxineraz absentuju pomocky narozbeh piesne, nabeh s vyuzi-
tim glissanda, to isté sa tyka koncov, v niektorych lokalitach je dokonca tradi¢nou
spevnou praxou ukoncovanie spevného prejavu glissandom s presnym intervalom.

Viachlas predstavuje vyznamny $tylotvorny a vyrazovy prvok pri vokalnom pre-
jave, je odrazom kultdrno-historickych aspektov vyvinu hudobnej kultiry v jedno-
tlivych oblastiach, hudobného myslenia, ur¢itych zvukovych noriem a vkusu, ktoré
sa prezentuju zvukovym modelom viachlasu (¢i uz vo vokalnom, alebo in$trumental-
nom prejave). Hoci ide o meniaci sa proces, ktory podlieha vyvinu, v ramci tzv. fol-
klérneho “hnutia” by sme mali reSpektovat prejavy, ktoré patria k tradi¢nej kulture,
¢ize boli tradované a presli procesom transmisie a nie st len vysledkom diania v tej-
to oblasti za posledné desatrocia. Vzdy si musime uvedomit, Ze prezentujeme urcity
vybrany casovy usek, ktorému zodpoveda nielen stav tanecnej, pohybovej kultury,
spravania sa, odevnych prejavov, ale i hudobnych prejavov, ktoré spolu tvoria neod-
delitelne sucasti.

Viachlas je prvkom typickym len pre niektoré regiony Slovenska, pricom v niek-
torych pripadoch ma aj v ramci tychto regionov silné prepojenie na urcity okruh
piesnovych zanrov (Urbancova, 1997, s. 27) — hlavne pracovné piesne, niektoré obra-
dové, regrutske, tane¢né a i. V skratke mozno uviest, Ze viachlasné interpretacné styly
sa v minulosti viazali predov$etkym k horskym oblastiam Slovenska - Kysuce, okolie
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Ziliny, stredného Povazia, sever Oravy, horny Liptov (na dolnom Liptove sa objavo-
vali len v pripade travnic), Spis, Saris, Horehronie s presahom do severného Geme-
ra a i. Jednotlivé oblasti Slovenska su poznacené aj typickymi intervalmi, ktoré sa
vo viachlase uplatiuju - najcastejsie tercie, zriedkavejsie kvarty, kvinty a i. Osobitost
predstavuju sekundové intervaly typické len pre severny Spis a severozdpadny Saris
¢i formy pouzivania najarchaickejsieho typu viachlasu v tejto oblasti — tzv. bourdonu
(na jednom toéne spievany hlas tiahnuci sa kontinudlne so zédkladnou melodickou
linkou, ktory moze mat obcasné vybocenie).

Pre potreby aktudlnej praxe je potrebné vediet, Ze viachlas mohol mat viacero
foriem, pricom aj v regiénoch, kde nebol rozvinuty $tylovo vyhraneny viachlasny
spev na podklade stabilizovanych technik a postupov, mohol mat formy tzv. epizo-
dického viachlasu (ndhodnej melodickej a rytmickej variacie), ktory sa v§ak netiahol
celou melddiou piesne, ale iba obcasne sa objavoval na urcitych miestach napevu,
obzvlast v kadencidch, a tvoril akési prechodné typy k rozvinutym formam viachla-
su.” Ak fungoval v nejakej lokalite urcity vzorec na tvorenie viachlasu, neznamena to,
ze sa uplatnoval vo vsetkych typoch piesni, resp. mnohé z nich sa mohli spievat
unisono, jednohlasne. Takéto postupy a techniky jeho tvorenia su vsak velmi malo
vyuzivané v su¢asnom vokdlnom prednese na folklérnej scéne. St nahradzané zvuko-
vo pre divakov velmi efektnymi ,,$irokymi®, mohutne znejucimi formami viachlasu,
ktoré ale nekore$ponduju s tradi¢nym stylovym prednesom. Novs$imi javmi su viac-
hlasné formy zalozené na ddslednom paralelnom tercovani, harmonicky dvojhlas,
niekde trojhlas, rozsireny dnes uz vo vsetkych regionoch Slovenska, ktoré sa zacali
$irit pod vplyvom réznych faktorov (dychové hudby, zborova prax prendsana z cirkev-
nej sféry na svetsku a pod.), resp. objavovat aj tam, kde mame jasné doklady absencie
viachlasnych foriem zo star$ich zapisov.® Takéto tercovanie sa zacalo vyuzivat nielen
pod zédkladnou melodickou liniou, ale aj nad nou, ¢o patri k nov$im javom. Otazna je
miera uplatniovania tohto sposobu vedenia hlasov, resp. potreba jeho prepojenia len
na novsie piesniové vrstvy - a nie ako vzorec pausalne aplikovatelny na vsetky piesne.

Regionalne a lokalne osobitosti sa teda prejavuju nielen vo vyskyte viachlasu, jeho
vedeni, forme, ale i v proporcionalite rozlozenia poctu spevakov na jednotlivé hlasy,
ktort by sme mali odpozorovat zo spevnej praxe v jednotlivych oblastiach. Z prak-
tickych aspektov k tejto téme treba spomentt aj sposob vyucby viachlasu, ktory by

7 K tomuto problému pozri detailnejsie $tudiu V. Urbancovej (1997, s. 32 - 33).

8 Pozri napr. ivodné poznamky B. Bartdka v prvej Casti jeho piestiovej zbierky, ktorej materidl zbieral
na zaciatku 20. storo¢ia. Tam uvadza, Ze v Nitrianskej, Tekovskej, Hontianskej, Zvolenskej, Gemerskej
zupe je viachlasny spev tiplne neznamy, vyskytuje sa len v najzapadnejsej ¢asti Slovenska (Bartok, 1959,
s. 40).
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nemal byt realizovany po jednotlivych hlasoch, ale spevaci by mali najskor spoznat
princip a zakladné zakonitosti tvorby viachlasu na konkrétnom materiali a na zaklade
toho by sa malo prejst k vyucbe jednotlivych hlasov, pricom idedlny je spevék, ktory
ovlada bez problémov vsetky hlasy.

Posadenie a farba hlasu, sposob tvorby ténu st dal$imi vyznamnymi prvkami pri
interpretdcii piesni. K. Hudec v tvode k prvej ¢asti vyznamnej piesiiovej zbierky uva-
dza, Ze na Slovensku rozliSujeme vcelku dva prednesové sposoby. Citujuc jeho pos-
trehy - ,,[...] v niektorych oblastiach, ako v Tekove, spieva sa viac-menej prirodzenym
hlasom, hoci i tu badat snahu dostat sa do vysokej polohy. Iny prednesovy typ pocu-
vame v oblasti Ziliny, na Horehroni, kde sa spieva silnym, pozmenenym i prsnym
hlasom [...]“? Sposob posadenia hlasu, spievanie “prsnym” alebo hrudnym registrom,
artikuldcia, v niektorych regiénoch spievanie vo vysokych registroch, hrdelné tény, os-
tré, velmi prierazné, “rezané” typy hlasov, tmavé hlasy, na zapade, juhu a juhozapade skor
svetlejsie, jemnejsie hlasy, médkké nasadzovanie ténov - to vsetko su pojmy evokujuce,
poukazujuce na dalsie vyznamné stylotvorné prvky, ktoré by sme mali pri interpretdcii
zohladnovat a respektovat pri uvadzani vokalnych prejavov na scéne, rozliSovat ich
lokélne i regionalne Specifika. Pri farbe hlasu je potrebné zladit spevacku skupinu do
takej farby, aby skupina posobila ako kompaktny celok, pricom idealne je vychadzat
z autentickych zvukovych zdznamov. Moduldciou hlasu, resp. jeho farby, dokdZeme do-
cielit tuto skuto¢nost. Ludsky hlas je tvarnym materialom, s ktorym mdozeme pracovat.

Jazyk a narecie. Viacero telies ma vo svojom repertodri zastupenych niekolko
regionov, lokalit, pricom neraz patricne nerespektuju dialekt urcitej obce, spievaju
spisovne, texty si prednasané na zaklade principov spisovného jazyka. Je potrebné
zoznamit sa s nare¢im (dokedy a ako fungovalo), ale i s intonaciou reci danej lokality,
hlavne so stavom z obdobia, do ktorého situujeme dané scénické ¢islo. V- mnohych
pripadoch si autori scénickych vystupov tato skuto¢nost neuvedomuju, nedotiahnu
tuto zlozku prejavu. Stdva sa, Ze interpreti textom nerozumeju, nepoznaji vyznam
jednotlivych slov, dokonca neraz dochadza k skomoleniu textov, co nasledne vylucuje
prezitie piesne a jej precitenie pri interpretacii. Beznou praxou je spajanie pesniciek
z viacerych lokalit do jedného scénického ¢isla, pricom si treba uvedomit, ze neraz
aj vedla seba leziace lokality mézu mat odlisné ndrecia, jazykové vyrazy. Najidealnej-
$im variantom je pripravit scénicky vystup z piesniového materialu z jednej lokality,
resp. textové verzie danej piesne z tejto lokality.

Frazovanie je ¢lenenie piesne na urcité celky. Pri nacviku spevackeho ¢isla by sme
sa mali snazit docielit rovnaké spolo¢né frazovanie, ktoré koresponduje so spev-

9 Pouzri blizsie tvod k prvému dielu Slovenskych fudovych piesni (1950, s. 7 - 12).
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nou praxou danej oblasti. V principe fudové piesne odrazaju fyziologické moznosti
Tudského organizmu, jednotlivé frazy su koncipované tak, aby boli vyspievatelné pre
bezného, amatérskeho interpreta. Spravidla konce fraz koreSpondovali s koncom
slova, ale pozname i niektoré pripady, ked spevaci delili slovo uprostred na nadych.
Takyto $tyl spievania netreba rusit, ak je kolektivom nositelov pokladany za typicky
pre danu piesen a oblast, ale ponechat ho ako archaicku $tylotvornu ¢rtu.

Konce fraz — najma pri tahavych, pomalych piesnach alebo strofach spievanych
na jeden nadych - boli neraz skracované, rychlejsie ,dopovedané®, a to vzhladom
na moznosti prace s dychom. Na takychto miestach sa vyskytovali dlhsie pauzy potreb-
né na nadych, az nasledne sa spievala dalsia strofa v prislusnom tempe. Pre starsie
spevné prejavy je v mnozstve pripadov Casta legato interpreticia, t. j. previazané tony
medzi sebou, a to nielen v ramci versa piesne, ale taktiez verSov (fraz) medzi sebou.
Frekventovane sa v scénickej realizacii v snahe o presné spievanie a frazovanie vys-
kytuje prili$né akcentovanie zaciatkov fraz, ,vyrazanie®, bodkovanie, ¢o nie je typické
pre spevné prejavy predchadzajucich generacii.

Neverbalne zvukové prejavy (ujukanie, vyskanie). Mnozstvo zvukovych nahravok
nam prinasa obrovsku variabilitu v tejto oblasti, ktora je malo vyuzivana - jednotlivé
oblasti mali aj v tomto smere velké rozdiely, ktoré treba re$pektovat a taktiez premys-
liet, kam ich v ramci piesne situujeme. V scénickych spracovaniach sa udomacnilo
jednotné, unifikované vyskanie (,,juju®, ,juch'’), ktoré je spevackami neraz situované
do spevného prejavu nielenze bez akejkolvek logiky, ale aj pricasto, pri¢om sa stavaji
pripady, ked dokonca kazi celkovy dojem zo spevackeho ¢isla. Treba pritom rozlisovat
tiahle ujukanie ako doplnok piesni spievanych v exteriéroch, spravidla pri pracovne;
¢innosti, a vyskanie pocas tanca, resp. pocas rychlejsich piesni.

To isté sa tyka aj nestrofickych, prozaickych alebo ver§ovanych foriem, ustalenych
jazykovych prejavov, ktoré by mali byt sucastou scénického prejavu (pokriky,
prekaravé a zartovné texty, zvolania...). Tie su opat nielen zvukovym ozvlastnenim,
ale koresponduju i s danou situaciou, vhodne ju dotvaraju, rovnako ako naladu
a gradaciu vystupu, ale aj $tylovt interpretaciu.

Predspev v tradi¢nej hudobnej kulture je dal$im $tylotvornym prvkom, ktory by
nemal absentovat a mal by pri interpretacii korespondovat so spevnou praxou danej
lokality i funkénou strankou piesne. Predspevak kedysi ur¢oval a mal by aj na scéne
urcovat nielen to, ¢o sa ide spievat, ale aj ako, v akej tonine, v akom tempe, aky variant
piesne zvoli. Svojim vystupom podmienuje celkovu interpretaciu a ,,naladu® piesne.

10 Obzvlast najmladsia generdcia interpretov si uniformné ,,juch“ az neziaduco osvojila a vyuziva ho
na konci vystupu za piesiiou, neraz so zdvihnutou rukou a dupnutim nohou.
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Predspev by mal byt vysadou dobre hlasovo a muzikalne disponovanych jedincov.
Hoci je nepochybne ozvlastnenim vystupu, mal by v prvom rade splhat spominané
viaceré funkcie, nielen umelecko-esteticka.

Hudobny sprievod. Na tomto mieste je vhodné nastolit otazku, do akej miery je
nutny a ¢i je vdbec potrebny za kazdu cenu hudobny sprievod, resp. vyuzivanie orches-
tralnej hry pri celom spevnom prejave, scénickom utvare. Pri vystupe by mal subor
prezentovat rozne polohy a farby zvukov, teda aj hudobné prejavy a cappela, obzvlast pri
spevnych situaciach, ktoré anivo svojom prirodzenom prostredi nemali hudobny sprie-
vod - Zenské kolesa, obchddzkové prilezitosti najmé jarného cyklu (chorovody
a chorovodné hry), miesta v ramci svadobného cyklu ¢i tanec¢nych zabav vyplnené
spevom a i. Vhodné je vyplnat aj tane¢né celky pasdzami a cappela alebo vyuzivanim
idiofonickych a roznych rytmickych nastrojov. Netreba osobitne zdoraznovat, Ze by
malo ist o hudobné nastroje, ktoré patria k tradi¢cnym v danej lokalite, regione, ako
aj o tradicné zoskupenia, ktoré maju tesné prepojenie na vokalne prejavy.

Pri vyuzivani hudobného sprievodu pri spevakoch a spevackej skupine neraz vid-
no nezohratost a nestilad medzi spevakom a kapelou (sprievodom). Mali by sme dbat
na to, aby hudba neobmedzovala spevéka v jeho prejave, nenarusala jeho prirodzeny
alebo volny prednes, vnutorny rytmus piesne a aby sa ¢o najviac prisposobila pred-
nesu spevaka a nie naopak.

K negativnhym javom mozZno zaradit frekventované vyuzivanie akordeénu
a heligonky ako neraz jedinych a vylu¢nych moznosti hudobného sprievodu
vokalnych prejavov. Treba si uvedomit, ze ide o hudobné nastroje, ktoré sa objavi-
li v nasom in$trumentari pomerne neskoro a v mnohom nahradili predchadzajtce
formy inStrumentalneho hudobného sprievodu a hudobné zoskupenia. Ide o sil-
ny nivelizujuci a unifikujuci faktor, ktory svojim vyraznym zvukovym a harmon-
ickym potencidlom potlaca a prehlusi prirodzenu spevnost skupiny. Skupina je na
ne nasledne neraz plne odkazanad, spolieha sa na ne, pricom stagnuje aj jej vyspie-
vanost. Okrem toho maju tieto nastroje vyrazny vplyv na charakter a predvedenie
piesne, ktoré spravidla spoc¢ivaju v potlaceniu archaickejsich foriem prednesu, stierani
rozdielov v interpretacii jednotlivych piesni, ich tempa, harmonizacie a pod.

Tempo predvedenia mnohych piesni sa javi neraz ako problematické, ¢i uz v su-
vislosti s hudobnym sprievodom, alebo aj pri a cappelovych prejavoch. Pri uvazovani
o tomto hudobnom parametre by sme mali v prvom rade brat do uvahy funkénu
stranku piesne a poznanie celkového kontextu jej fungovania (pri akej prilezitosti,
za akych okolnosti sa spievala, aké dalsie prejavy s nou boli spojené a pod.), ktoré nam
pomozu pri stanoveni ¢o mozno najvhodnejsieho tempa pri interpretécii piesnového
materialu. V sucasnom folklornom hnuti st preferované efektné, energické cisla;
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neraz aj piesne s pomalym tempom su prerabané na rychlejsie, resp. nedodrzuje sa
tempo charakteristické pre ta-ktoru piesen. S vyssie uvedenym suvisi pomerne malé
zastupenie pomalych alebo aj rubatovych piesni s volnym prednesom, ktoré st neraz
prerabané do pravidelnych rytmov, pricom sa vyzaduje rytmicka presnost. Zabidame
taktiez na fakt, Ze neraz pri interpretacii aj rytmicky presne zadefinovanej piesne
mohlo ist o nepravidelnu interpretaciu, spevaci niektoré casti volnejsie prerozpravali,
konce neraz zrychlili, rychlejsie dopovedali, ¢o vystihovalo ich individudlny pristup
k piesni, ich momentalnu naladu, pocity ¢i dispozicie.

Postup pri uvadzani piesnového materialu na scénu

Najvhodnejs$im vychodiskom na zvladnutie viachlasu, ale i ostatnych $tylotvor-
nych prvkov, je archivny zvukovy material v kombinacii s notovym zaznamom. Ideal-
ny je v tomto smere material, ktory zachytava spevnost v jej prirodzenom prostredi
a za prirodzenych podmienok (¢o je jav skor ojedinely). Predovsetkym mame k dis-
pozicii auditivne alebo audiovizualne materidly zrealizované na zaklade rekonstruk-
cie, imitovania, inscenovania danej prilezitosti. Nasou snahou by malo byt ¢o naj-
vacsie priblizenie sa k tomuto stavu na zaklade rekonstrukcie spevného prejavu, ako
aj informacii najstarsej generacie, resp. archivnych zvukovych nahravok, zapisov.
Najlepsim spdsobom na zvladnutie spevného materidlu je vyuzitie vhodnej zvuko-
vej ukazky spevakov danej lokality, ktori si eSte zachovavaju stylové spievanie, Cize
nahravky ¢o najstarS$ieho data, pretoze v sucasnosti v mnohych lokalitaich uz ne-
funguje v ,,zivej podobe. Tam, kde takéto nahravky nie su, je potrebné spoliehat sa
na vlastné schopnosti na zédklade nastudovania okolitého materidlu, znalost podob-
nych javov z ¢o mozno najblizsieho okolia ¢i vlastny cit, ktory by vsak nemal podlie-
hat sacasnému vkusu masovej hudobnej kultury.

Pri nastudovani spevného materidlu a pri jeho uvadzani na scénu je potrebné
re$pektovat niektoré zakladné postupy a poziadavky, ktoré by pomohli k jeho vhod-
nému uvedeniu a prezentacii, pricom interpreti by mali dostat co najkomplexnejsiu
informdciu o prezentovanom jave, mal by sa im ponechat patri¢ny ¢as na (technické)
zvladnutie materidlu, ale i spominané zvnutornenie, stotoznenie sa s nim, ktoré je
predpokladom jeho ,,prezitia na scéne®.

Pri vyuzivani hudobnych nahravok je potrebné nielen niekolkonasobné opako-
vané pocuvanie danej predlohy, spolo¢né spievanie s nahravkami, ale po istom case
aj opatovny navrat k nim, pretoZe neraz sa stava, ze interpretacia sa po urcitom case
posunie inym smerom, dostane iny charakter.

K zavere¢nym poznamkam k danej téme treba pridat este i celkovu zospievanost
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skupiny, kolektivnu suhru, zladenie farby do jednotného celku, ¢o si, pochopitelne,
vyzaduje dlhodobejsie pdsobenie, systematicku pracu so skupinou. Ta sa zaklada
nielen na dispoziciach jednotlivcov, ale najma na sthre skupiny ako celku. Prejavuje
sa aj v spolo¢nych nastupoch, frazovani, ked spevaci nepotrebuju pouzivat vyrazné,
viditeIné vizualne znaky, ale tuto zlozku prejavu zvladaju akosi automaticky, ¢o pris-
pieva k prirodzenosti a spontannosti prejavu. V scénickom spracovani sa vSak az prilis
¢asto objavuju neprirodzené pomocky, ktoré maji doladit nevyrovnanost a neistotu pri
sthre a frazovani - kyvanie a naznac¢ovanie hlavami, neprirodzené pérovanie a ukla-
kovanie ¢i iné pohyby, ktoré pomahaju frazovat a rytmizovat skladbu. Velka sustre-
denost interpretov na tieto vonkajsie znaky a snaha o stuhru je v takych pripadoch
znacne a neziaduco vizualizovand. Neraz tieto pomdcky spdsobuju dalsie negativne
prejavy — ostré vyrazanie zaciatkov fraz, resp. ich ukoncovanie, casté ,rozsekanie®
a rozdrobenie prejavu, ktory strati kompaktnost, neraz posobi ,,surovo, ostro*. Vybor-
nou pomockou v tomto smere je napriklad nacvik so zavretymi oc¢ami, ked nema-
me moznost vizualne sa kontaktovat, pricom sa mozeme naucit vzajomnému spo-
luciteniu a naslednému zospievaniu.

Dalezité je tiez cvicit prichody a odchody zo scény prirodzenym volnym, nestyli-
zovanym spOsobom, odstranenie niektorych neziaducich péz (napr. automaticky
ruky vbok ¢i ich prelozenie na hrudi, ked sa ide spievat), rovnaké, presne nacasované
pohyby, gesta a ukony pri vystupe spevackych skupin. Je potrebné vychadzat z uz
vy$sie uvadzanych skuto¢nosti o prepojeni hudby, spevu a pohybu.

Zaver

Pri prezentacii piesnového materidlu treba mat na vedomi viaceré dalsie aspek-
ty a rozmery slovenskej ludovej piesne. Okrem primarnej funkcie pri vyucbe a pre-
zentacii ludového umenia (esteticko-umeleckej) nesmieme zabudat ani na cely rad
dalsich, tiez nemenej podstatnych. Aj ludovou piesiiou pdsobime na rozvoj osobnos-
ti interpreta, budujeme u neho urcité vkusové normy, hodnoty, ovplyviiujeme jeho
celkovy nahlad nielen na umenie, ale aj na mnohé svetonazorové otazky. Ma teda aj
velmi dolezité poznavacie, komunikativne a spoloc¢enské funkcie. Disponuje urcitymi
kultarno-historickymi vizbami na urcité situdcie, udalosti, reflektuje kultirne bohat-
stvo daného spolocenstva fixované nielen v texte, ale i v melédii. Ma v sebe potencial
vytvarania velmi dolezitych emociondlnych vézieb, a to nielen k priestoru, lokalite,
regionu, ale i k fudom, spolocenstvu, ktoré danu piesen pozna, interpretuje. Aj toto
st dolezité aspekty, ktoré by sme mali pri uvddzani na scénu reflektovat a podporovat
spolu s vyucbou samotného materialu a roz$irovanim obzoru interpretov. Dolezité je
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od zaciatku ucit interpretov, Ze piesen, podobne ako ktorykolvek iny folklérny pre-
jav, nemala a ani by nemala mat primarnu ulohu v spolocenstve len ako prostriedok
na predvadzanie, show, scénické stvarnenie.

V tejto suvislosti na zaver uvadzam zaujimavy postreh J. Kresanka, ktory vo svojej
priekopnickej praci, koncipovanej na konci 40. rokov 20. storocia, o slovenskej ludovej
piesni pise toto: ,Casto byvame svedkami na tzv. narodopisnych diioch a slavnostiach,
ze prosti Iudia, ked maju spievat pred obecenstvom, mysliac si, Ze veci pom6zu, na-
sadia si pri speve taku velmi nevkusnu, komediantskd masku, Ze hroza na to pozriet.
AKké je to naproti tomu iné, ked mozeme pocut tychto ludi priamo na mieste, hoci
nepozorovane; pocut to ich bezprostredné vcitenie sa do spevu a obradu. Slovensky
¢lovek nepoznal koncert pre iného, a ked bolo treba, aby mu niekto hral na zabave
do tanca alebo ,,do uska®, zavolal si, resp. pripustil k tomu ¢lenov celkom cudzieho
naroda - Ciganov“ (Kresanek, 1997, s. 31).

Hoci sucasni interpreti maju minimalne, resp. nemaju ziadne moznosti vidiet
tradi¢né Iudové piesne v ich prirodzenom prostredi, v neinscenovanych interpre-
tacnych podmienkach typickych pre predchadzajuce generacie, prave spravnym ve-
denim, poskytnutim ¢o najvicsieho mnozstva informacii o danych javoch by sme sa
mali snazit k Zelanému stavu priblizit.
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Abstrakt

Na tradicné hudobné aerofony — najmdi pistaly - mozno nazerat z roznych hladisk. Autor ich
skiimanie v zmysle svojej profesie ekologa prepdja s poznatkami o kultirnom a prirodnom
prostredi, v ktorom presli starocnym vyvojom. Prezentuje podmienky vyvoja a vyznam pastier-
stva najmd v prostredi karpatskej oblasti, vyuZivajiic pri tom poznatky tzv. krajinnej ekoldgie.
V dalsich Castiach uvddza etnografické data k pastierstvu a tzv. “pastierskemu stavu” a ana-
lyzuje suvis tejto Specifickej socidlnej (profesijnej) skupiny s vyrobou, vyuZivanim a samotnou
hudobnou produkciou spojenou s predmetnou skupinou hudobnych ndstrojov. V druhej casti
prispevku sa pozornost venuje zmendm vo vyrobe a hudobnej interpretdcii, ktoré nastali pod
vplyvom Sirsich socidlno-kultiirnych kontextov, do istej miery pod vplyvom scénického folklo-
rizmu. Prispevok zavrsuje tivaha nad sucasnym stavom a moznostami tvorivejsieho hudob-
ného vyuzitia pastierskeho hudobného instrumentdra na folklérnej scéne.

Klacové slova: krajinnd ekoldgia, pastiersky stav, valasi, pastierske hudobné ndstroje,
konstrukcné a tonotvorné vlastnosti ndstrojov, vplyv scénického folklorizmu
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Problematike fudovych hudobnych nastrojov sa v kontexte pastierskej kultury veno-
vala pozornost uz v prvej polovici 20. storocia (Kresanek, 1951). Najma v obdobi
rozvoja scénického folklorizmu sa zacalo so systematickej$im spracovavanim dokumen-
ta¢nych materidlov, pricom dochadzalo taktiez k zakomponovaniu hudobnych, resp.
hudobno-tane¢nych motivov pastierskej kultiry do $tylizovanych scénickych foriem
(Leng, 1967; Kruzliak, 1990; Elschek, 1991; Macak, 1995; Sipka, 2002; Garaj, 2005 a pod.).

Skor, ako sa zacneme zaoberat touto témou, chcel by som pripomenut, Ze nie
som etnoldg ani etnomuzikoldg. Nikdy som sa nezaoberal teoretizovanim o hudob-
no-scénickom spracovani folklérneho materidlu, dokonca ani tpravami pévodnych
hudobnych prejavov pre potreby ich stylizovaného uvedenia na folklérnej scéne.
Na isté aspekty pastierskej hudobnej kultury sa pozeram ako ¢lovek, ktory mal ta cest
vyrastat v prostredi, kde sa vyskytovali isté jej prejavy. Nasledne som sa niektorymi
otdzkami zaoberal ako aktivny interpret na drevenych aerofonickych hudobnych
nastrojoch (rozli¢né typy pistal) a uvazoval nad nimi v kontexte mojej profesie ekolo-
ga s taziskovym zameranim na agroekoldgiu a ekolégiu travnych porastov.'

Teoretické vychodiska

Osobitnou sucastou ekoldgie je popri autekoldgii (t.j. ekologii jedinca) a deme-
kolégii (t.j. ekoldgii populacie) aj tzv. synekolégia. V nasich podmienkach sa ten-
to odbor zacal teoreticky rozvijat ako tzv. krajinnd ekoldgia. Jej obsahovy zaber je
vymedzeny prienikom vied socio-ekonomickych, geografickych a ekologickych.
Mozno ho vyjadrit nasledujicou schémou (Obr. 1).

Na hornom okraji, t.j. na spojnici geografie a socio-ekonomickych disciplin sa
¢rta priestor, kde vznika interakcia zaujmov medzi etnoldgiou a krajinnou ekoldgiou.

1 Zaujem o pastierstvo, polnohospodarstvo a tradi¢né hudobné néstroje bol ovplyvneny mojou osob-
nou skusenostou. V obdobi detstva som chodieval so starym otcom na sala$ a doslova nasaval atmos-
féru ,starého sveta“ pastiersko-ovciarskeho stavu — sveta valachov. Po jeho smrti v roku 1978 som
navstivil rodinu Sanitrarovcov, ktora zila nad Sliacom v osade Trebula. Pri svojich navstevach som sa
zameriaval hlavne na hru Martina Cuptaka Sanitrara (nar. 1911 vo Zvolenskej Slatine), ktory bol uz
v tych ¢asoch zndmym a uznavanym pistalkdrom a fujaristom. V tom ¢ase pasaval druzstevné jarky.
Stavalo sa, Ze som s nim travil celé popoludnia pri paseni oviec, ¢o bolo okrem hry na hudobnych
nastrojoch spojené s mimoriadne zaujimavymi rozhovormi o Zivote pastierov a o pastierskej tradicii.
Moje dalsie umelecké a zdujmové smerovanie bolo uz len akousi odozvou na toto obdobie. Postupne
som spoznaval a navstevoval dal$ich bacov a valachov, dalsie salase na strednom Slovensku (napr. salas
Juraja Mazicha Chamulu z Hrochote /bacoval na Sliaci/, sala$ Jana Duska st. z Ponik /bacoval v Zol-
nej/, Jozefa Vybostoka /bacoval v Ocovej/, sala§ Dusana Matulu Pokutu - znamenitého bacu v Strel-
nikoch, sala§ Ondreja Barlu Krnaca /bacoval v Podkoniciach/ a inych).
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socio-ekonomické
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Obrazok 2 Metavedna schéma zaujmu synekoldgie, resp. krajinnej ekoldgie
(porovnaj — Zigraj, 2001).

Mozno povedat, ze krajinni ekolégovia vo svojich timovych $tudiach casto bud
konzultuju svoje zistenia s etnolégmi, alebo pomocou etnologickych interpretacii
spresiuju svoje vyroky. Naznac¢eny model spoluprace vSak mozno realizovat aj obra-
tene. Prikladom toho st idey prezentované v koncepcii zachovania tradi¢nej fudovej
kultary.?

Z vyssie uvedenych dovodov si dovolujem ako zakladnu vychodiskovd rovinu
mojich nasledujicich uvah pouzit dal$i model vzédjomnych vztahov a vdzieb (Obr. 2).
Vychadzajic z uvedeného metavedného trojuholnika je zjavnym vztah medzi ¢love-
kom - krajinou - kultdrou, ¢o ma vedie k dvom konstatovaniam. Prvé skor stvisi
s rozvojom ekoldgie, ako relativnej novej vednej discipliny, v ramci ktorej sa ¢rta
moznost formovat tzv. etnoekoldgiu ako novu vednu disciplinu. Pri druhom konsta-
tovani si tento teoreticky vztah dovolim vyuzit pre urcité myslienkové konstrukcie,
a sice, ze désledné poznanie hudobnej kulttry pastierov je mozné len vtedy, ak pozna-
me prirodné a socidlne prostredie pastierskej society (vratane charakteru jeho vyvoja)
a dokladne rozumieme mentalite pastierov.

2V roku 2007 bol uznesenim vlady SR schvaleny navrh Koncepcie starostlivosti o tradi¢nt fudovd
kultaru (¢. materialu 11436/2007 zo dnia 8. augusta 2007). Nésledne boli publikované dva velmi d6lezité
dokumenty, a to samotna Koncepcia starostlivosti o tradi¢na fudovt kultaru a neskér, v roku 2010,
tzv. Metodika identifikdcie a inventarizdcie tradi¢nej ludovej kultary. Tato metodika je kolektivnym
dielom a je Sirokospektralne spracovana v $iestich samostatnych a na seba nadvézujacich brozdrach,
postihujucich nielen nehmotnd, ale aj materialnu kultdru, so zaujimavym dérazom na ochranu ludovej
architektary, krajinnej scenérie a krajinného razu vidieckej krajiny, vratane takych artefaktov, akymi
st nielen napr. tradi¢né remesld, zamestnania, ale aj prvky starej pastierskej kultary (viac informacii
mozno najst na nasledujicej internetovej adrese: http://www.ludovakultura.sk/index.php?id=4).
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¢lovek
(spolocenstvo)

krajina kulttira
(priestor)

Obrazok 2 Holistické vztahy medzi kultirou, ¢lovekom a jeho prostredim.

Pastierstvo a pastierska kultura

Pastierstvo sa da chapatréznorodo. Vo véeobecnostiide o sucast tradi¢ného polno-
hospodarstva, ktorej zakladom je chov hospodarskych zvierat, Specificky zasa o ich
prirodzené kfmenie na trvalych travnych porastoch rézneho botanického zlozenia
a celktovej konfiguracie.

Pastierstvo suvisi s pasenim hospodarskych zvierat, t.j. s fenoménom znamym
aj v krajinnej ekologii ako forma vyuzivania a obhospodarovania krajiny, pri ktorej
dochadza k selektivnej destrukcii vegetacného krytu bylinnej synuzie lesa alebo
travino-bylinnych spolocenstiev. Pasenie, alebo presnejsie ,pasenie sa“ je jednym
z prirodzenych atavizmov mnohych Zivoc¢isnych druhov, predovietkym omnivorov
a herbivorov (t.j. vSezravcov a bylinozravcov) hlavne zo skupiny cicavcov (Mamalia).
Je teda aj sticastou etologie lovnej zveri, ¢im chcem naznacit, Ze pastierstvo a pastier-
ska kultura sa javi ako spojovaci mostik medzi jednou z najstarsich foriem ziskavania
obzivy ¢lovekom - lovectvom - a sucasnou formou - polnohospodarstvom. Inymi
slovami by sa dalo povedat, Ze pastierstvo a pastierska kulttra je evolu¢nou modi-
fikaciou loveckej kultdry. V nej je zjavné, ze bola (a je) spojena s mnozstvom roéznych
magickych ritudlov. Neoddelitelnou stcastou tejto kultury bolo ritudlne pouzivanie
roznych predmetov, ktoré imitovali zvuky. Ide o akysi archaicky zaklad hudby. Ani
netreba uvadzat zname ritudlne vyuzivanie dlhych kosti ulovenych zvierat a ich trans-
formaciu na najstar$ie hudobné nastroje ludskych dejin. Tak isto, ¢asto spominany
hudobny luk svojim vznikom pravdepodobne stvisel s loveckou kultirou (porovnaj
— Macik, 1995).

Len na margo si v tejto suvislosti dovolim poznamku, ze pastieri v karpat-
skom priestore (t.j. valasi) popri paseni stad oviec ¢asto pozorovali spravanie lesnej
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zveri a prilezitostne ju lovili. Boli preto $ikovnymi lovcami, ¢i neskdr spolo¢nostou
vnimani aj ako zrué¢ni pytliaci (v nareci tiez raupsici). Sved¢ia o tom texty niektorych
Tudovych piesni, v ktorych sa spomina lov, a pritom moze ist ¢asto o piesne valaské.
Dokazom toho je napriklad zndma piesen: Co to ftdéa povieda, co to ftdéa povieda, ej,
na Suhajka sveci, Ze on zabiu jelena, Ze on zabiu jelena, ej, v zelenej uboci. Ako dalsi
priklad mozno uviest text piesne, ktoru spievaval Juraj Kubinec (*1890) narodeny
v Hrinovej-Cechédnkach:
Zabiu Durik jelenicku,
ej, hodiu kosku pod lavicku,
ej, hodiu kosku pod lavicku.

Hodiu kosku pod lavicku,
ej, umivau si valasticku,
ej, umivau si valasticku.

Pastierska kultira ma teda isté suvislosti s loveckou kultirou. To nas vedie k tiva-
he, Ze jej ,prazaklad® sa zrejme vytvaral v obdobi predneolitickom, t.j. pred viac nez
20 000 az 30 000 rokmi. V tomto obdobi v Eurépe dochadzalo k prejavu ostatného
trvalejSieho zaladnenia, t.j. nastupu glacialu.

Z hladiska fytocenologického dnes vieme, Ze pred obdobim zaladnenia (v treto-
horach) sa v strednej a zapadnej Eurépe bezne vyskytovali bukové, bukovo-jedlové
a jedlové lesy (lesné vegetacné stupne Fagetum, Fageto-Abietum az Abietum). Kli-
maticka ¢iara trvalého zaladnenia, nachadzajtca sa priblizne 20 kilometrov severne
od Zapadnych Karpat (v dnesnom Polsku) sposobila, Ze tieto lesy za dlhé obdobie
ustdpili do dvoch predpokladanych refagii, a to balkanskeho a apeninského. V post-
glacialnom obdobi vsak pravdepodobne doslo k rekolonizacii, tieto velmi zivné lesy
sa u nas opatovne objavili priblizne za 2000 az 3000 rokov (obdobie tzv. epiatlan-
tica). V postglacialnom obdobi do Eurépy z blizkovychodného priestoru prenika
aj novy fenomén, tzv. neoliticka revolicia — polnohospodarstvo (Krippel, 1986). Jeho
stcastou bola aj domestikacia zvierat hospodarsky vyznamnych druhov (podla ar-
cheologickych dokladov mozno za najstar$ie povazovat ovce a kozy). A tak, ako sa
v predchadzajucich vyvojovych etapach objavili bukovo-jedlové lesy, s istym posunom
sa k nam po ich trajektdrii dostava polnohospodarstvo a hlavne pastierstvo (Odum,
1975, 1977; Plesnik, 2004).

Domestikdcia prebiehala formou zamerného odchytu a krotenia zvierat (t.j. nasil-
nou cestou), ktoré ¢lovek néasledne rozmnozoval a zZivil za ucelom ziskania uzitku.
Tento proces mal dve zakladné vyvojové fazy:
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» drZanie zvierat v ohradach;
» cielavedomy (systematicky) chov (Koc¢ik a kol., 1997).

Prva faza si od spolocenstva udi vyzadovala nové zrucnosti, predovsetkym tstup
od dlhého pozorovania potencialne lovenej zveri k ovladaniu zvierat, a hlavne pre-
konavanie ich socidlnych pudov. Pritom sa ¢lovek musel ¢asto vediet spravat ako po-
tencidlny vodca stada, ¢o spatne formovalo aj jeho psychomotorické a socidlne prejavy
spravania. Ovplyvnovalo to nielen rozvoj jeho trpezlivosti, schopnosti bezvyhradne
trvat na svojich rozhodnutiach, jeho raznost a doslednost, ale aj reSpektovanie ak-
tivnych a kludovych momentov v spravani zvierat (¢o sa, mimochodom, prenieslo aj
do letore, teda povahy/temperamentu pastierskych piesni).

DalSou dolezitou podmienkou domestikacie bolo vytvorenie novych potravnych
taktorov, ktoré tiez stviseli s odlesniovanim krajiny a vytvaranim pastvin. Ako bolo
naznacené skor, odlesiovanie postupovalo bud pozdl altvii riek s vyskytom riedkych
dubovych lesov (Quercetum), kde boli najmé na rie¢nych terasach obzvlast pozitivne
podmienky pre polnohospodarsku kultiru. Mame na mysli cernozeme pod stepnymi
travinno-bylinnymi porastmi alebo hnedozeme a luvizeme pod listnatymi lesnymi
porastmi (na tomto uzemi sa formuje postupne nizinna rolnicka alebo rolnicko-
pastierska kulttra). Druh4 trasa viedla pozdiz Sirokého pasu buéin a jedlobuéin (Fag-
etum az Fageto-Abieteum), kde prave geologické ostrohy na vapencoch vytvarali naj-
vhodnejsie prostredie pre rozsirovanie pasienkov vhodnych najma pre chov oviec.

Dalej je potrebné spomentit adapticiu zvierat na chovné prostredie a na sta-
rostlivost (t.j. vytvorenie zavislosti zvierat na ¢loveku). Tento vyvojovy proces vyvolal
v sucinnosti s geomorfologickymi danostami tizemia, klimatickymi podmienkamia s
istou kulturnou vyspelostou ¢loveka vznik regionalnych modifikacii vonkajsich feno-
typovych znakov zvierat, ¢o predstavovalo zaklad vzniku najprv primitivnych, neskor
modernych plemien zvierat. Je ale nutné pripomenut, Ze zmeny nervovych integracii
zvierat, vratane celého komplexu fyziologickych a morfologicko-anatomickych zmien,
boli casto reverzibilné. To vyvolavalo redomestikaciu, pripadne doslo k tomu, ze cho-
vané zvieratd si dlho zachovavali ¢rty divo Zijucich zvierat (typicky znak povodnych
primitivnych plemien hospodarskych druhov). Az dalsia vlna polnohospodarske;
revolucie sposobovala urcitd ustdlenost v genetickej premenlivosti znakov, ¢o malo za
nasledok postupny zanik primitivnych plemien. Prave tieto plemend st vSak jednym
z fundamentalnych znakov materidlnej kultary pastierov.

Na Slovensku sa tieto fundamenty pomerne dlho udrziavali. Spolo¢ne s nimi
tak isto suvisla organizacia pastierstva a diverzifikacia pastierskych societ (pastieri
o$ipanych sa nazyvali gondasi, obecni pastieri krav kraviari a velka osobitd komunita
pastierov horskych karpatskych oviec valasi). Taktiez to malo spojitost s tradi¢nymi
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sposobmi chovu zvierat, suvisiacimi s komplexom materidlnych prejavov jednotli-
vych foriem pastierskej kultury.

Ak sa aj spolocenstvo pastierov vnimalo ako jedna zo socialne najnizsie pos-
tavenych skupin v spolocenskej hierarchii vidieckeho obyvatelstva, prave ono
v mnohych lokaliach najdlhsie zachovéavalo vlastné kultirne tradicie vratane ma-
terialnych artefaktov pastierstva: od ruralnych stavieb, cez naradie a pracovné vy-
bavenie, odev, stravu, azZ po nami diskutované hudobné ndstroje. TieZ si vo svojom
dennom a sezénnom rytme najviac zachovavali konzervativnost v spojitosti s respek-
tovanim prirodnych zékonitosti, co ovplyviovalo ich spravanie a celkové chapanie
okolitého sveta. Prave v tejto archaickosti je zakomponovand podstata a naboj hudby
pastierov, ktord je v§ak iba zlomkom duchovnej zlozky ich kultury.

Ak chceme hovorit o pastierskych ludovych hudobnych nastrojoch a ich hudbe
v minulosti a v su¢asnosti, musime stroho skonstatovat, ze najarchaickejsie, povodné
hudobné prejavy tejto kultiry - mnohym zname este spred 30-tich az 60-tich rokov
(zivé este v rokoch 1952 az 1982) - uz dnes neexistuji.’ Preto hudobno-tane¢ny fol-
klor v scénickom prevedeni uz nema previazanie so ,,zivou® tradi¢nou kultarou pas-
tierov. Zdanlivo si navonok zachovéava formu a obsah, stratil viak svoju hlbku, zmyslu-
plnost, osobitost a charakter.

Mozno zijeme v obdobi, kedy mame poslednu $ancu urobit nieco pre zachovanie
kontinuity tejto umelecke;j tradicie (teda aj kulturnej identity mnohych nasich region-
ov). O ¢o dlhsie sme sa opdjali socialnym experimentom ,,bolSevizmu® a aj nadalej zotr-
vame na trajektorii posobenia tychto ¢asovych radov, o to bolestnejsie bude nase snaze-
nie o zachranu tejto kultiry v kontexte globalizdcie, ktora ovplyvnuje mentalitu fudi om-
noho sustredenejsie a intenzivnejsie, neZ socidlna demagdgia rokov neddvno minulych.

Pastierske hudobné nastroje a ich hudba

S prejavmi pastierskej kultdry, o podstate ktorej sme sa ¢iastkovo zmienili v pred-
chadzajuicej Casti, suvisi aj hudba a hudobné nastroje, ktoré nazyvame tiez ,,pastier-
skymi® Je naozaj tazké vyclenit z instrumentara fudovych hudobnych nastrojov tie,
ktoré by sme mohli oznacit a vymedzit tymto adjektivom. Komplikacia totiZ nastava
uz pri urceni zakladnych kritérii, v zmysle ktorych ich mozno charakterizovat. Nie

3 Mimochodom, rok 1982 je rokom zapisu zoslachtenej valasky do zoznamu plemien, t.. jej uznanie
ako nového plemena. Za velmi kratke obdobie to takmer sposobilo zanik pévodného, primitivneho
plemena oviec zvanych ,valasky®. Zaciatkom 20. storocia sa odhadovalo, Ze na uzemi dnesného Slo-
venska bolo z celkového poctu troch miliénov oviec az 80 — 85% valasiek. Dnes je u nds, aj napriek
usiliu o ich revitalizaciu, evidovanych 149 kusov.
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je to v tplnosti mozné ani typologicky, teda podla osobitosti ich konstrukcie, podla
¢asového vyvoja nastroja, ¢i predpokladaného vzniku néstroja v stvislosti s vyvojom
pastierskej kultury, ba ani topicky, t.j. podla prostredia, kde sa tieto hudobné nastroje
v tradi¢nej kulttre objavovali.

Zdanlivo najviac do tejto skupiny nastrojov zapadaji niektoré signalne hudobné
nastroje (hlavne bice, tiez rohy, truby a trombity), a to bud preto, Ze sa nevyhnutne
pouzivali v stvislosti s organizovanim pracovnych ¢innosti pastierov a v obradovych
situaciach (napr. pouzivanie bi¢a pri ustajnovani oviec po pastevnej sezone), alebo
materialovo koresponduju s chovom niektorych hospodarskych zvierat (predovset-
kym pastierske truby, hoci aj tu vidno istd spojitost s loveckou kultirou). Najrepre-
zentativnej$iu skupinu hudobnych nastrojov, v spojeni s ktorou sa privlastok ,,pastier-
ske“ najcastej$ie pouziva, tvoria nielen rozne drevené pistaly (koncovka, rifova pista-
la, dahyl, lupstik, kosacik, trojdierkova hranova pistala, Sestdierkova hranova pistala,
dvojacka a fujara), ale aj gajdy. V suvislosti so vSetkymi uvedenymi mozno konsta-
tovat, Ze ide o Tudové hudobné nastroje najviac vyuzivané societou pastierov casto
aj pri samotnom ukone pasenia zvierat.

Pastier pouzival pri paseni ako zdkladny nastroj pastiersku palicu, ¢asto zakon-
¢enu hacikom. Plnila mnoho tloh. Udretim o zem mohol pastier rozdelit stado, alebo
ho zastavit ¢i odrazit (kracal zasadne pred stadom). Palicu tiez pouzival na vlastna
ochranu a obranu. Pokial bola palica ukoncena hacikom, pouzival ju aj na odchyt
zvierat a ich nasledné osetrenie priamo na pastve. Z tohto dovodu bolo nepraktické
mat pri sebe nastroj, ktory by sa pri takomto pouzivani poskodil alebo znehodnotil.
Bezprostredné vyuzivanie nasej znamej fujary pri samotnom tkone pasenia by bolo
preto vrcholne nepraktické. Castejsie sa pouzivali bezné drevené pistaly. Dnes je viak
v scénickom prevedenti folkléru taziskovou fujara.

Vyznamnym prvkom hudobnych nastrojov v pastierskom prostredi je ich archaic-
kost. A to ako po stranke konstrukénej, tak aj hudobnej. Z konstrukéného hladiska je
zaujimavé vyuzivanie tradi¢nych a dostupnych vyrobnych materidlov, zachovavanie
tvaru a velkosti nastrojov, ich povrchova tprava, zdobenie a iné detaily. Z hudobného
hladiska zase usporiadanie hmatovych otvorov, moznost alikvotného posunu melédie
(u Sestdierkovych pistal) a koloratura ténov nastroja.

V nasledujucej tabulke (Tab. 1) st uvedené odlisnosti medzi pévodnymi a sti¢asne
vyrabanymi, ¢i pouzivanymi hudobnymi nastrojmi.*

4 Udaje pochadzaju z vlastnych terénnych vyskumov zameranych na hudobné néstroje v osobnom
depozite, resp. v sukromnych zbierkach niektorych valachov (napr. Michal Cief, bata zo Strelnik, toho
¢asu posobiaci na salasi v Podkoniciach), alebo priatelov (Lubomir Tatarka zo Slovenskej Lupce, MUDr.
Martin Tesak z Pohronskej Polhory, Mgr. Art. Juraj Sufliarsky zo Zvolena, Mgr. Milan Stesko z Banskej
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Popri tychto odli$nostiach treba poukazat aj na uplatnovanie a pouzivanie
Iudovych hudobnych nastrojov, ktoré boli v minulosti vyuzivané pastiermi a spo-
jené s tradi¢nou pastierskou kultirou. Ako uz bolo spomenuté, pri samotnom paseni
sa pouzivali zvd¢$a rozne druhy pistal. Z nich sa v hudobno-tane¢nom folklorizme

Tabulka 1 Konstrukéné a hudobno-akustické osobitosti pdvodnych a sicasnych pastierskych pistal.

Konstrukcéné vlastnosti nastrojov

Povodné hudobné nastroje

Sacasné hudobné nastroje

Vyuzivany vyrobny material

Vyuzivany vyrobny material

Povodné a dostupné materialy na ich
vyrobu; ndstroje a ich jednotlivé casti sa
zhotovovali z drevin bezne sa vyskytujucich
v danom prostredi, napr. baza, jasen, javor;
doplnujuce stcasti sa robievali najcastejsie z
liesky, v pripade spdjania sucasti sa pouziva-
li koza a mosadz.

Casto netradi¢né dreviny, resp. dreviny,
ktoré boli menej dostupné (napr. agat,
introdukované dreviny); dopliujtce ¢asti
st vyrabané z atypickych drevin, ako ma-
hagon, ba aj z umelohmotnych materidlov;
v pripade spajania sucasti sa pouziva lepid-

lo, medené, hlinikové a nerezové sucasti.

Tvar a velkost nastrojov

Tvar a velkost nastrojov

Fujary - nepravidelné tvary, nerovhomerne
opracované steny a roznoroda hrubka stien
po obvode néstroja, velkostne heterogénne

nastroje, ¢asto rozmerov 100 az 150 cm.

Fujary - pravidelné tvary, ¢asto nadmerne
hrubé nastroje, pravidelne opracované steny
a roznoroda (pravidelna) hrubka stien

po obvode nastroja, velkostne homogénne
nastroje, unifikované podla ladenia, naj-
Castejsie velkosti 165 az 175 cm.

Bystrice, Jozef Rybar ml. z Detvy a inf). Udaje boli ziskavané komparativnou metédou, pri ktorej sa
vyrobou star$ie hudobné nastroje porovnavali s novsimi z vlastnej zbierky a s hudobnymi néstrojmi
sucasnych vyrobcov (napr. Pavel Smutny z Dubrav, Pavol Biel¢ik z Kokavy nad Rimavicou, Lubomir
Pari¢ka z Martina, Ladislav Libica z Brezna, Dusan Holik z Oc¢ovej, Dusan Sar z Banskej Bystrice,
Milan Katreniak z Tisovca, Alexander Krélik zo Zvolena, Ing. Daniel Mudrak z Banskej Bystrice, Mgr.
Art. Roman Bienik z Horného Hri¢ova, Jan Cerovsky z Hrinovej, Tomas Fekia¢ z Detvy, Michal Filo
z Banskej Bystrice a dalsi).
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Pistaly - nepravidelné tvary, roznorodé
opracované steny s ¢asto drobnymi nepravi-
delnostami po obvode nastroja, velkostne
heterogénne, casto ovela dlhsie, nez sa dnes
vyrabaju (nad 60 cm).

Pistaly - pravidelné tvary, dosledne, rov-
nomerne opracované steny bez vyraznych,
dokonca bez drobnych nepravidelnosti

po obvode nastroja, velkostne unifikované
podla ladenia, ¢asto mensie nez tradi¢né
(starsie) hudobné nastroje (cca 25 az 48 cm).

Vybrané hudobno-akustické osobitosti

Povodné hudobné nastroje

Sucasné hudobné nastroje

Usporiadanie hmatovych otvorov

Usporiadanie hmatovych otvorov

Pravidelné, bez posunov dierok a ich
velkostnych uprav, v pripade niektorych
fujar vrchny hmatovy otvor v zadnej ¢asti
plasta nastroja.

Nepravidelné, s posunom dierok podla
sucasnych hudobno-intonac¢nych pozia-
daviek, upravovana svetlost hmatovych
otvorov v kontexte potrebného ladenia.

Moznost alikvotného posunu
(pri pistalkach)

Moznost alikvotného posunu
(pri pistalkach)

Charakteristicky, ¢asto vyuzivany znak
starych pistal, vo Zvolenskej Zupe
prezentované tzv. ,troj¢enim®

Hlavne u mensich pistal a flaut je tato
moznost obmedzena, zvuk je pripadne
prili$ prenikavy az atypicky, casto nie je
mozné ,,troj¢it“ vzhladom na posun die-
rok, obmedzend moznost hry tremolo

na tretom hmatovom otvore.

Farba a charakter zvuku (tonov)

Farba a charakter zvuku (ténov)

Farba zvuku mierne azZ stredne zastrena

»Suslavymi® tonmi.

Zvuk nastrojov vyrazny, bez dopliujucich
»fufnavych® zvukov, ¢asto je zvuk nastroja
velmi vyrazny.

vyuzivaju len Sestdierkové hranové pistaly, pripadne hranové koncové pistaly
(bezdierkové hranové pistaly). Nezriedka tieto hudobné nastroje na javisku nezneju

ako sélové, ale hraju v ansamblovom zoskupeni, ¢im je limitovana interpreta¢na tech-

nika hraca a osobitost jeho herného prejavu. Podobne, dnes velmi popularizovana fu-
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jara mierou pouzivania ¢asto prevysuje ostatné pistaly a zo sélového [udového hudob-
ného nastroja sa stava skupinovy, resp. ansamblovy nastroj (pozri tiez Garaj, 2005).
Je celkom bezné, ze minuli aj sucasni interpreti si ozna¢ovani pojmom ,,fujaristi
hoci neexistuje zZiadna ludova piesen, v ktorej by toto pomenovanie figurovalo (v tom-
to zmysle reprezentuje vynimku oznacenie muzikanta pojmom ,,gajdos®). Pritom, aj
gajdosi sami sa takto nazyvaju. Prostrednictvom nasledujucej tabulky (Tab. 3) by som

Tabulka 2 Zoznam ludovych hracov na fujare, ddtum a miesto ich narodenia (Spracoval K. Ko¢ik
v roku 2010). Miesto bydliska je v pripade, Ze sa nezhoduje s miestom narodenia, uvedené v posled-
nom stlpci pod ,,Pozn.

P.C. |Meno a priezvisko  |Rok Miesto Zupa Pozn.
narodenia |narodenia (okres)

E Jan Nosal 1886 Hrifiova Zvolenska

2 Juraj Kubinec 1890 Detvianska Huta | Zvolenska| Utekac

3. Jan Pliestik 1898 Horna Lehota | Zvolenskd| Luéatin

4, Juraj Rybar 1900 Detva Zvolenska

5. Martin Danko 1901 Ocova Zvolenskd

6. Jozef Vyboh 1903 Zv.Slatina Zvolenska

7 Jozef Libjak 1905 Detva Zvolenska| Lutila

8. Jozef Rybdr 1906 Detva Zvolenskd

9. Jozef Durica 1907 Dubravy-Hradnd | Zvolenska

10. |Jozef Homola 1907 Priechod Zvolenskd

11. |Anton Cuptdk 1908 Latky Zvolenska| Buzitka

12.  |Jdn Majer 1908 Strelniky (Sajba) | Zvolenska

13. |Pavol Kostur 1909 Podkonice Zvolenskd

14.  |Ondrej Barla 1909 Podkonice Zvolenska

15. |Martin Sanitrar 1911 Zv.Slatina Zvolenska | Slia¢

16. |Imrich Weis 1911 Detva Zvolenska

17.  |Matas Nosal 1912 Vigl'ad Zvolenskd

18. |Mikulds Rybér 1913 Detva Zvolenska

19. |Peter Paciga 1914 Ocova Zvolenska| Viglas

20. |Juraj Durecka 1917 Ocova Zvolenska

21.  |Ondrej Mados 1918 Poniky Zvolenskd

22. |Ondrej Cief 1922 | Strelniky (Sajba) | B.Bystrica

23. |Ondrej Slobodnik 1923 Priechod B.Bystrica

24.  |Jozef Kostur 1923 Podkonice B.Bystrica

25. |Pavol Hudec 1925 Stard Huta Zvolen

26. |Jan Hanuska 1933 Detva Zvolen
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chcel na priklade tdajov ziskanych od najstarsej generacie (zakladné udaje predstavu-
jem v Tab. 2) poukazat na to, ze principialne i$lo o muzikantov, ktori ovladali (¢as-
to vynikajico) hru na hned niekolkych pistalach, dokonca mozno povedat, ze islo
o vSeobecne hudobne nadanych jedincov, ovladajucich hru na $iSom spektre hudob-
nych nastrojov.

Ako vyplyva z uvedenej Tabulky 3 - zndmi instrumentalisti, ktorych povazujeme
za vzory pre sucasnych fujaristov (a ktorych tiez samotni etnomuzikolégovia oznacu-
ju za fujaristov), ovladali hru na Sestdierkovych pistalkach. Vynimkou bol len Jan
Hanuska z Detvy, ktory zacal hrat na fujare v pomerne vysokom veku - po roku 1978
(mal vtedy 48 rokov). Zaroven si treba v§imnut, Ze az jedna tretina interpretov ovlada-
la hru na dnes uz trochu zabudnuty, no v ostatnom obdobi opéat propagovany hudobny
nastroj — tzv. valaskii flautu (konkrétne Juraj Kubinec z Utekaca, Jan Pliestik z Lucati-
na, Martin Danko z Ocovej, Jozef Vyboh zo Zvolenskej Slatiny, Jan Majer zo Strelnik,
Ondrej Barla z Podkonice, Ondrej Mado$ z Ponik a Ondrej Cief zo Strelnik) a pri-
blizne jedna pitina z nich aktivne hravala aj na gajdach (Jan Pliestik z Lucatina, Pavol
Kostar z Podkonic, Martin Sanitrar® zo Sliaca-Trebule, Jozef Kostur z Podkonic).

Vyznamnym prvkom vztahu clovek (interpret) — hudobny ndstroj — hudba su aj
osobitosti v postaveni ruk pri samotnej hre. Obzvlast zaujimava je tato skuto¢nost
v pripade hry na fujare. V etnomuzikoldgii su vSeobecne akceptované dva $tyly hry
na fujare (porovnaj Leng, 1967; Leng, 1970), a to:

» valasky (pastiersky) $tyl,
» detviansky (alebo tiez laznicky, ¢i dedinsky) $tyl.

Menej si v§imame to, Ze medzi tymito $tylmi mohli vznikat aj odlisnosti v uspo-
riadani hmatovych otvorov a v postaveni ruk pri hre. Vo valaskom prostredi sa ¢asto
pouzivalo drzanie, ktoré je pracovne oznacené ako 1:2 (vid Obr. 3 vyobrazenie A),
v detvianskom drzani sa pouzivalo usporiadanie 2:1 (vid Obr. 3 vyobrazenie B).

Zaujimavostou oboch $tylov drzania je, Ze u prevaznej vac¢siny hracov bola prava
ruka pri drzani nastroja v pozicii pod Iavou rukou (t.j. prva ruka bola ,,dolnou” ru-
kou). No existovali aj odchylky s opa¢nou poziciou, ¢o mozno z psychomotorického
hladiska zrejme vysvetlit tym, Ze i§lo o hraca-pravéka, alebo lavaka. Pre doplnenie
nacrtnutej problematiky uvadzam aj kratky prehlad spdsobov drzania fujary jednot-
livymi interpretmi z najstarsej generacie (Tab. 4).

5 Martin Sanitrar hraval na gajdach len obcasne, a to z toho dovodu, Ze bol u neho valachom Juraj
Michelik (nar. 1905).
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Tabulka 3 Najstar$ia generdcia interpretov a nimi ovladané ludové hudobné nastroje.

P.C.|Meno a priezvisko |Rok |Interprét
nar. |fujara |pistala |flauta [gajdy |iné
1. [Jan Nosal 1886 X X 0 0
2. |Juraj Kubinec 1890 X X X 0
3. |Jan Pliestik 1898 X X X X kosacik
4. |Juraj Rybar 1900 X X 0 X
5. |Martin Danko 1901 X X X 0
6. |Jozef\Whoh 1903 X X X 0
7. |Jozef Libjak 1905 X X 0 0
8. |Jozef Rybar 1906 X X 0 0 husle
9. |Jozef Durica 1907 | X X 0 0 klarinet
10. [Jozef Homola 1907 X X 0 0
11. |Anton Luptik 1908 X X 0 0 husle
12. [Jan Majer 1908 X X X 0
13. |Pavol Kostur 1909 X X 0 X
14. |Ondrej Barla 1909 X X X 0
15. |Martin Sanitrar 1911 X X 0 X
16. [Imrich Weis 1911 X X 0 0
17. |Matas Nosal’ 1912 X X 0 0
18. |Mikuld§ Rybar 1913 X X 0 0
19. |Peter Paciga 1914 X X 0 0 |astna harm.
20. |Juraj Durecka 1917 X X 0 0
21. |Ondrej Mado$ 1918 X X X 0
22. |Ondrej Cief 1922 X X X 0 heligénka
23. |Ondrej Slobodnik 1923 X X 0 0
24. |JozefKostur 1923 X X 0 X
25. |Pavol Hudec 1925 X X 0 0
26. [Jan Hanuska 1930 X 0 0 0 heligbnka
96.20% 31%
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I I

Lavi ruka

s o5

> Lava ruka
&7 | O
Pravi rulm\ Pravi rulul<
O SO
Hm.otvor Hm. otvor
A) B)

Obrazok 3 A) Postavenie ruk na nastroji typu 1:2 — dolna ruka obsluhuje jeden hmatovy otvor.
B) Postavenie ruk na nastroji typu 2:1 — dolnd ruka obsluhuje dva hmatové otvory (Reay - Ko¢ik, 2011).

Ako mozeme vidiet, aZ 40 % interpretov z najstarsej generacie ovlddalo hmatové
otvory na fujare sposobom 1:2, teda drzalo fujaru po valaski. Dnes osobne poznam
dvoch aktivnych interpretov, ktori pouzivaju tento spdsob ovladania hmatovych
otvorov, a to Igora Danihela zo Zvolena a Pavla Smutného z Dubrav.® Druhy sposob
drzania 2:1, umoziujuci hrat osobitd melodicka ozdobu - tzv. klenbu (toto pomeno-
vanie pouzival Jozef Rybar z Detvy’), dnes prevlada, no, paradoxne, bez pouzivania
spominanej melodickej ozdoby v hre.

Pastierska hudba mala v spojitosti s archaickymi vzduchozvu¢nymi (aerofonic-
kymi) hudobnymi nastrojmi svoje osobitosti. Tie boli dané jednak typolégiou hudob-
nych néstrojov, jednak osobitostou samotnych interpretov. Hudba pastierov bola
¢asto hudbou tradovanou od star$ich historickych obdobi, vykazovala viaceré ar-
chaické znaky, ktoré uz takmer vobec nie st charakteristické pre sucasné hudobné

6 A este jedného muza, ktory sice aktivne neudinkuje, ale hudobny nastroj zaujimavo ovlada. Je nim
Juraj Mazuch z Hrochote (v ¢ase vyskumu bol ba¢om v obci Kovacova /okr. Zvolen/).

7 Zaznamenal som ju aj u inych hrd¢ov. Z nich mozno spomenut napr. Antona Luptaka z Latok, Petra
Pacigu z Viglasa, Jozefa Libjaka z Detvy.
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Tabulka 4 Sposob drzania fujary a ovladania hmatovych otvorov.

P.C. |Meno a priezvisko |Rok |Systém |Systém |Pozn.
nar. "1:2" ] "2:1"
1. Jan Nosal’ 1886 X
2. Juraj Kubinec 1890 X
3. Jan Pliestik 1898 X
4. Juraj Rybar 1900 X
5. Martin Danko 1901 X
6. Jozef Whoh 1903 X
7. Jozef Libjak 1905 X
8. Jozef Rybar 1906 X
9. |Jozef Durica 1907 X
10. [Jozef Homola 1907 X z.d.
11. |Anton LPuptak 1908 X
12.  |Ja4n Majer 1908 X
13. |Pavol Kostar 1909 X
14. |[Ondrej Barla 1909 X 2.d.
15. |Martin Sanitrér 1911 X
16. [Imrich Weis 1911 X
17. |Matas Nosal 1912 X
18. |Mikulas Rybar 1913 X
19. |Peter Paciga 1914 X
20. |Juraj Durecka 1917 X
21. [Ondrej Mado$ 1918 X
22. |Ondrej Cief 1922 X
23. |Ondrej Slobodnik | 1923 X zd.
24. |JozefKostar 1923 X
25. |Pavol Hudec 1925 X
26. |Jan Hanuska 1930 X
38,50% @ 61,50% @ 11,50%

myslenie. Z tohto dovodu sa domnievam, Ze sa ani pri jej hodnoteni, ani pri jej inter-

pretacii nemozno riadit su¢asnymi hudobnymi kritériami.

Charakter tejto hudby je pritom dany naturelom pastierov a charakterom pas-

tierskej kultury. V pastierskom repertodri aj v jeho vokélnej interpretacii sa ¢asto objavuje:

» osobité frazovanie s obcasnym deklamac¢nym zvyraznenim;

» opakovanie hudobného motivu, ¢asto rozsirujuc poévodny melodicko-ryt-

micky model piesne;

» zdoraznovanie urcitych textov vo vokalnom prejave.
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V sucasnosti s medzi tradi¢nou a su¢asnou interpretaciou pastierskych piesni zjavné
aj dalsie odlisnosti, a to ako pri hre na fujare, tak aj pri hre na pistalach. Pri dlhsej dis-
kusii a poc¢uvani starych zvukovych zdznamov, resp. pri hudobnej analyze, by sa zrej-
me nasli aj iné osobitosti a odli$nosti. Na tomto mieste uvadzam tie najvyraznejsie:
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» melddia piesne sa nehrala zakazdym rovnako, hra¢ ¢asto volne improvi-
zoval na motivy danej melodie (v tomto pripade mozno hovorit o vyznam-
nom odklone od tzv. interpretacnej opisnosti);

» ak bola hrana melddia zhodna s vychodiskovym napevom piesne, obsa-
hovala mnozstvo volnych varidcii a varia¢nych vsuviek (spominané Rybarove
klenby, virila alebo kratke prirazy);

» prisna rytmicka presnost nebola vo vokalnej interpretacii piesne pravid-
lom. Obcas sa druha, ¢i tretia strofa piesne rytmicky, prip. tiez melodicky
mierne pozmenila;

» striedanie vokalneho a instrumentalneho prejavu nebolo/nie je u starych
majstrov ustalené nejakym pravidlom. St pripady, ked interpret zahrd sedem
strof a nasledne ich véetky (t.j. sedem) odspieva, a to bez tzv. dohry, alebo in-
terpret na iivod, namiesto rozfuku zahra len kratku mel6diu, akysi vSeobecne
roz$ireny skrateny variant nejakého napevu (pritom na dant melédiu mohol
zaspievat akukolvek pesnicku/text);

» sice zriedka, ale predsa, zaznel v medzihrach hvizd interpreta;

» pri niektorych hracoch (Ondrej Mado$ z Ponik, Jan Majer zo Strelnik)
mozno zaznamenat, ze spev bol interpretovany v inej polohe, “v inom ladenf”,
ako fujarova alebo pistalova hra, ¢asto s terciovym, alebo kvartovym posu-
nom;

» mnohé tony sa tvorili inak, nez dnes. Napr., ak niekto ma ,,G-durovu fu-
jaru® a chce zahrat horné d?, potom hra alikvotné tony a tremolo rychlym
rytmickym otvaranim a zatvaranim strednej dierky, ¢o sa v minulosti az tak
bezne nevyuzivalo. Ten isty ton sa hraval na vrchnej dierke (v Grovni duo-
decimy), ,trasenim vzduchového stlpca“ (t.j. §pecifickym sposobom fiikania,
resp. vdychovania vzduchu do néstroja);

» pri hre na pistalkach a flautach sa pouzivalo menej prenikavé tremolo,
zriedkavé boli rozne typy vyraznych trilkov;

» pistalovd hra pastierov sa rytmicky odliovala od metro-rytmicky pravidel-
nej$ieho laznickeho $tylu hry, ¢asto pripominajuceho tane¢né ornamentalne
tvary, hravané aj gajdos$mi;

» piesen sa hrala a spievala v roznych melodickych mutaciach vzhladom na
interpretacné schopnosti a momentalne vnutorné prezivanie interpreta.



Karol Kocik Vybrané pastierske ludové hudobné ndstroje

Osobitne sa treba vyjadrit k pouzivaniu tzv. fujarového rozfuku v hre interpretov
najstar$ej generacie. Bol nimi pouzivany len sporadicky, a to na zaciatku hry. Pri dal-
$om hrani sa rozfuk pouzival zriedkavo, alebo sa nepouzival vobec. Neskdr sa stal
prirodzenou zlozkou fujarovej hry na scéne, ¢o vyvrcholilo do vyuzivania rozfuku ako
istého zaujimavého a divacky/posluchacsky posobivého efektu. Z osobného poznania
v$ak musim doplnit, Ze niektori fujaristi a pistalkari vyuzivali rozfuk ako charakteris-
ticku sucast svojej hry. V pripade Ondreja Barlu z Podkonic bol rozfuk kratky, u Jana
Hanusku z Detvy bol rozfuk nahradzany rytmickym, asi 3- az 4-nasobnym prefu-
kovanim fujary. Ondrej Barla navy$e hraval na tzv. valaskej alebo priechodskej fujare
s vrchnym hmatovym otvorom na zadnej Casti plasta. V sucasnosti hrava na va-
laskej, resp. priechodskej fujare najcastejsie Martin Tesak (tiezZ napr. Lubomir Tatarka,
Lubomir Paricka atd.), ale jeho (ich) drzanie valaskej fujary uz nie je typicky ,valaské®
Treba pritom poznamenat, Ze tento variant fujary sa postupne vytratil (podobne ako
vy$sie uvadzané valaské drzanie fujary), a to okrem iného pre svoje ladenie: ,,valaské®,
¢i ,priechodské fujary” boli kratsie a blizke ladeniu in Ha in C.2

Pastierske hudobné nastroje a ich hudba v sucasnosti

AKka je hudba pastierov v spojitosti so spominanymi hudobnymi nastrojmi? Aka
je sucasnosna situacia? Za pozornost stoja najma tieto skuto¢nosti:

» snazime sa o vyrobu ¢o najdokonalejsich hudobnych nastrojov;
» mame nahravaciu techniku pre rychly zaznam zvuku, zdznam piesne, ¢i
hry sme si schopni doma niekolkokrat prehrat a doslovne sa ju u¢ime citovat;
» radi sa inSpirujeme hrou urcitych akceptovanych a uznavanych starsich
interpretov, ktori sa pre mnohych stali vzorom, ktoré sa nam pontkaju pros-
trednictvom zaznamov (akoby sme sa chceli vyrovnat v hre Madosovi, Sanit-
rarovi, ¢i Rybarovi a pod.), ¢im sa nam vo vztahu k pistalkdm a fujaram kon-
zervuje (okliestuje) hudobna obrazotvornost. Napriklad, u podpolianskych
pistalkarov sa tplne straca velmi zaujimava forma $pecificky rytmizovane;
hry, ktora sa vyskytovala napr. u Jozefa Vyboha zo Zvolenskej Slatiny, najma
vSak u Imricha Weisa z Hrinovej, Pavla Hudeca zo Starej Huty a pod.;
» v ramci vyhladavania vzorov (pokial nemame k dispozicii nahravky
star$ich interpretov) vnima sa casto ako hlavny interpretacny vzor nebohy

8 'V suvislosti s dnes ¢asto pouzivanou terminolégiou oznac¢ovania fujar podla vychodiskového tonu
tonového radu (napr. ,,g-é¢ka“) musime mat na zreteli, Ze najstarsie generdcie interpretov nevnimali
ladenie ako su¢asni vyrobcovia, pri vyrobe sa nezameriavali na presné ladenie fujar, ¢i pistaliek.
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solista Orchestra ludovych hudobnych nastrojov v Bratislave, Jozef Pesko
(mimochodom, vyborny muzikant);
» snazime sa absolvovat ¢o najviac verejnych vystipeni na scéne, a to aj bez
toho, Ze sme presdli nejakym muzikantskym vyvojom. Chceme byt tspesni
a akceptovani. Prave to zvadza k dvom krajnostiam:
o privelmi, az nekriticky napodobnujme hru inych a kvalita herného
(muzikalneho) prejavu je pritom velmi slaba;
o vkladdme do hry nové netradi¢né prvky, a to len preto, aby to bolo
pre obecenstvo vynimoc¢né (ide o vseobecny pripad vplyvu ,kulturneho®
prostredia).

V ¢om treba vidiet problém uchovavania p6vodného, archaického hudobno-interpre-
tacného prejavu hracov na pastierskych hudobnych nastrojoch? V tomto okamihu si
ako interpret ¢asto kladiem tieto otazky:

» Dokazeme sa primerane izolovat od sicasnych poziadaviek na hudobny
prejav jedinca ¢i skupin (vychadzajicich napriklad zo suc¢asného klasického
hudobného vzdelania a s nim spatych predstav o intonacii, resp. o ladeni)?

» Dokazeme sa vratit k tomu, aby sme pouzivali povodnym sposobom
vyrabané hudobné nastroje, resp. aby sme vyrabali ich repliky, a to aj s rizikom,
ze nebudeme mat k dispozicii hudobne uplne dokonaly nastroj?

» Dokazeme byt sebakriticki a uvedomit si, ze nie vSetci z nas maju schop-
nost melddiu (po zakladnom zvladnuti hry na hudobnom nastroji) modi-
fikovat, ¢i pri hre na nastroji na meldédiu improvizovat, teda hladat variacie
v medziach tradi¢nych pravidiel?

» Sme ochotni uvedomit si, Ze ide o zdlhavti cestu zdokonalovania sa, o cestu
bez relativneho uspechu a odozvy sirokého publika?

» Budu v prostredi scénického folklorizmu pritomné a udrzatelné tie fak-
tory, ktoré by sme mohli oznacit ako podmienujtice pre udrzanie tradic¢nej
hudby fujar a pistal?

K takymto faktorom si ako akési zhrnutie mojich tvah dovolim zaradit nasledujuce:
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» Pastieri a najstarsi interpreti hrali sami pre seba, nepotrebovali sa pacit.
Neprisposobovali sa akémusi vzoru, ¢im ich hra nemala jednoliaty charakter.
» Ucili sa hrat podla sluchu, Iahko sa mohlo stat, Ze napoctivanu piesen, ¢i
melédiu svojou hudobnou predstavivostou mierne pozmenili, ¢im vznikali
viac-menej odli$né varianty.

» Najstar$i interpreti boli svojim sposobom osobnosti a z akejsi hrdosti
povazovali za nepripustné prilisné napodobnovanie hernych stylov inych -
kazdy chcel piesen zahrat ,,po svojom", odliSovat sa.
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» Podvedome v tom hrala vyznamu tlohu vnuatorna dispozicia, psychika
a naturel ¢loveka.

» Stari majstri vlastnili menej hudobnych nastrojov a nastroju sa ,,prispo-
sobovali“: absentujuce technické pomocky, ulahcujtce vyrobu, odlisny vkus
a poziadavky na kvalitu zvuku nastroja viedli k tomu, Ze kazdy vyrobeny
exemplar a niekdajsie hudobné nastroje vobec, boli trosku odlisné (napr.
v minulosti musela fujara ,mumlat® a mierne ,,fufnat®, pokym dnes musi mat
vyrazne zvonivy cisty zvuk a musi predovietkym ,ladit“ (v ténovom rade
aj v suhre s inymi typmi hudobnych nastrojov).

» Nedokonalost nastroja stari majstri zakomponovali do svojho $tylu hry
tak dokonale, Ze si to nikto nevsimol (napr. tony, ktoré sa tazsie zahrali, ale-
bo nezneli pekne sa obchadzali. To ich nutilo improvizovat a modifikovat
melddiu piesne.

Vsetky prave uvedené faktory boli vzajomne prepojené do systému, podmienova-
li sa a ovplyviovali, vysledkom ¢oho boli ndm zndme osobité herné prejavy pastierov.
Ako sa s tymto dokdzeme v scénickom folklorizme vysporiadat?
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Abstrakt

Korektné scénické spracovanie akéhokolvek tradicného tanca (nezavisle na miere styli-
zdcie) vyzaduje od autora okrem talentu a tvorivych schopnosti aj podrobné stidium
vybranej tanecnej predlohy. Okrem formalnej stranky je potrebné vnimat tanec v Sirsich
suvislostiach. V rdmci tanecnej produkcie, ktori prezentuje nasa folklorna scéna, patri po-
predné miesto parovym - krutivym tancom. Nakolko v Zivej tradicii uz bohaté improvizo-
vané krutivé tance ndjdeme len velmi ojedinele, pri priprave ich inscenovania je prospesné
poznavatich podobu a relevantné existencné podmienky z o najvicsieho mnozstva dos-
tupnych prameriov. Idedlne je opierat sa o vysledky Specializovanych etnochoreologickych
vyskumov ¢i zvukové/audiovizudlne zdznamy. Pri prdci s pramennym materidlom vsak
treba zohladnovatviaceré skutocnosti, zktorych niektoré sa pokiisime v krdtkosti nacrtniit.
Po strucnej charakteristike kriitivych tancov a suvislosti tykajiicich sa ich vzniku nasleduje
v prispevku prehlad vybranych regiondlnych osobitosti zdkladnej choreografickej Struk-
tury krutivych tancov na Slovensku. Ndsledne venujem pozornost najvyraznejsim
tendenciam v procese premien krutivych tancov v ich prirodzenom prostredi, a to od
2. polovice 20. storocia. V zdvere uvddzam niektoré z odporiicani pre scénické spracovanie
krutivych tancov.

KIucové slova: kriitivé tance, Struktiira krutivych tancov, regiondlne Specifikd krii-
tivych tancov, tendencie premien tanca
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Doékladné $tudium odbornej choreologickej a muzikologickej literatary, historickych
pisomnych a ikonografickych pramenov, ako aj $tudium tradi¢nych tane¢nych pre-
javov v ich autentickej i $tylizovanej podobe potvrdzuje vyznamné postavenie, ulohu
a dolezitost krutivych tancov nielen v tanecnom, ale aj v $irSom kultdrno-spolocen-
skom kontexte.

Parové tance ako také sa zacinaju rozvijat a $irit za pomyselné hranice strednej
Eurdpy priblizne v 15. storo¢i. Hlavnou eurépskou mocnostou bolo v tomto obdobi
Polsko. Jeho vplyv, ktory siahal od Skandindvie az po severnt hranicu Sedmohrad-
ska a Moldavska, zohral vyznamnu ulohu pri Sireni procesijnych (chodenych)
a nasledne kriitivych tancov.

Historicky vyvin eurdpskych krutivych tancov nebol jednoduchy ani priamociary,
preto ho mozno interpretovat z roznych uhlov pohladu. Kreovat sa zacali postupne
v obdobi renesancie. Vznikali v izkom prepojeni s dobovymi pdrovymi tancami.
Odlisnosti v Tudovej i dvorskej tanecnej kultire vznikli ako ddsledok rozmanitych
aktivit, zmien a udalosti historického, spoloc¢enského a kultirneho vyvoja tej-ktorej
krajiny. Pre jednotlivé tane¢no-folklérne oblasti sa stali priznacné rézne typy tan-
cov, ktoré tvorili v urcitych obdobiach sucast vSeobecnej tanecnej histérie Europy.
V tane¢nych dejindch bola vysledna podoba krutivych tancov podmienena aj stavom
predchadzajiicej dominantnej miestnej tanecnej tradicie.

Predstavu o podobe tancov star$ich obdobi mdme najma vdaka zachovanym
dobovym kritikam, hanlivym poznamkam, komentarom ¢i cirkevnym zakazom.
Podla historickych pramenov a ikonografie je zrejmé, ze individudlne tanecné pary
vznikli oddelenim parov zo skupinovych kruhovych tancov, realizovanych v zat-
vorenej formacii. Krdtenie paru sa nasledne pripojilo k stredovekym procesijnym
(chodenym) parovym tancom, ktoré sa rozvijali vo vidieckom i dvorskom prostredi.
Z hladiska analyzy tradi¢nych tane¢nych foriem a uplatnenia vyznamného formot-
vorného prvku parového tanca, ktorym je vabenie, prekaranie ¢i Sdlenie partnerov,
mozno za ,predchodcov® krutivych tancov v tradi¢cnom prostredi povazovat aj sku-
pinu tzv. pdarovych skocnych tancov. Vabiva a dvorna komunikacia, rozohravana medzi
muzom a Zenou bez vzajomného fyzického kontaktu, ktora bola pre ne charakteris-
tickd, vyustila postupom casu do parového objatia spojeného s krutenim - zaklad-
nym choreologickym znakom krutivych tancov.

Geografické rozsirenie krutivych tancov mozno sledovat od Nérska cez Svédsko,
Polsko, Cechy, Moravu, Sliezsko, Slovensko, Ukrajinu, Madarsko az po Sedmohradsko
(Transylvaniu) v Rumunsku. Uzemie Karpatskej kotliny sa tak javi ako najvyznamnej-
$ie eurdpske ohnisko krutivych tancov. Tie sa tu udomacnuju hlavne v 16. storoci.
Vyraznym znakom, ktory ich odlisuje od tancov ostatnej Eurépy, je ich osobity im-
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provizacny charakter.'

Vyvinové rady tykajice sa vzniku krutivych tancov v jednotlivych eurépskych kra-
jinach nie su identické. Rovnako nie je identické ani vhimanie samotnej kategérie kru-
tivych tancov. Na Slovensku pod pojmom krutivé tance rozumieme tie tance, ktorych
zakladom je, popri inych Strukturalnych zlozkach, krutenie paru v objati na mieste.
V inych eurépskych krajinach sa za ich znak povazuje aj kratenie v postupe z miesta.

Vyvojové vrstvy a vnutorna Struktara krativych tancov na Slovensku

Z historického a Stylového hladiska slovenska etnochoreolégia (Duzek, 1995a;
2001) rozlisuje dve zakladné vrstvy krutivych tancov: krutivé tance starého Stylu a krui-
tivé tance nového Stylu (¢ardas a verbunk) ako Specifické produkty uhorskej tanecnej
kultary. Vzajomné strety a ovplyviiovanie starej a novej tanecnej vrstvy prebiehali
na uzemi Slovenska postupne v priebehu 19. storocia, na niektorych miestach aj v 20.
storoci. Jednotlivé vrstvy existovali bud nezavisle na sebe, paralelne vedla seba, ale-
bo boli vzdjomne premiesané. V niektorych lokalitach Slovenska v$ak doslo k tomu,
Ze starsia vrstva tancov vplyvu novej vrstvy odolala a absorbovala iba nové tanecné
pomenovanie ,,éardas®

Odhliadnuc od stylizovanych foriem tradi¢nych fudovych tancov uchovavanych,
prezentovanych a rozvijanych prostrednictvom c¢innosti folklérnych a umeleckych
kolektivov (predovsetkym od 2. pol. 20. stor.), v prirodzenom prostredi sa v ramci
tanecnych prilezitosti stretavame s krutivymi tancami ¢oraz menej. Napriek vyraz-
nému ubytku vSak mozno konstatovat, ze v urcitych regionoch pretrvali v celom
20. storo¢i a vynimoc¢ne, najma v latentnom repertoari, prezivaju dodnes.

Krutivé tance a “ich podoby sa menia v zavislosti od intenzivne postupujtceho,
moderného, mestom a modernymi komunika¢nymi prostriedkami ovplyvneného
$tylu zZivota, pricom smeruju od lokalnej a regiondlnej $pecifickosti k nedregionalne;j
vSeobecnosti, resp. zaniku” (Duzek, 1996, s. 436).

Ak upriamime pozornost na zakladna $truktiru krutivych tancov oboch vyvojo-
vych vrstiev, k jej zakladnym segmentom moze patrit:

» spev;

1 Problematike eurépskych parovych tancov z roznych hladisk (historicky vyvin, typoldgia, vabivé
prvky a i.) sa podrobnejsie venuje Pesovar (1973). Stru¢ny prehlad eurdpskych parovych tancov, ako
aj prehlad segmentov tvoriacich $truktaru eurépskych krutivych tancov podava Krdschlova (2004; ide
o vystup medzinarodného etnochoreologického badania). Eurépskymi krativymi tancami a ich his-
torickym vyvinom s akcentom na redlie tykajuce sa tradi¢nej tane¢nej kultury Slovenska sa zaoberam
v mojej dizerta¢nej praci Vyvinové metamorfézy krutivych tancov v Eurdpe a na Slovensku (2010).
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» solovy prejav tanecnika - tzv. cifrovanie, veduce k privolaniu tanecnice;
» roztancovanie paru (vodenie partnerky po priestore);

» krutenie paru;

» individudlne improvizované prejavy oboch tane¢nych partnerov;

» zaver tanca.?

Uplatnenie jednotlivych casti v rdmci tane¢ného celku, ich radenie do ur¢itého
sledu a vzajomny pomer vytvaraju Specificky a jedine¢ny charakter toho-ktorého tan-
ca. Vsetky uvedené casti krutivych tancov sa v priebehu konkrétneho tanca spravid-
la nevyskytuju, rozne byva aj ich kombinovanie. Jadro tane¢ného prevedenia tvori
predovsetkym samotné krutenie, ktoré byva najcastejsie rozsirené o roztancovanie,
pripadne o samostatné tanecné prejavy partnerov.’ Tvoriva tanecna iniciativa je
v rukach muza, comu sa zena adekvatne prisposobuje. V pripade, ze je par tvoreny
dvoma Zenami, prebera veducu ulohu jedna z nich. Pritomnost, rozsah, motivické
prevedenie a naslednost Strukturalnych zloziek konkrétneho krutivého tanca preto
zavisia od charakteru miestnej tradicie, od stupna Zivotnosti (zachovalosti) tanca
v lokalite, ako aj od interpretacnych dispozicii a schopnosti prislusnych realizatorov
tanca.

Jednotlivé $trukturalne zlozky krutivych tancov maja $pecificku funkciu, motiv-
icky a vyrazovy charakter, ¢i postavenie v celkovom systéme tanca.

I.

Uvodny, alebo v priebehu tanca sa vyskytujtci spev taneé¢nika (tane¢nikov), tzv.
roskazovarie, vyplyva z charakteristického vokalno-instrumentalneho razu hudob-
nej zlozky nasich krutivych tancov. Predstavuje osobiti formu komunikacie medzi
tane¢nikomi a hudobnikmi. Specialne rozkdzanie piesne tane¢nikom sa v niektorych
pripadoch spéjalo i s odmefiovanim muzikantov.* Spev spravidla doplitajti jednoduché
tanecné pohyby, perovanie, rytmické prendsanie vahy tela z nohy na nohu, tlieskanie,
podupy, gestikulacia.

Ak sa jedna o tanec jednotempovy, tempo spevu viac-menej koreSponduje s tem-

2 Opis zakladnej $truktary krativych tancov vychadza z Duzeka (2001), je véak doplneny prikladmi
opierajucimi sa o vysledky vlastného $tadia roznych typov etnochoreologickych pramenov (audio-
vizualne pramene od roku 1929, pisomné pramene, terénny vyskum).

3 Z hladiska $truktary nachddzame najjednoduchsiu vystavbu v spojeni spevu a krutenia napr.
v Ci¢manoch alebo v Terchovej. Starii tanecnici cifrovali v rdmci starosvetského carddsa v Terchovej
len ojedinele. Motivicky sa tanec rozvija az v neskor§om obdobi (2. pol. 20. storo¢ia) (Ondrejka, 1981).
4 Dialo sa tak hlavne v neskorsom obdobi, ked boli obyvatelia vidieka lepsie finan¢ne zabezpeceni.
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pom tanca (sliacanska Sikovnd, o sebe, vazecké do krutu, do skoku, myjavska starobab-
skd, husti, trenc¢ianska selldcka, spiSska a Sari$ska krucena, podpolianske do visoka,
nitrianske friské a i). V tancoch, v ktorych sa striedaji viaceré tempa, sa spev realizuje
v ramci pomalej Casti (vrcend na Zahori, starosvetski z Terchovej, prostd zo Zuberca,
horehronsky séroviai.). V sélovej podobe sa uplatniuje hlavne v tancoch starého stylu.
Viddinou je zalezitostou muzov. Moze mat dokonca charakter akéhosi spevackeho
suboja (kto predspieva lepsie, toho piesenn muzika zahra). U tane¢nikov sa schopnost
dobre spievat velmi cenila. Okrem pdsobivej interpretacie piesne a intonacie bolo
rovnako dolezitym dokazat zaujat jej vyberom. V krutivych tancoch nového $tylu,
kde prevlada inStrumentalny hudobny sprievod k tancu, sa skupinovy spev objavuje
zriedkavejsie, alebo sa vobec nespieva (fichi tariec). Dovodom byva i tematicky ob-
saznejsi, sylabicky pocetny, viacstrofovy text piesni ako aj ich zna¢ny ténovy rozsah.
Funkciu predspevu (rozkazania piesne) niekedy nahradzaju hudobnici, presnejsie
primas. Sam zacina hrat do tanca, voli piesne aj ich sled. V ramci vyvinu krutivych
tancov spajame tento jav s ich poslednou vyvinovou fazou. V star$ich obdobiach bol
spev neoddelitelnou sti¢astou tanca. Na zépadnom Slovensku mala na jeho postupny
zanik (ako integralnej sucasti tane¢ného prejavu) podstatny vplyv hlu¢nost sprievod-
nej dychovej hudby.’ Pri analyze dokumenta¢nych materialov sme zaznamenali spev
v zaznamoch z 2. polovice 20. storocia, a to najma pri kruativych tancoch starého $tylu.®

I1.

Funkciu tane¢nej introdukcie ma obycajne aj sélovy, individualny improvizacny
tanecny prejav muza’, nazyvany napr. ako cifrovarie, krepceni, dropcerie, skdcariie,
capas, alebo spolo¢ny tanec individualne improvizujucich tanecnikov stvisiaci s ty-
pom tzv. mlddeneckych tancov (napr. horehronsky sérovi). V krutivych tancoch nového
$tylu tato cast obvykle chyba, pripadne je jej alternativou muzsky verbunk v sélovej,
alebo skupinovej podobe. Pokial ide o geografické rozsirenie muzského verbunku
na nasom uzemi Duzek potvrdzuje, Ze sa $iril prostrednictvom vojenskych garnizén

5 Na Trenciansku sa postupom ¢asu zauzivalo striedanie spevu a hudby tak, Ze nastup hudby nasle-
doval po predspievani piesne a capella.

6 Islo o etnografické regiony Myjavsko, Trenc¢iansko, Kysuce, Orava, Liptov, Podpolanie, Horehronie,
Spis, Saris a lokality obyvané Goralmi. Dana skutoénost moze byt zapricinena silnou spevnou tradiciou
v danej lokalite, ako aj vedomym rezijnym zasahom prislusného dokumentaristu.

7 Zachoval sa najmi vo viacerych obciach Podpolania, Liptova, Zemplina, u Goralov v Suchej Hore,
v Lendaku, ako aj v dalsich vyraznych tane¢nych lokalitdch, akymi sa Cierny Balog, Tvrdosovce, Velké
Zaluzie a i.
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a z miest z niekdajsieho juzného Uhorska, a to dvoma koridormi: na zépad a na vy-
chod uzemia Slovenska (prave v tejto Casti krajiny sa zachovali vobec najdlhsie)
(Duzek, 1990, s. 94 - 97). Existuje predpoklad, Ze sa odtial rovnako rozsirili aj parové
verbunky a im znacne blizky cardas.

Medzi najvyspelejsie formy verbunku patria skupinové kolesové verbunky
s velitelom, ktoré sa vyskytuju v dvoch velkych oblastiach: v tanecnej tradicii Malej
uhorskej niziny® (Rdbakoz, Szigetkdz, Zitny ostrov) a vychodného Slovenska (Saris,
Zemplin). Medzi tymito dvomi tane¢nymi dialektmi badat prekvapujice paralely aj
napriek ich velkej vzdialenosti. Ich existenciu mozno pripisat pravdepodobne dlho-
trvajicemu vplyvu verbovania husarov v obvodoch Bratislava - Sopron a Kosice.
Kolesové verbunky s velitefom v Zupe Gydr - Sopron (s nazvami kdrej, verbunk)
av Sarisi (verbunk, sélo madar, fogas, marhariskd) vykazujt podobnosti nielen hudobné,
ale aj motivické a $trukturalne. Tzv. bertoké verbunk z oblasti Szigetkdz — Zitny ostrov je
najarchaickej$im typom verbunku Malej uhorskej niziny. Jednak v dosledku improvi-
zovanych sdlovych foriem, jednak trojnasobnym opakovanim tempa pomaly - rychlo,
napokon aj archaickym sko¢nym charakterom rychlych ¢asti (Martin, 1981, s. 157).

Popri improvizovanych sélovych formach, ktoré sa vyskytuju ojedinele u Madarov
v oblasti Zobora a v okoli Komarna (TvrdoSovce), sa verbunk najcastejsie stotoznuje
s pomalym ¢ardasom. Na Myjavsku sa pod pojmom verbunk rozumie verbunk muzsky,
realizovany sélovo, vo dvojiciach, v malych skupinkach aj v podobe kruhového tan-
ca improvizacného charakteru. Verbunkom sa nazyval aj krativy tanec v miernom
tempe. Tento sa vzdy tancoval v spojeni s inym tancom. Predchadzal mu muzsky ver-
bunk, po ktorom nasledoval husti - krutivy tanec rychleho tempa. Z okolia Komar-
na, Pohronia a Poiplia je zndmy soélovy verbunk, tzv. sallai verbunk, ktory sa tancuje
na zaciatku parového tanca. Interpretuje sa na ustdlentt melddiu a je charakteristicky
bohat$ou tane¢nou motivikou. Tzv. vasvdrski verbunk (alebo vasvdri verbunk) z Ge-
mera sa vyznacuje jednoduchymi ¢apasovymi motivmi. Ma polymorfny charakter,
zahrnuje v sebe muzské solo aj skupinové obmeny. Vdaka osobitosti hudby, na ktoru
sa tancuje (ustalend hudobna forma pozostavajuica z viacerych melodicky odlisnych
Casti), patri k najstarsim tane¢nym typom.

Muzské tance vychodnych regionalnych oblasti (Abov, Zemplin, Medzibodrozie)
st ,,severnymi" reprezentantmi capasovych verbunkov madarského Potisia, uizko stvi-
siacich s ¢ardd$om, ktory po nich nasledoval.’ Totoznost slovenskych a madarskych

8 V ramci citdcie ponechavam ndzov Mala uhorska niZina v origindlnom zneni, teda tak ako sa
zauzival v madarskych etnochoreologickych pracach.
9 Oblast Potisia je jednou z hlavnych tane¢nych oblasti Karpatskej kotliny, ktora stvisi s rozsirenim
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muzskych tancov nového $tylu je v tomto pripade najvacsia. Vtipné verbovanie
spété so svadobnym obradom sa vyskytuje na Sirokom geografickom priestranstve,
od madarského Kiskunsagu a Zatisia po Abov a Gemer. Muzi boli vyzyvani do tan-
ca v $tyle manier 18. storocia a tancom vyjadrovali verbovanie, pripadne konkrétne
vyjavy vojenského zivota (vycvik, bitka, hrdinska smrt, vzkriesenie). Tieto tance
sa predvadzaju vacsinou v hadovitom zastupe, no objavuju sa aj vSetky ostatné ob-
meny verbunku (sélovy, skupinovy, kruhovy, parovy so Zenskou partnerkou). Ver-
bunky riadené pokynmi, pohybmi a gestami verbujticeho kaprala naznacuju suvislost
s motivmi vychodoslovenskych tancov marhariska a sarku raz. Na severnom Slo-
vensku, konkrétne na hornom Liptove sa moZeme stretnut s verbunkami, ktoré maju
taktiez kruhova formu, ale do tanca sa zapajaju aj Zeny. Vo Vychodnej a vo Vazci
sa dokonca objavuje Cisto Zensky variant. Verbunk ako pomaly tanec tu tvori uvod
k rychlemu tancu do skoku, oznatovanému aj médnym ndzvom cardds. Struktira
a motivika tanca vSak uchovava vyrazné znaky starsej vyvinovej vrstvy. Znaky starsej
vrstvy tancov nadjdeme napriklad aj v samotnom muzskom alebo zmiesanom
spolo¢nom kolesovom verbunku v Hornych Pr$anoch pri Banskej Bystrici, ktory
pokracuje rychlym kruativym tancom friskd. Pohybové i hudobné znaky pr$anského
verbunku vykazuju urcité podobnosti s tradiciou podpolianskych skupinovych
odzemkov.

Po tejto casti — uvode ku krutivému tancu - zvycajne nasleduje privolanie
tanecnice do tanca, realizované roznymi spdsobmi lokalneho, alebo individualne-
ho charakteru. Na pozvanie tane¢nice do tanca sa vyuzivalo gesto (kyvnutie hlavou,
pohyb prstom, resp. celou rukou), slovo (zvolanie mena tanec¢nice, alebo rozkazova-
cia forma slovesa, napr. ,,Hibaj!“). Niekedy stacil k pozvaniu len pohlad tanec¢nika.
V tradi¢nom prostredi bolo pravidlom, ze tanec inicioval muz. Vplyvom mestskej
kultary, s ur¢itymi ¢asovymi posunmi priblizne od polovice 20. storocia, saivIudovom
tanci stava spolocenskym pravidlom, ze muz pristupi k Zene bliz$ie a takto ju poziada
o tanec (teda nie z dialky). V tom ¢ase st uz v repertoari dominantné pomerne niveli-
zované formy tancov ako valcik, polka a ¢ardas. Na ozvlastnenie tanecnej zabavy jej
usporiadatelia alebo hudobnici vyhlasovali aj damsku volenku.

Tanecny vstup Zeny moze mat regionalne prizna¢nu tanecnu podobu (napriklad na Spisi
sa pouziva podvrtka", v okoli Myjavy a Trencina privrtenie tane¢nice). Po nom nasleduje...

¢ardasa vychodného typu. Viac o tejto problematike piem na inom mieste (Skrakova, 2004).

10 'V sudasnosti je pomerne bezné spontanne pozyvanie do tanca aj zo strany Zien.

11 Archaicky motiv podtidc¢ania partnerky pred zaciatkom tanca, ktory ma pravdepodobne povod
v renesancii. Zachoval sa v krutivych tancoch Spisa v dosledku urcitej kultirno-historickej izolaciie
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III.

Roztancovanie paru, resp. vodenie tanecnice po priestore tvori zaciatok
parového tanca, pripadne ma funkciu oddychovu. Realizuje sa v mnohych krajovo
prizna¢nych drzaniach, obycajne jednoduchymi krokovymi motivmi. Pri tancoch
starého $tylu sa najcastejsie vyuziva symetricky opakované preslapovanie, prisunny
krok v roznych modifikaciach (spravidla stranou) - tzv. jednokrocka, alebo pero-
vand chodza s pripadnymi uklonmi tela. Specificki podobu ma roztancovanie paru
v ramci tancov typu krucena (do Saflika, sullk/ana), v ktorom sa uplatiiuju motivy
dvoj- az trojclennej rytmickej Struktiry v jemnom, alebo vydupkavanom prevedeni
s natacanim tela do stran. Takéto roztancovanie sa realizuje na jednom mieste, akoby
v Safliku, z coho je odvodeny aj nazov tanca.'? Pre krutivé tance nového $tylu je typické
pouzivanie dvojkrocky (pripadne netplnej dvojkrocky, realizovanej postupnostou
pohybov: ukrok, prisun, ukrok).

IV.

Samotné krutenie paru v roznych objatiach byva realizované ré6znorodymi kroc-
nymi alebo sko¢nymi, regiondlne prizna¢nymi motivmi, a to na mieste, t. j. bez postu-
pu po priestore. Najcastejsie sa vyuzivaju rozne perované a prizvukované motivy via-
zané na Stvrtovd, pripadne osminovu rytmicku pulzaciu. Na Slovensku sa krutenie
ako analdgia kruzenia kolies realizuje v smere pohybu slnka (v smere hodinovych
rudiciek). Vynimky najdeme napriklad v obciach Vazec, Strba, Oravska Polhora."
V tychto lokalitach dominuje krutenie v protismere. Smer kritenia sa moze aj striedat.

Okrem krutenia paruv celnom postavent, pripadne v polobo¢nom, alebo vbo¢nom
s postupom tvarou vpred, je zname i kratenie s pohybom vzad (napriklad na Kysu-
ciach, v Honte /obec Dacov Lom/, na Gemeri /obec Silickd Brezova/Borzova, Rej-
dova/, v Tvrdo$ovciach, v okoli Komadrna)."* Krutenie jednym, alebo druhym smerom
moze tvorit dominantnu zlozku $traktury celého tanca. Odraza sa to aj na lokalnych
pomenovaniach (napr. oravska suchana/sustanal, obertak, vazecky do krutu, ocovsky

regionu, avak najdeme ho i v rumunskom Sedmohradsku.

12 Pomenovanie Sullk)ana sa viaze k tzv. $ulaniu — opakovanému prie¢nemu spitnému natacaniu
drieku partnerky jej tane¢nym partnerom. V niektorych lokalitach krutivé ¢ast zanikla, takze tane¢ny
celok tvori iba jeden tane¢ny motiv.

13 Vid filmovy dokument E. Poloczeka Slovenské ludové tance z roku 1951.

14 Podla filmovych dokumentov, zapisov tanca, resp. podla interpretacie folklérnych skupin.
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valani, terchovsky starosvetski cardds a pod.). Su vsak aj priklady, pri ktorych krutenie
zohrava vedlajsiu ulohu (napr. horehronské sorové, liptovské o sebe, guralski tanec).

Zmeny smerov krutenia sa predvadzali r6znorodymi lokdlnymi, resp. indi-
vidudlne prizna¢nymi spésobmi. Kruatenie v osminovom rytme sa vyskytuje najma
v krutivych tancoch starého $tylu v miernom tempe (napr. spisské a Sarisské krucene,
rovni zo Zdiaru, Suchon z Kokavy nad Rimavicou).'® Prva doba kritenia sa najcastej-
$ie spaja s vykrocenim vnutornej dolnej koncatiny a s perovanim vahou. Zmena sme-
ru sa v takomto pripade realizuje vacsinou cez tri, alebo pat krokov v §tvrtovom rytme
tak, aby do zmenenej strany opét za¢inala na prvi dobu kro¢na, tzv. ,vnitorna“ noha.
Inym spésobom st rozne vyperovania (znozmo, roznozmo) s vahou rozlozenou rov-
nomerne na oboch nohéch.

Zmena smeru mava pri krateni v $tvrtovych rytmickych hodnotach (pri tanci
vrychlom tempe) na ,,vnutorni“ nohu najcastejsie podobu troch striedavych poskokov
(Vy$né Raslavice, Telgart). Bezné su tiez rozne kombinacie pridupov, podupov
(Podzamcok), znoznych prizvukovanych perovani (Hrinova), poskok na ,vnutornej“
a dupnutie ,vonkajSou” nohou (Vazec), zoskok, valasky skok a i. Pri zmene smeru
kruatenia v perovani tahom (t. j. na prvi dobu je kro¢na ,vonkajsia“ noha) sa najcastej-
$ie vyuziva ostré zastavenie krutenia s pridupom, na Zempline ¢asto obohatené
o rozne rytmizované plesky po sare a stehnach, tzv. capase.

Iniciatorom zmien smerov krutenia, ako aj ostatnych zmien v ramci $truk-
tiry tanca je muz. Zena reaguje na jeho pohyb v uréitom ¢asovom oneskoreni.
Pri prispésobovani sa partnerovym pohybom zohrava dolezita tlohu jeho impulz,
vyslany prostrednictvom ruk alebo celého tela.

Nie je vynimoc¢né, Ze Zena a muz pouzivaju pri kruteni rozdielne tane¢né motivy.
Najcastejsie maji podobu ro6zne prizvukovanych a perovanych krokov a skokov: pres-
kokov, poskokov, zoskokov a ich kombindcii. Na niektorych miestach sa v krutivych
tancoch objavuje aj krutenie valaskym skokom (napr. friskd z Hornych Prsian),
alebo skackanie znozmo (friskd z Vajnor). V goralskej tanecnej oblasti sa pri kriteni
v zaverecnej Casti Zielona vyuziva aj zlozitejsi motiv, tzv. ozwodni.

V krutivych tancoch, predovsetkym v star$ej tanecnej vrstve, sa tak pri kruateni aj
pri ostatnych tanecnych motivoch uplatiiuje viacero rozdielnych spdsobov perova-

15 S ,osminovym kratenim* sa mozno stretnuf aj v krdtivom tanci rychleho tempa, do visoka
z Detvy (hoci sa zvycajne objavuje v miernom tempe), a to napr. v predvedeni tane¢nika Stefana Suju
(nar. 1943) (vid filmovy zdznam Tance z Detvy, UHV SAV a Filmové laboratéria Gottwaldov, 1972).
Taktiez v oravskych Sistanych.
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nia.'® PredovSetkym v krucenych (najma na Spisi) nachadzame v ramci jednotlivych
dob krutenia na osminovom rytmickom podoryse bohatu paletu jedine¢nych varian-
tov perovania.

Dalezitym elementom ovplyviujiacim vysledny $tyl kritenia je aj jeho ,,0s" Prikru-
teni sa uplatiiuje mnoho roznorodych spésobov vzajomného drzania sa partnerov.
Dalo by sa povedat, ze kazda dvojica ma svoj vlastny sposob, styl. Zavisi od spdsobu
krutenia, jeho smeru, rychlosti, taktiez od pohybovych kvalit tane¢nikov, od ich ryt-
mického citenia, fyzickych dispozicii (dlzka rik, vyska, vaha a pod.), od tane¢ného
odevu ¢i zauzivanej spolocenskej etikety.

Mnohotvarost drzani tane¢nych partnerov je charakteristickd najma pre starsiu
vrstvu tancov. Vyvojom tancov smerom k sti¢asnosti sa sposoby drzania unifikovali.
Vo vseobecnosti mozno konstatovat, ze ¢elné, tzv. éarddsové drzanie, pri ktorom ma
zena obe dlane polozZené na partnerovych pleciach, zatial ¢o muz drzi svoju part-
nerku za lopatky alebo v pase, je zname v krutivych tancoch vychadzajucich z cardasa.
Celné postavenie partnerov sa sice vyuZiva aj v historicky starsej vrstve tancov (napr.
terchovsky starosvetski cardds, ocovsky vdlani, ponicky laktovi), vzajomné drzanie je
v$ak variabilné (napr. v Terchovej ma Zena ruky okolo ramien, alebo popod pazuchu,
s dlanami na chrbte, alebo na lopatkach; na Podpolani sa vyuziva drzanie partnerov
s lavou rukou polozenou na pleci zhora a pravou vedenou popod pazuchu, so zdvih-
nutymi laktami do stran a i.).

V.

Individualny improviza¢ny tanecny prejav muza a zeny je tanecno-motivicky bo-
hatou a pestrou ¢astou tane¢ného celku. Mava rézne podoby najma v krutivych tancoch
starého Stylu. Pri tzv. osebeni, t. j. samostatnom tane¢nom prejave partnerov, muz
najcastejsie cifruje — improvizuje pred partnerkou, alebo okolo nej, lokalne priznac-
nou motivikou. Zena sa vtedy obvykle vrti, alebo tiez cifruje. V sliacanskom o sebe,
v guralskom tanci zo Suchej Hory, v horehronskych Sorovych, resp. v tanci Rémov,
tvori samostatné tancovanie bez vzajomného dotyku dominantnu cast tanca.

Improvizacia partnerov sa objavuje aj v rdznych parovych drzaniach. Moznosti je
viacero: v zatvorenom, polootvorenom alebo otvorenom drzani, s roznymi poloha-

16 Vo vSeobecnosti mozno hovorit o niekolkych typoch perovania: perovanie vdhou, perovanie ta-
hom a perovanie rovnomerne. V skuto¢nosti ma kazdy tanec svoju vlastni pohybovu krivku zavisla
na pohybovej stthre oboch partnerov za i¢elom harmonického zjednotenia miery a intenzity perova-
nia ¢lenkov a kolien, ktora je najlepsie badatelna na pohybe hlavy.
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mi ruk (vo vzpazeni, predpazeni, drziac sa za obe ruky, za jednu ruku krizom alebo
zrkadlovo, a i.). Vyuzivaja sa rozne lokélne i regionalne $pecifické motivy ako zdvi-
hania, ,vyhadzovania“ tane¢nic, uklakovanie (oba najdeme napriklad na Myjavsku,
v Trenciansku, na Ponitri, v okoli Komarna, v okoli Bratislavy a inde)", zadrhavé
prerusované krutenie paru (Gemer, Abov, Zemplin), kombinované motivické pohy-
by s pretacanim tanecnice, pleskami - tzv. éapasmi muzov (Zemplin), ¢i rozne tles-
kovo-dupavé (Horehronie) a dupavé improvizacie (tance Rusinov). Osobitou obsa-
hovou naplnou, najma pri tancoch starého $tylu, je tzv. prekdranie (vabenie, lakanie,
klamanie - Sdlenie), ktoré predstavovalo spontanne sa rozvijajucu hru partnerov.'®

VI.

Osobitym vyvrcholenim tanca byva niekedy spontanne, vyziadané, alebo aj
ohlasené tane¢no-hudobné finale, coda. Deje sa zrychlenim a zopakovanim posled-
nej tanecnej melodie, dohravky (tzv. uvrate), alebo $pecidlnou zévere¢nou hudob-
nou figurou, zvanou napr. lampds, chvostik. Obycajne jej prislicha aj choreografické,
krutivé vyvrcholenie tanca. Osobitd tane¢nt formu, hlavne na Zempline, ma skoc-
no-natriasavo-dupavé findle, tzv. trescak, fogas alebo potriaska. Pri krucenej na Spisi
a v Sarisi sa v zavere tanca (rovnako ako v ivode) vyuziva ddstojna podvrtka taneénice.
Nezvycajne galantnii podobu ma ukoncenie tanca v suchohorskom guralskom tanci
(zaverecné parové krutenie ukonc¢uje muz podvrtkou tanec¢nice a klakom na koleno).
Po ukonceni tanca sa partneri neodprevadzaju na miesto, kde povodne stala partner-
ka pred jeho zaciatkom, ale kazdy odchadza svojou cestou (mlddenci/muzi k mladen-
com/muzom, dievky/Zeny k dievkam/Zendm).

V ramci kruativych tancov sa mozeme stretnit aj s pouzivanim predmetov slazia-
cich ako doplnok k tancu. V scénickej praxi ich pozndme pod vSeobecne zauzivanym

17 Kym na Myjavsku a v Trenciansku sa dvihanie (,vyhadzovanie®) tane¢nic a podrepové ukla-
kovanie rozvinulo do fyzicky ndro¢nejsej podoby (tance vihazovand, vihazduvand, na kibi, selldc-
ka, uklakovani a 1.), v ostatnych oblastiach sa dvihanie (,0dhodenie) partnerky realizuje ako akasi
partnerska hra v nadviznosti na opakované prizvukované perovanie (staby zatla¢anie partnerky do ze-
me), tiez nazyvané uklakovanim, ucupovanim. Tento motiv sa stal dolezitym choreologickym znakom
madarskych ¢ardasov tzv. zdpadného typu. Hravé dvihanie partnerky je zaznamenané aj na filmovom
zézname ¢ardasa zo Strby (porovnaj Poloczek, 1951). Motiv dvihania a vyskakovania sa objavuje
aj ako sucast obycajovych fasiangovych tancov (na konope, na lan a i.), motivovanych snahou pozitivne
ovplyvnit turodu.

18 Problematike prekaravej vabivej hry v kontexte historického vyvinu parovych tancov sa podrobne
venoval Pesovar (1973).
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pojmom tanecné rekvizity. Duzek (1995b) tanecnou rekvizitou oznacuje predovset-
kym predmety, ktoré maja v urcitych tancoch a situaciach dolezitu formotvornu
funkciu, tzn. tanec bez nich nema zmysel (napr. flasa pri flaskovom, palica pri pali-
covom tanci, Satka pri tanci Satkovec), predmety vyjadrujtce stavovsky znak jej nosi-
tela (druzbovska palicka, druzbovska valaska a i.), pripadne predmety, ktorym je
prisudeny ddlezity symbolicky, resp. magicky vyznam (figuriny, sviecky a i.). Vyuziva-
li sa roznymi sposobmi, napriklad na krutenie, prehadzovanie, preskakovanie, vy-
hadzovanie, prechytavanie, pripadne ako pomocka sliziaca na dokazovanie sikovnos-
ti ¢i vyber partnera. V tradicnom prostredi islo hlavne o predmety beznej potreby
(napr. pracovné naradie).

V parovych krutivych tancoch starého $tylu byva najcastejie vyuzivanym
naradim valaska. Tanec s valaskou bol zaznamenany v oblastiach ovplyvnenych valas-
ko-pastierskou kulturou (napr. Kokava nad Rimavicou, Strba, Cierny Balog, O¢ova,
Podkrivan, Zdiar, Lendak, Sucha Hora).'

Vyuzitie viacerych predmetov kvoli ich symbolickej hodnote, ale aj praktickej
funkcii nachadzame taktiez pri krutivych tancoch, ktoré st suc¢astou obycaji. Do tejto
kategorie spada napriklad svadobné vykrucanie nevesty s pouzitim $pecifickej nado-
by za ucelom vyberu penazi za tanec (napr. tanierovy, do riecice), alebo fadiangovy
tanec s kldtom a mnohé dalsie.

Tanecné dialekty

Bohaty a zna¢ne diferencovany tane¢no-pohybovy zaklad, predovsetkym charak-
teristickd regionalna motivika a $tyl starsich vrstiev krutivych tancov, byva spravid-
la vychodiskom pri vymedzovani tzv. krajovych tanecnych dialektov. Regionalne
prizna¢na tane¢na motivika krutivych tancov sa totiz obycajne uplatiuje i v ostatnych
typoch tancov toho-ktorého regionu ¢i lokality.

Nazorny obraz o roz$ireni krutivych tancov v geografickom priestore suc¢asného
Slovenska poskytuje Etnograficky atlas Slovenska. Vysledky vyskumu, ktoré prezentu-
je, poukazuju na to, Ze sa vyskytovali v roznych koncentraciach na celom jeho tzemi.
V pripade tancov starého $tylu sa ako najvyznamnejsie javia nasledujtice oblasti:
Myjavsko, vychodné Kysuce, Orava, Liptov, Spis, Sari$, Zemplin (predovsetkym pod-
horské casti vychodného Slovenska), Podpolanie a Horehronie. Tato tane¢na vrstva
sa v sledovanom case vyskytovala v mensej miere, resp. nevyskytovala sa vobec na

19V Suchej Hore sa uchoval odzemok tancovany so Zenou, pri ktorom si partneri prehadzuju va-
lagku.
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juhozapadnom a juznom Slovensku, v zapadnych Kysuciach a v Turci. Regionalne
rozdiely spocivajuce v tempovej charakteristike tancov potvrdili, Ze tance v mier-
nom tempe sa vyskytovali najmi na Myjavsku, Podpolani, Liptove, Spisi a v Sarisi.
Novouhorsky tanecny $tyl a jemu prislachajiice tance — ¢ardase - sa v réznej miere
roz$irili takmer po celom Slovensku. Vynimku tvori terchovska, severooravska a go-
ralska regiondlna oblast.

V oblastiach, kde sa vyskytuju oba vyvojové $tyly, resp. tance s dominantnym
motivom krutenia spolo¢ne vedla seba, dochadza pre ich ¢asti podobnost v rychlom
tempe k vzdjomnému miesaniu, prelinaniu. Casto aj tak, Ze novy nazov éardds postupne
nahradil povodny nazov krutivého tanca rychleho, skocného tempa, ktory bol v urcitej
faze pohybovo-motivicky takmer rovnaky ako miestny krutivy tanec nového $tylu.

Spolahlivym kritériom rozli$enia oboch tane¢nych vrstiev mozu byt rytmicko-dy-
namické odli$nosti hudobného sprievodu. Je omnoho stabilnejsim prvkom ako im-
provizovany tane¢ny pohyb tanecnikov. Odhliadnuc od toho, predsa len rozoznavame
aj urcité, pre cardas priznac¢né tanec¢né znaky, ktoré starsia vrstva pred jeho vznikom
s velkou pravdepodobnostou nepoznala. Patri k nim predovsetkym dvojkrocka v po-
malej casti a, s hudobnym sprievodom suvisiace, ostrejSie zrazané, tzv. verbunkové
prevedenie tane¢nych motivov. Za prototyp ,Cistej, v najvacsej miere unifikovane;j
formy ¢ardasa povazujeme tancovanie dvojkrociek v ¢elnom postaveni, v pomalom,
resp. miernom tempe, spojené v rychlej casti s parovym krutenim v postaveni polo-
bo¢nom, pripadne bo¢nom.

V stvislosti s krativymi tancami nového Stylu sa v slovenskej choreologickej
literature (Duzek, 1996) uvazuje o dvoch rozdielnych hudobno-tane¢nych oblastiach.
Jednou je vychodoslovenska oblast (toto uzemie sa zhruba kryje s teritériom niek-
dajsieho vychodoslovenského kraja; ide najma o centralny Zemplin bez zapadnych
ajuznych okrajovych casti byvalého kraja), ktorej choreografické a hudobné prejavy st
znacne vyhranené a maju $pecificky, regionalny, vychodoslovensky tane¢no-hudob-
ny kultirny akcent. Druhou je oblast, do ktorej spadaju ostatné tiizemia stredného
a zapadného Slovenska. Vyznacuje sa vyraznejs$im, nivelizovanejsim novouhorskym
hudobno-tane¢nym $tylom. Okrem dominujiceho dvoj-, na juhu tiez trojtempo-
vého ¢ardasa tu nachadzame aj regiondlne osobité parové tance nového stylu: ver-
bunky mierneho tempa s centrami vyskytu v okoli Myjavy, v Honte a v zapadnom
Novohrade, lasungy v okoli Trenc¢ina a Prievidze a palotdse v okoli Nitry a Novych
Zamkov.

Uzemie Slovenska je sucastou $irokého geografického priestoru Karpatske;j
kotliny. Skibenim poznatkov slovenskej a madarskej vedy sa potvrdzuje, Ze doterajsie
predstavy o slovenskych tane¢nych regiénoch sa navzajom dopliaji s poznatkami
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o tane¢nych regionoch Madarska. Na jeho tizemi sa podla madarskej etnochoreolo-
gie vytvorili tri hlavné typologické oblasti (regidny, dialekty), pricom kazda z nich
zahrna niekolko dal$ich podoblasti. Tane¢né dialekty zapadného a vychodného Slo-
venska plynule prechadzaji na juhu nasho tzemia do madarskych tane¢nych dialek-
tov oblasti povodia Dunaja a Tisy.*” V zapadnej a vychodnej casti Slovenska nacha-
dzame viac-menej podobné typy tancov ako v Madarsku, v obdobnych regiondlnych
a etnickych obmenach, a to vo vrstvach starych, najma vsak novych tanec¢nych typov
krativych tancov.

Ostatné nase tane¢né Gizemie, t. j. stredo- a severoslovensky tane¢ny dialekt, vyka-
zuje bohatsie regionalne i lokdlne $pecifika. V stvislosti s geografickou determinaciou
sa ovela dlhsie zachovali jednak archaickejsie prejavy, jednak tanecné prejavy nového
$tylu. Niektoré spolocné prvky karpatskej tanecnej kultiry mozeme najst v spome-
nutych slovenskych aj v madarskych tane¢nych dialektoch. Tance miestami vykazuju
urcita pribuznost aj s tanecnym dialektom v Sedmohradsku, ktory sa v podobe ar-
chaickejsich vrstiev krutivych tancov dokazal zachovat v dosledku historickej izolacie
oblasti od ostatného tizemia, zapric¢inenej tureckou okupaciou.

Tanecné tempo

Na zaklade prepojenia etnochoreologického a etnomuzikologického pohladu
na krutivé tance mozno za klucovy spdjajtci prvok jeho tane¢nej a hudobnej stranky
povazovat tempo. Podla tempa ich rozdelujeme do $tyroch hlavnych skupin, a to:

» krutivé tance starého Stylu v miernom tempe,

» krutivé tance starého stylu v rychlom tempe,

» krutivé tance starého stylu v dvoch, obvykle sa striedajtcich tempach,
» krutivé tance nového $tylu v dvoch, pripadne troch tempach.

Kym pri tancoch starého $tylu v miernom tempe prevazuje tzv. dvojity (osminovy)
duvaj, pre mierne tempo tancov nového $tylu je priznacny tzv. jednoduchy (stvrtovy)
duvaj. V pripade rychleho tempa oboch $tylovych vrstiev je charakteristicky rytmicky
sprievod nazyvany es-tam.

Krutivé tance starého $tylu predstavuju vyvojovo star§iu a znacne diferenco-
vanu skupinu tancov s mnozstvom regionalnych a lokalnych variantov. Regionalne
vyrazne diferencované typy najstarsej tanecnej vrstvy sa najdlhsie uchovali v kulturne
a geograficky izolovanych oblastiach, a naopak, v oblastiach pristupnejsich novsej

20 Podrobnejsia regionalizacioa ¢ardasovych typov je predstavna v diplomovej praci Skrakova, B.
2004. Cardds. Historicky vyvin. [Diplomova praca). Bratislava: Filozofick4 fakulta, 2004.
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tanecnej mode, sa s nou postupne premiesali, pripadne celkom vymizli. Motivickou
strukturou sa fudové tance starého a nového $tylu najviac vzajomne priblizili v rych-
lom tempe, ktoré ma v oboch historickych stylovych vrstvach rovnaky metrorytmicky
pulz (es-tam).*!

Tendencie premien a zmeny krutivého tanca v prirodzenom prostredi

Obrovské zmeny do tanecného, ale i celého hospodarskeho, spolocenského
a kultdrneho zivota prinasa medzivojnové a povojnové obdobie. Nova politicka
a hospodarska situacia, dobrovolné a ndtené migra¢né procesy, kolektivizacia, ur-
banizacia, spriemyseliovanie, zmena spolocenskej organizacie prace, kazdodennych
i sviato¢nych navykov, to vSetko nachddza svoj odraz v zmene Zivotného $tylu v mest-
skom aj vidieckom prostredi. Zmenam prirodzene podliehal aj tradi¢ny tanecny prejav.
So zanikanim tradi¢nych tanecnych prilezitosti sa vytracala aj moznost pravidelného
aktivneho uzivania fudového tanca a s nou aj podmienky k jeho dal$iemu uchovavaniu.

Priliv novych modernych a mdédnych kultirnych vzorov mal za nasledok pos-
tupné vytlacanie tradi¢nych tancov z tane¢ného repertoaru. Narusil sa prirodzeny
proces tradovania z generdcie na generaciu. Oslabila sa individudlna i kolektivna
sposobilost tanecnej i spevackej interpretacie. Improviza¢na schopnost jednotlivych
nositelov tanecnej tradicie sa nerozvijala, skor sa stracala, degradovala. To sa nasledne
odrazilo v zmenach vyslednej podoby jednotlivych tancov.

V niektorych lokalitich mozno pozorovat, ze povodné, pohybovo rozvinuté
a motivicky bohaté krutivé tance stratili improviza¢ny charakter a ustrnuli v pevnej
hudobno-tane¢nej forme. V ramci nej sa uz jednotlivé tane¢né motivy viac-menej pev-
ne viazu na konkrétne takty konkrétnej piesne (prip. série piesni), ktoru hra hudba
¢asto bez predspevu (spev sa v niektorych pripadoch uplatiuje v skupinovom pre-
vedeni, v priebehu samotného tanca). Tane¢né pary tancujui synchronizovane, vsetci
tie isté motivy v rovnakom poradi. Zmena sa Casto odraza aj v zmene vzagjomného
postavenia, usporiadania parov v tane¢nom priestore. Nie je ojedinelé, ze sa pévod-
né, volné rozostavenie parov zmeni na postavenie dvojic rozmiestnenych po kruhu.
Povodny krutivy tanec tak nadobuda charakter strofického tanca s pevnou vnutornou
vazbou, resp. pri viacerych motivoch a variantoch tanca - charakter akejsi tanecnej
suity. Niekedy sa takato suita opdtovne rozpaddva na samostatné tance zalozené
na dominantnom tane¢nom motive a viazané na jednu jedinu piesen, od ktorej inci-

21 Viaceré charakteristiky vybranych prikladov kruativych tancov z choreologickej a muzikologicke;j
stranky priblizuju S. Duzek a B. Garaj vo svojej vedeckej monografii (Duzek — Garaj, 2001).
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pitu je obycajne odvodeny aj novy nazov tanca.*

Objavuju sa tiez varianty, v ktorych sa povodné parové krutenie meni na val¢ikové
alebo polkové virenie, ¢im tanec straca zakladny charakteristicky atribat. Moznost
aktivne sa podielat na vystavbe takéhoto ,zakonzervovaného tanca je minimalizo-
vand. Interpretacnu a vyrazovu bezprostrednost mozno pozorovat nanajvys v podani
niektorych pohybovo disponovanejsich starsich interpretov, a to vdaka ich schopnosti
tanec prirodzene precitit, podat a pripadne varirovat.

S krutivym tancom ako sucastou manifestného repertoaru tanecnych zabav sa
v sticasnosti stretdvame hlavne na svadbach, v ramci ktorych vsak prevlada hudobny sprie-
vod v podani nefolklérnych hudobnych zoskupeni, pripadne hudba reprodukovana.

K najvyraznejsim zmenam, ktoré poznacili a dodnes ovplyviuju krutivé tance
od 2. polovice 20. storocia v ich prirodzenom prostredi, patria:

» naru$enie procesu tradovania;
» zmenatane¢néhoahudobného repertoaru pod vplyvom mestskych a zahra-
ni¢nych kultarnych vzorov;
» zmena povodnej Struktury tanca;
» ubudanie spevu a ostatnych, lokdlne prizna¢nych vokéalnych a zvukovych
prejavov pri tanci;
» absencia tvodného s6lového alebo skupinového tanca muzov:
« zmena spdsobu prizvania partnerky do tanca (partneri prichadzaju na
parket spolo¢ne);
o krutenie paru doplnené o vodenie partnerky po priestore sa stava naj-
dominantnej$ou podobou tanca;
 ubudanie individudlneho tancovania partnerov;
o vyrazny ubytok charakteristického momentu vabenia;
o strata charakteristického pohybového stvarnenia zaverecnej tanecnej
dohry, pripadne jej Gplny zanik;
» stieranie lokalnych a regionalnych Specifik:
« nivelizdcia tanca a hudby;
« zanikanie, resp. strata kvality lokalne a osobnostne prizna¢nej hudob-
nej a tanecnej interpretacie tancov;
« uplatnovanie nadregionalneho piesnového repertoaru;
o zmeny a neuvedomovanie si charakteristického metrorytmického
pulzu tanca;

22 Mnoho takychto prikladov najdeme napr. v Pichovskej doline (Skrakova, 2003).
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« ubudanie lokalne prizna¢nej tanecnej motiviky, resp. obohacovanie
pohybového slovnika o motivy z inych tane¢nych oblasti;
o strata rozmanitosti tane¢nych motivov z hladiska ich funk¢nosti;
« zmena charakteristickej rytmiky tanca (rytmickych pohybovych vzor-
cov, ktoré sa prejavovali prostrednictvom dupov, tleskov, tzv. capasov,
zrazanych motivov, kresanych motivov a i;
« ubytok, zjednodusovanie a zotieranie charakteristickych spdsobov vza-
jomného drzania a postavenia partnerov;
« nevyhranenost perovania - strata lokalne Specifickej vertikalnej linie pohybu;
» oslabenie celkového estetického vyznenia tanca:
o strnulost a neprirodzenost pohybu ruk pri tanci vratane parového
drZania;
o strata kvality prizna¢ného krutivého pohybu parov a jeho vyriability
(pri kruteni prevazuje a stava sa vyrazne exponovanym bocné postavenie
tane¢nikov a krutenie v smere hodinovych ruci¢iek behovymi krokmi);
« stracanie hudobného citenia tanecnikov;
» zmeny v hudobnom sprievode:
« ubytok tradi¢nych hudobnych zoskupeni;
« zmena a ,inovacie“ v obsadeni sprievodnych nastrojov k tancu;
+ pouzivanie neadekvatneho piesnového materialu vzhladom na typ tanca;
» personalne zmeny:
« ubytok a zostarnutie niekdajsich urcujucich nositelov hudobného a ta-
necného prejavu (pri ich interpretacii sa prejavuju zmeny zapric¢inené
tyzickou indispoziciou, vysokym vekom, zniZenou kondiciou a vydrzou,
ubudajicou pamétou a i.);
o narast vyskytu rodovo identickych, najmé zenskych parov;
« absencia improviza¢nej sposobilosti mladsich generacii interpretov;
 neznalost systému tvorby tanca, absencia motivacie k jeho poznaniu
a ovlddaniu;
« ubytok a strata pokracovatelov — nezaujem zo strany bezprostredne
nasledujucej generacie (pripadne sa objavuje prejav pozitivneho zaujmu
s odstupom jednej generacie);
» vyrazny vplyv tane¢ného folklorizmu.

V ramci pretrvavania a tradovania krutivych tancov v ich prirodzenom vidiec-
kom prostredi mozno pozorovat nasledujuce tendencie.
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Kontinuita

O kontinuite v uchovévani tradi¢nych krutivych tancov hovorime vtedy, ak pro-
ces tradovania nenarusil Ziadny vyrazny c¢initel a improviza¢na sposobilost interpre-
tovat lokalne prizna¢ny krutivy tanec v manifestnej podobe je pritomna aspon u Casti
tanecne aktivnej generacie. Takyto stav byva v sucasnosti spojeny s dlhoro¢nou ak-
tivnou ¢innostou dedinskych folklérnych skupin a s aktivhym pdsobenim vyraznych
tane¢nych osobnosti v lokalite. Kontinuitu v tomto zmysle pozorujeme napriklad
v obciach Parchovany, Zamutov, Dlhé Kl¢ovo na Zempline, v Raslaviciach v Sarisi,
v Margecanoch na Spisi, Bystranoch na Spisi, v Ocovej, Detve, v Hrochoti na Pod-
polani, v Ciernom Balogu, v Telgarte, na Sumiaci, v Polomke na Horehroni, v hon-
tianskom Hrusove a v Plachtinciach-Pribelciach, v Turej Luke a v Brezovej pod Brad-
lom na Myjavsku, u slovenskych Madarov v Martovciach pri Komdarne a v mnohych
inych. Priaznivé podmienky na uchovavanie lokalnych tane¢nych tradicii nepochybne
ovplyvnuje aj existencia a pdsobenie miestnej fudovej hudby. Z hladiska pretrvavania
miestnych tradicif naprie¢ generaciami zohravaju dolezita konzervujicu tlohu Zeny.

Diskontinuita

O diskontinuite uvazujeme v pripade, Ze proces tradovania tane¢nej kultiry bol
vyrazne naru$eny a v prisluénom case neexistuju priaznivé podmienky na odovzda-
vanie miestnych tradicii nasledujucim generaciam. Takato situdcia je v sucasnosti
priznac¢na pre vac¢sinu lokalit na Slovensku, obzvlast tam, kde dlhsiu dobu nefunguje
ani ziadna miestna folklorna skupina.

Revitalizacia

Proces revitalizacie tradi¢nej tane¢nej kultury nastava v pripade, ak prirodzena
kontinuita jej uchovavania, odovzdavania a rozvijania bola narusend a ¢asom vznikla
priazniva situdcia na jej uspe$né ozivenie. Takyto ,navrat k tradicidm® byva inicio-
vany vedomym zaujmom o poznavanie miestnych tradicii a okrem rekonstrukcie za-
niknutych prejavov vyzaduje aj ich pozitivnu akceptaciu a prijatie lokalnym spolocen-
stvom, resp. jeho ¢astou.

Proces revitalizacie tane¢nych tradicii na su¢asnom vidieku byva tuzko previazany
so zaloZzenim alebo obnovenim ¢innosti miestnej folklornej skupiny, pripadne zme-
nou jej vedenia. Vyzaduje cielavedomu ¢innost lokalne a vlastivedne ,zasvitenej“
osobnosti, alebo skupiny Iudi, ktori disponuju poznatkami o miestnych tane¢nych
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tradi¢nych prejavoch a vedia ich aj tispesne sprostredkovat druhym.

Revitalizacia tanca v miestnych podmienkach sa moze zvycajne opriet o vysledky
etnografického, etnochoreologického a etnomuzikologického vyskumu domacich ale-
bo externych subjektov, o dostupné zapisy konkrétnych tancov, alebo o ich archivnu
audiovizualnu dokumentaciu. Ako konkrétny priklad revitalizacie tradi¢nej tanecne;
kultary v sicasnej praxi moze posluzit aktudlny stav interpretdcie miestneho kru-
tivého tanca v podani ¢lenov folklérnej skupiny zo Strby, Velkého Zaluzia ¢i Gemer-
skej Polomy.

Inovacia

Mnohé inovacie boli v minulosti iniciované aktivitami miestnych ucitelov. Vysled-
kom uvedeného procesu je evidentna zmena oproti vychodziemu stavu. Inovacia sa
moze prejavit v Strukturalnej aj v $tylovo interpretacnej rovine existencie tanca. V su-
¢asnosti prebieha najmé pod vplyvom folklorizmu a médii. Vysledkom procesu ino-
vacie pod vplyvom folklorizmu je napriklad $pecificky, vyrazny pohyb drieku a rik
v pripade muzského tane¢ného prejavu na Podpolani, alebo tane¢né improvizacie
sliacanskych tancov podla Vojtecha Littvu.** Ako priklad obohatenia tane¢nej $truk-
tary moze posluzit aj starosvetsky cardas z Terchovej, ku ktorému sa okrem vodenia
a kratenia paru postupne pridalo aj pomerne rozvinuté, samostatné (osebené) tanco-
vanie oboch partnerov.

Vyssie uvedené principy a tendencie nesuvisia iba s uchovavanim krutivych tan-
cov v ich manifestnej, teda redlnej tane¢nej podobe, ale platia aj pre tance tradi¢ného
tane¢ného repertodru vobec.

Odporucania

K hlavnym odorucaniam pri priprave choreografii prezentujucich krutivé tance
podlanasho nazoru patri predovsetkym stadium ¢o najvacsieho mnozstva dostupného
pramenného materialu vratane jeho kritickej analyzy zohladnujuicej relevantné fakto-
ry ovplynujtce vysledni podobu tane¢nej predlohy. V ramci moznosti je vhodné zis-
tenia overit/spochybnit/popriet aj priamo v teréne. V pripade deklarovaného zameru
rekonstruovat a javiskovo prezentovat konkrétnu lokalnu prip. persondlne prizna¢nu
podobu krutivého tanca (napr. sliacanskeé o sebe, ¢ardds z Parchovian, kokavsky drgon,

23 Tejto problematike sa podrobnejsie venoval S. Dtizek a K. Ondrejka.
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krucenu podla V. Gregu a pod.) je vhodné klast déraz najma na:
» poznanie tane¢nych tradicii v $irsich suvislostiach (kultarno-spolocenska,
spolocensko-eticka, funkéna stranka tanca a pod.);
» ovladanie systému tvorby tanca; zachovanie a re$pektovanie $pecifickej
struktary toho-ktorého tanca; poznanie Strukturalnych funkcii tane¢nych
motivov v ramci motivického radu a pod.;
» ovladanie radenia tanecnych motivov v zmysle zachovania ich funkénosti v tanci;
» vyber adekvatneho hudobného sprievodu, podkladu k tancu (vyber piesni,
volba tempa, typu rytmického sprievodu a pod.);
» re$pektovanie zakonitosti javiska vzhladom k zdmeru choreografie/tanec-
ného vystupu a zvolenej miery Stylizacie (trvanie tane¢ného vystupu, pries-
torové usporiadanie tane¢nikov a pohyb po priestore prispdsobeny poctu tan-
cujucich a velkosti javiska, vzajomna komunikacia interpretov, komunikacia
s muzikantami, komunikdcia s divakom, dynamika tanca, vyuzivanie origi-
nélneho resp. tcelového odevu, obuvi, doplnkov, rekvizit a i.);
» schopnost vhodnu interpreta¢nu stranku tanecného prejavu (rod inter-
pretov, vek interpretov, zohladnenie ich mentélnej, fyzickej dispozicie a im-
provizacnej spdsobilosti, poznanie tanca a principov jeho tvorby, estetika po-
hybu a pod.).

Vypocet formulovanych odportcani nie je zdaleka kone¢ny a ich uvedenim
nemame zaujem diktovat ani prikazovat autorom menit svoje zauzivané tvorivé
principy a postupy. Nasou ambiciou je v prvom rade upriamit pozornost na tane¢nu
kultaru v $irsich suvislostiach. Kazdy poznatok so sebou prinasa nové otazky i nové
moznosti, ktorych zodpovedanie a prehodnotenie moze nepochybne prispiet k pres-
vedcivejSiemu tvorivému spracovaniu vyznamného tane¢ného fenoménu, ktorym
krutivé tance nesporne su.

Verime, Ze stru¢né priblizenie historickych a geografickych aspektov kreovania
krutivych tancov v ramci eurdpskej tanecnej kultury, charakteristika najvyraznejsich
regionalnych osobitosti zdkladnej $truktiry krutivych tancov z tzemia Slovenska
a definovanie hlavnych faktorov a tendencii premien krutivych tancov od 2. polovice
20. storoc¢ia vich prirodzenom prostredi, spolu s odporti¢aniami pre ich scénické spra-
covanie, poslizia ako vhodné vychodisko a inspiracia k podrobnejsiemu etnochore-
ologickému vyskumu krutivych tancov a zaroven ako zdroj informadcii a poznatkov
pre tane¢nych pedagdgov, choreografov a vietkych, ktori maju zaujem hlbsie spoznat
¢i umelecky a tvorivo prezentovat tuto ¢ast nasej kultury.
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Abstrakt

Obsah prispevku prezentuje metody analyzy vybraného typu ludového tanca a vyz-
namné teoretické vychodiskd, ktoré napomahajii k spravnemu pochopeniu fenoménu
improvizdcie v ludovom tanci. Pre lepsie pochopenie zdkladnej myslienky st vyzna-
movo spresnené pojmy a procesy ako jazyk folkloru, improvizdcia v ludovom tan-
ci a osvojenie si tanecnych ndvykov. Analyza tanca je prezentovand na priklade
tanecného materidlu zachyteného na filme Ludové tance (Parchovany; Osvetovy tistav,
Bratislava, 1975). Analyza je realizovand v troch rovindch Struktiry tanca, a to:
v rovine morfologie tanecného motivu ako jednotného celku v ramci tanecného sle-
du (1), v rovine Struktiry motivu v motivickom rade (2) a v rovine Struktiiry moti-
vickych radov v tanecnom slede (3). Pozornost je tiez venovand role kolektivnej pamd-
ti a povahe vyvoja variantov existujiicich v kolektivnom vedomi lokdlneho spolocen-
stva. Syntéza analytickych poznatkov o prislusnom tanecnom type poskytuje uda-
je o Zenskych a muzskych motivoch, ohraniceni motivov podla faz, o Strukturdlnych
funkcidch motivov, koncovych formulich a o zdkladnych schémach tvorby tanca.

Klacové slova: ludovy tanec, analyza, motiv, morfoldgia, Strukturdlna funkcia, moti-
vicky rad, sled tanca, kolektivna pamdt, norma, schéma, variant
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U¢im uz dvadsattri rokov. Pocas tejto doby som vo svojej pedagogickej praxi vyuziva-
la rézne vyucovacie metddy a postupy. Moji vtedajsi zverenci vedeli tancovat, neve-
deli vSak improvizovat — nepoznali ,logiku® tvorby tanca. Ak aj moje choreografie
vitazili na roznych stupnoch sutazi v Madarskej republike, odborna porota ma, od-
hliadnuc od inych nedostatkov, stale upozornovala na to, Ze ,,moji tane¢nici nepoz-
naju tradi¢ny ludovy tanec na urovni materinského jazyka® Dlho som nerozumela
ich kritickym slovam, v neskorSom obdobi ma v$ak prave tie inspirovali k $tudiu
pedagogiky ludového tanca na Vysokej $kole tane¢ného umenia v Budapesti, kde
som pocas Studia pochopila vyznam improvizacie v ludovom tanci a zacala som ho
zohladnovat vo vlastnej pedagogickej praxi.

Organizatori sutaznych podujati ma ako porotkynu zacali pozyvat aj na regionalne
stutaze detskych folklornych suborov, neskorsie aj do porot celostatnych sutazi. Ked
som v ramci vyhodnocovani choreografii a tane¢nych vykonov interpretov kladla
otazky tykajuce sa typoldgie, formy, Struktiry a vnutornej logiky tvorby Iudového
tanca, stretavala som sa s vyhybavymi odpovedami. Ukazalo sa, ze v prostredi fol-
klornych telies existuje len akysi vSeobecny obraz o strukture tanca, o podstate im-
provizacie, o $tylotvornych tane¢nych prvkoch, ktory je mozné, ak nie zZiaduce, rozsirit
o dalsie, podrobnejsie informacie. Tie totiz pomahaju pri choreografickej aj pedago-
gickej praci s tane¢nym folklornym materialom.

Ludovy tanec

Ludovy tanec mdzeme charakterizovat ako jeden z najstar$ich druhov ludového
umenia. Pri tanci sa doraz kladol predovsetkym na improviza¢né schopnosti tane¢ni-
ka. V nasledujucich riadkoch sa pokusime blizsie objasnit, co proces improvizacie
zahrnuje a ¢o je jej podstatou v pripade, ze sa pohybujeme vo sfére ludového tanca.

Improvizacia je velmi dolezity fenomén. Je vyrazom individualneho vykladu
normy jednotlivcom a casto je nositelkou inova¢nych tendencii v interpretacnom
a tvorivom procese. Improvizacia tvori sucast tvorivého procesu vo folklére najma
tam, kde je folklorna tvorba uzko spdta — alebo kde sa prekryva - s interpretaciou
tanca (Lesc¢ak, 2006, s. 18). M. Les¢ak a K. Ondrejka ju charakterizuju ako ,,spdsob
interpretacie, spocivajuci na individualnej schopnosti pohotovo pozmenit podo-
bu folklérneho diela, zachovajtic pritom jeho zakladny vyraz a vyznam. Ide o stucast
tvorivého procesu folklornej interpretacie. Interpret moze ciasto¢ne pozmenit
vyznamové a vyrazové ako aj Stylové prostriedky diela, pokial nenarusi kolektivom
vymedzené principy“ (Les¢ak — Ondrejka, 1995, s. 204).

Uvedené pojmy ako: regionalny a osobity znak tanca, $tyl tanca, individualny
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vyklad normy, vyznamové a vyrazové prostriedky, kolektivom vymedzené principy,
sposob predvadzania st mimoriadne smerodajné. Tieto terminy poukazuju na to, Ze
v ramci improvizdacie existuju isté normy, principy, ktoré determinuji pohyb, resp.
myslenie a predstavivost tane¢nika. Ked existuje norma, princip, spésob predvadza-
nia, mozno hovorit o tom, Ze ludovému tancu je vlastny isty druh ,tane¢ného jazyka®“

Tradi¢ny spOsob osvojenia si fudového tanca prostrednictvom priamej, osob-
nej komunikacie, ¢i zucastnenym odpozorovanim pohybov od starSej generacie
pocas tradi¢nych tanecnych prilezitosti je v sti¢asnosti takmer nemozny. Pokym
v minulosti bol ludovy tanec v tradi¢nom prostredi druhym “materinskym ja-
zykom” ¢lenov lokalneho spolocenstva, dnes uz tento tanecny jazyk zivy nie je.
Ani tanecnici (interpreti), ani tanec¢ni pedagégovia fudového tanca ho neovladaju
na urovni materinského jazyka. Ak preto existuje zaujem naucit sa ho, pristupuje sa
k nemu chtiac-nechtiac ako k ,,cudziemu jazyku"

Ludovi tanecnici si tane¢né navyky osvojili prirodzenym spdsobom, nerozmysla-
li nad tym, ¢o a akym spdsobom tancuja' (Duzek, 1995, s. 251). Zjednodusene pove-
dané - ak clovek pouziva svoj materinsky jazyk, nerozmysla nad gramatickymi pra-
vidlami, nevSednymi slovnymi zvratmi, svoj materinsky jazyk uziva automaticky
a pri rozpravani bez vac¢sich tazkosti ,,improvizuje“. Ked sa vSak za¢ne ucit cudzi ja-
zyk, hned sa stretava s novymi jazykovymi pravidlami. U¢i sa mnozstvo novych
slov, lubovolne ich vyuziva v komunikacii. Ak ich vSak nepouziva v morfologicky
a syntakticky spravnom tvare, t.j. podla pravidiel daného jazyka, bude jeho re¢ ostatnym
nezrozumitelnd, resp. porozumenie jeho jazykovej vypovede bude utrzkovité, ¢iasto¢né.

Podobné zékladné pravidld fungujt aj vo vyucbe fudového tanca. Je mozné ovladat
mnozstvo tane¢nych motivov (t.j. ,slov®), ale ak nie st reSpektované a dodrziavané
pravidla, podla akych sa tieto motivy spajaju, a v ktorej faze tanca sa mozu pouzit,
vytvorené dielo sa stava nezrozumitelnym, neprirodzenym. Na pohlad moéze vyzerat
pekne a umelecky, od tradi¢ného Iudového tanca bude s velkou pravdepodobnostou
velmi vzdialené. Tane¢nik, ktory nepozna (ktory sa nenauci) pravidla (,,gramatiku®)
daného tanca, nebude vediet jazykom daného tanca ,,rozpravat®. Tym padom nebude
ani vediet improvizovat.

V sucasnosti mame k dispozicii audiovizualny archiv, vdaka ktorému sa nam
zachovali roznorodé formy tradi¢ného Iudového tanca. Existuje teda moznost ana-
lyzovat jednotlivé typy tancov, identifikovat vnutorny systém procesu ich reali-
zéacie, pomenovat ich vnutorna strukturu.

1 Odkukavanim a napodobriovanim v ¢ase dospievania a mladosti pri roznych taneénych prilezitos-
tiach, najma pri tane¢nych hrach, muzikach, svadbach a fasiangoch.
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Pri dokladnej analyze fudového tanca, ktora napomaha k spravnemu pochopeniu
jeho stylotvornych znakov, mdzeme vyuzivat niekolko zdrojov informacii:

» slovny opis tanca — na Slovensku je pri analyze pouzivany casto. Vyuziva
sa bud Tyrsova telovychovnd, alebo jednotlivymi autormi analyz vytvorena
terminoldgia (M. Mazorova, K. Ondrejka, C. Zale§ak). So slovhym opisom
tanca je spojenych niekolko limitacii, s ktorymi je nutné pri analyze pocitat.
Napr. spatna rekonstrukcia tanca je komplikovana a vedie k nepresnostiam
(totiz, slovny opis nedokdze presne sprostredkovat presni podobu motivu,
jeho rytmicku charakteristiku a poziciu v ramci $truktdry tanca); alebo sa pri
slovnom opise popisuje iba pohyb ndh bez dolezitej charakteristiky polohy
tela, rak a pod.;

» kinetografické zapisy tanca - najpouzivanejsim systémom je tzv. Labano-
va kinetografia. Prostrednictvom systému grafickych znakov sa zakresluje
celkovy pohyb tela, a to na $pecifickej pasovej grafickej sieti, vnttorne ¢lene-
nej zakladnymi dobami tane¢ného (resp. hudobného) pulzu;

» vlastny tane¢ny prejav interpretov z danej lokality — proces priameho
odsledovania tane¢nych pohybov je do velkej miery zavisly na situdcii, v kto-
rej sa interpret a pozorovatel prave nachadzaju. Pri vnimani tanca v jeho
casovom priebehu moze lahko dojst k skreslenému zaznamenaniu. TiezZ si je
potrebné uvedomit, Ze pozorovany tane¢nik nie je tane¢ny pedagog, a preto
nemusi porozumiet a vyhoviet $pecifickym potrebam a pokynom vyskumnika;
» videozaznam - zaznam ponuka mnoho vyhod. Dd sa jednoducho zastavit,
pretocit a spomalit. Velmi lahko je vdaka tomu mozné odpozorovat a inter-
pretovat zakladné tanecné pohyby (samozrejme, je potrebné brat do uvahy
kontext vzniku zaznamu, spdsob spracovania filmu a povahu tanec¢nej situa-
cie, ktora je na nom zaznamenana). Praca s nim vSak moze bez podpory pred-
chadzajucich typov pramenov a hlbsich etnochoreologickych vedomosti viest
k skreslenému obrazu o tane¢nom prejave.

Analyza tanca si vyzaduje synkreticky pristup pri praci so vSetkymi dostupnymi
pramenmi. Najlepsie vSak sluzia prave videozaznamy. Po dokladnej komparacii via-
cerych videozaznamov z jednej lokality (resp. mikroregionu), z roznych ¢asovych ob-
dobi, je mozné omnoho jednoduchsie a presnejsie vytvorit ucelenejsi obraz o lokal-
nom tane¢nom prejave a o jeho ,,§tylovej interpretacii®

Analyza tanca moze byt aplikovand v 3 rovinach:

» skimanim morfolégie tane¢ného motivu ako jednotného celku v ramci
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tanecného sledu?,

» skiimanim Struktiry motivu v motivickom rade,

» skimanim $truktiry motivickych radov v tane¢nom slede.

Dalsimi krokmi v analytickom procese st:

» skimanie tanca z pohladu dichotémie Zenskych a muzskych motivov,

» identifikdcia motivickych ohraniceni podla fdz,

» identifikacia Strukturdlnych funkcii motivov, zdverecnych formuil,

» charakterizacia zakladnych pohybovych schém tvorby tanca.

Jednym z podstatnych znakov stredoeurépskeho tane¢ného dialektu (Fiige-

di, 2013, s. 64), kam podla etnochoreologickych vyskumov radime aj tradi¢nd
tanecnu kultiru Slovenska (s vynimkou folklorizovanych spoloc¢enskych tancov),
je improvizacny charakter. Prave ten predstavuje dolezity aspekt, ktorym sa stre-
doeuropsky tanecny dialekt odliSuje od tanecnych dialektov zapadnej a juho-
vychodnej Eurépy. Spominany improviza¢ny princip je rozhodujici aj v pripade
parovych tancov starého a nového $tylu. Zasadna ulohu pri samotnej realizacii
tanca pritom zohrava vztah medzi tane¢nikom a tane¢nickou, presnejsie — domi-
nantné postavenie tane¢nika v tanci. Tane¢nik vedie tane¢nu partnerku a ta sa
mu vo vzajomnej, nepretrzitej pohybovej interakcii prispdsobuje. ,,Podriadenost®
tanecnicky v tomto pripade neimplikuje ,natlak® zo strany tanecného partnera -
v skutocnosti tanecny prejav a pokyny tanec¢nika predstavuju pomysleny ,,ramec”
pre plnohodnotny $tylovy prejav tanecnej partnerky. Muz pocas tanca nonver-
balnou komunikaciou - zapojenim celého tela, v prvom rade cez vyrazné impulzy
pazi a o¢ny kontakt — naznacuje Zene, ako mieni v tanci pokracovat, t.j. ur¢i nasled-
nost motivickych radov a sled tanca. Prave preto pri analyze vztahu vnatornej mo-
tivickej Struktury tane¢ného prejavu a sprievodnej hudby vychadzame primarne
z tane¢nych sledov muzov.

Zapis tanca

Pred analyzou tanca je potrebné dany tanec¢ny sled zapisat. Motivy tane¢nych sle-
dov st uvadzané v poradi, v akom boli tancované na videozazname. Ak by sa v tejto
taze analyzy pouzilo Labanovo pismo (ktoré je svetovo rozsirenou formou grafického
zaznamu tanca), nasledujuca analyza by bola ovela jednoduchsia, priehladnejsia
a zrozumitelnejs$ia. Totiz, Labanova kinetografia je schopna zachytit vyvoj zmien po-

2 Vyznam terminov, oznacenych kurzivou je podrobnejsie rozpracovany na nasledujtcich stranach.
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hybu v ¢ase a priestore, kontinuitu vnatornych pohybovych sekvencii tela tane¢nika/
tane¢nikov. Danym systémom znakov mozno precizne zaznamenat trojrozmernu po-
vahu tanca, lebo sa nesustreduje na zapis sledu statickych postojov tane¢nika, ale na
priebeh pohybu jednotlivych casti jeho tela (Gremlicovd, 2004, s. 15 - 16).

Cardas
Slovenska republika
Region Zemplin (Vychodné Slovensko),
obec Parchovany
S. T6th: Cardas
Tanecny typ C. Z4lesék: Tance mladej burzoazie - Cardas
S. Duzek: Kritivé tance nového $tylu — Card4s
Filmovy zaznam Ludové tance, Parchovany, Osvetovy ustav, Bratislava, 1975
Jan Topolovsky s manzelkou
Tanecnici Jozef Topolovsky s manzelkou
Jozef Repko s manzelkou
Metrum 4/4
Tempo 180 - 200

Na filmovom zazname postupne tancuju tri tane¢né pary. Treti tanecny par tan-
cuje dvakrat. Cardase ¢islujeme podla poradia tancov na filmovom zdzname. Zapis
tanecnych sledov nasleduje v poradi:

»

»

»

»

»

»

»

»

Cardas 1 - Tanecny sled p. Topolovskej (manzelky Jana Topolovského) (Tab. 1),
Cardés 1 - Taneény sled Jéna Topolovského (Tab. 2),

Cardds 2 - Taneény sled p. Topolovskej (manzelky Jozefa Topolovského),
Card4s 2 — Taneény sled Jozefa Topolovského,

Cardas 3 - Tanecny sled p. Repkovej (manzelky Jozefa Repka),

Cardéds 3 - Tanecny sled Jozefa Repka,

Cardas 3 - I1. variant — Tanecny sled p. Repkovej (manzelky Jozefa Repka),
Card4s 3 - I1. variant - Tanecny sled Jozefa Repka.

Analyza tanca: Cardas ¢. 1 z Parchovian (tane¢ny sled tane¢nicky)

Prvym a zékladnym krokom pri analyze tanca je identifikdcia, pomenovanie
a ocislovanie jednotlivych tane¢nych motivov, ktoré ho tvoria.
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Cards ¢islo 1.

motivicky sled pani Topolovskej (manzelky Jana Topol'ovského)

Film - Ludové tance
Parchovany (Osvetovy nistav 1975)
Cardas z Parchovian &islo 1
Tancuji Jan Topolovsky smanZelkou

Tancuji na pieseii: Cj ¢erefen, bobocky...
Poéet taktov: 72

4 HUDBA HUDBA HUDBA HUDBA
I i i i i i i i i I
41 2 3 4 5 6 7 8
4 M1 M M1 MI M1 M1 MI M M1 M Ml M1 MI M M2 M3
I 1 1 i 1 1 1 I I I
49 10 1 12 13 14 15 16
A M3 M2 M2 M2 M4 M4 M4 M4 (M4 M5 |[M4 M4 M4 M4 ML M3
f | t \ f f | | | [ |
417 18 19 20 21 2 23 24
A M2 M2z M2Z M6 M6 M6 M6 M6 Ms& M6 M6 M6 M6 M6 M3 M2
I 1 1 1 1 \ 1 | I I
425 26 27 28 29 30 31 32
A4 M2 w2 M3 M3 M2 ‘ ‘ ’M2 M4 M4 M4 ME o ME
| | | |
I T T T T T T I I 1
433 34 35 36 37 38\ 39 40 L
A MS|||M4 M4 ML M3 | ML OMI ML M3 ML M2 M2 Me  Mé
| | | | | | | | | |
I T T T T T T I I 1
4 41 42 43 44 45 46 47 48
A M6 M6 M6 M6 M6 M6 M6 M6 M6 M6 M6 M6 M6 M6 M6 M3
I 1 1 1 1 \ 1 I I I
H a0 50 51 52 53 54 55 56
A M2 M2 M2 oM2oM2 M2 M2 ‘ ‘ ‘ | | |
T T T T T T T T T 1
457 58 59 60 61 62 63 64
4 | M2 ; M4 | M4 M4 } M4 | M3 | M4 )M4 | M4 M4 | ML M3 |
465 66 67 68 69 0 71 7
4 MIMIMIOMEIM2OM4 MA M4 M4 M4 M4 MS| M4 ML M3 M
|
I T T T T T T I I 1
473 74 75 76 77 7 7 80

Tabulka 1 Vysvetlivky: M = tane¢ny motiv/ 1 = tane¢ny motiv ¢. 1 / Pocet taktov = pocet taktov, pocas
ktorych sa realizuje tane¢ny pohyb / velky obdiznik = parové tocenie v smere hodinovych ruéiciek
a proti smeru hodinovych ruci¢iek / maly obdlznik = koncové formuly na konci parového toéenia
v smere hodinovych ruciciek a proti smeru hodinovych ruciciek / vodorovnd ¢iara = v danom mo-
mente videozdznamu interpreti netancuji alebo zaznam ukazuje iné Casti tela ako nohy.
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Cardis &islo 1.
motivicky sled Jana Topol'ovského
Film - Cudové tance
Parchovany (Osvetovy Ustav 1975)
Cardas z Parchovian &fslo 1
Tancuji Jan Topolovsky smanzelkou

Tancujd na pieseft: Ej Cereden. bobodky...
Pocet taktov: 72

A4 Ml M1 ; MI ; M1 M1/ ‘ M]/l‘,\ll/‘Z M].’ZIMllllMlll MIIZ‘,\AIQ
T T T T T T T

4o 10 11 12 13 14 i

MI3 M4 | MI13 IMIB
T
16

™+

1
4 MI4| Ml M1 MI M2 MI0 M4 M4 (M4 M35 ‘I M4 M4 M4 M4 M3| M4
I
T

| T T T T I I | T I
417 18 19 20 21 2‘2 23 24

A M2 M2 M2 OMIS MIS MIS MIS MIS MIS MIS MIS MIS MI6 MI6 MI6 MI6
| ) | } \ : ; } | | | ) :
425 26 27 28 29 30 31 32

A Ml6 MI6 Mlé M]6| M2 M2 M2 OM2 M4 M4 M4 | M4
1 — 1 1 I I 1 1 I I 1
433 34 35 36 37 38 39 40 —

4 M5 |‘ M4 ‘ M4 ; M1/l M]/l‘ .\411‘2‘ Mi/1 M]3I Ml4|.\[15 MI5 | M15 ; M15 MISI MISI M15 ;
|

I I I I I I I I I I I 1
441 42 43 44 45 46 47 48
A MI7 MI7 M17 MI7 M17 M17 M17 ML6  MI6
1 1 I 1 I I 1
4 49 50 51 52 53 54 55 56
4 MIs MI6 MIS | ML Ml MUS MI6 MIZ MI7 MIZ MU M6 M7 M7 M6
1 1 | 1 1 I I 1 1 I I 1
4 57 58 59 60 61 62 63 64

T T T I I T T I I
67 68 6! 0 71 T

4 MI3 M4 |\42 M2 M2 M2 M2 M4 | M4 M5| (§ M4 M4 M4 M4 M2 MI
| —
6

| | | | | | |
465 6

4 MI ML MI Ml M2 } M2 M2 M4 | M4 | M4 M4 } MO (M4 M9 M2 M2

47 74 75 76 77 78 79 0

Tabulka 2 Card4s 1 - tane¢ny sled Jana Topolovského. Zvislé ¢ervené ¢iary oznacuju miesto ukoncenia
motivického radu.

Tane¢ny motiv

Latinské slovo moveo znamena pohybovat s nie¢im, uviest do chodu/pohy-
bu, vplyvat na niekoho/nieco, spdsobovat. V slovesnej folkloristike sa pod pojmom
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Notova ukazka 1 Zjednoduseny notovy prepis hry primasa Andreja Ferenca z daného filmového

zdznamu. Takty so sivymi notami naznacuju absenciu tane¢ného pohybu (filmové titulky, tane¢ny par

stoji staticky na mieste a pod.).
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»motiv" rozumie najmensia tematicka jednotka, aka sa da vyclenit v prade epického
rozpravania alebo lyrickej vypovede, v hudobnej folkloristike ide o najmensiu samos-
tatnd melodicko-rytmicku stavebnu jednotku, v tanecnej folkloristike o zakladnu
stavebnu jednotku, ktora ma v tanci vzdy samostatné postavenie (Ondrejka, 1995,
s. 374). V povedomi tane¢nika je motiv najmensou ucelenou pohybovou jednotkou,
ktoru je vedome, alebo nevedome schopny opakovat (Quittner, 2005). Tane¢ny motiv
sa sklada z fdz. Faza je najmensia jednotka, pohybovy zlomok motivu, ktory sa v tan-
ci (tanecnom slede) nevyskytuje nikdy ako svojbytny prvok. Prvy krok pri skimani
motivu je vymedzenie jeho ohranic¢enia. Ohranicenie tane¢ného motivu skimame
podla faz motivu, dalej podla zoskupenia motivov v danom tanecnom rade a nasledne
v tane¢nom slede.

Zapis tane¢nych motivov

Na Slovensku je pouzivanie tanecnej terminoldgie — ako v tedrii, tak aj v praxi
- stale nejednotné. Napriklad, vSeobecne akceptovany a pouzivany vyraz (tanecny)
motivsavslovenskej odbornejliterature dodnes chape a pouziva v réznych vyznamoch:
ako prvok, figlra, tane¢na figura, krok, tane¢ny krok atd. Jednotna ludova tane¢na
taxonomia taktiez neexistuje. Tanecné motivy bud samostatné pomenovanie nemaju,
alebo maju, ale viazané na konkrétnu lokalitu, alebo rozsirené len medzi niektorymi
tanecnikmi (Mazorova — Ondrejka, 1991, s. 13). V zbierkach z reprezentativnych tanec-
nych lokalit sa ujal zrozumitelny slovny opis tancov, zatial ¢o znakové pisma S. Tétha
a Labana do pedagogickej praxe a odborného diskurzu na Slovensku takmer vobec ne-
prenikli (Duzek — Ondrejka, 1995, s. 336). Kvoli tomu v nasledujicom opise vyuzivame
$pecificky, pomerne jednoduchy systém alfanumerického znacenia motivov (M1, M2,
M3 a pod.) a ich stru¢nu slovnu charakteristiku. Pri slovnom opise motivov vyuzivame
terminoldgiu pouzita v publikaciach Slovenské ludové tance (Mazorova — Ondrejka,
1991) a Metodicka prirucka ludového tanca pre 4., 5., 6. a 7. rocnik I. stupna zdkladného
Studia tanecného odboru zdkladnych umeleckych skol (Majerova, 2005).

Tanec¢né motivy’

M1 - zrazany striedavy
M2 - nakrok na polochodidlo

3 Motivy st uvadzané v poradi, v akom boli zatancované na filmovom zédzname (t. j. filmovy zdznam
¢islo 1, ¢ardéds 1).
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M3 - nékrok na pitu
M4 - kolesovy krok
M5 - podup

M6 - trescak

Strukturalna funkcia motivu v ramci tane¢ného sledu

Strukturdlna funkcia motivu je uréend hned niekolkymi vlastnostami motivu:
jeho rolou, mierou vyskytu a kvalitou pri tvoreni tane¢ného sledu. Podla frekvencie
vyskytu motivov v tane¢nom slede delime motivy na:

» dominantné,
» vedlajsie,
» sporadické.

Dominantnymi motivmi nazyvame motivy, ktoré maji v danom tane¢nom slede
najvyssiu frekvenciu vyskytu. Dominantné motivy sa spravidla napadne casto opa-
kuju, samostatne mozu vytvarat motivicky rad, tvoria najdolezitejSiu konstrukéna
stavbu tane¢ného sledu. Vedlajsimi nazyvame motivy, ktoré maji v danom tanecnom
slede nizsiu mieru vyskytu. V tanecnom slede sa opakuji menej a samostatne nevyt-
varaju motivicky rad (objavuju sa v nom len ciastocne). Sporadickymi nazyvame tie
motivy, ktoré sa v tanecnom slede vyskytuju len prilezitostne, tane¢nik/-cka sa k nim
vracia sporadicky, alebo sa v slede neopakuju vobec (Martin, 1999, s. 154).

Motiv Vyskyt motivov v taktoch Pocet motivov
M1 9,10,11-15,24,42 - 45,72,73,74,79 27

M2 16 - 18, 25, 26, 32, 33, 35, 38, 46,57 - 60, 67,75 |24

M3 16, 17, 24, 32, 34, 43, 45, 56, 72, 80 11

M4 19-23,38-42,67-71,75-79 31

M5 21,41,69,78 4

Mé6 26 - 31,48 - 56 28

Tabulka 3 Vyskyt motivov v tane¢nom slede p. Topolovskej (dalej len tanecnicka ¢. 1).

Vyhodnotenie:
» dominantny motiv: M1, M4, M6,
» vedlajsi motiv: M2,
» sporadicky motiv: M3, M5.
Analyzou sme dospeli k Statistickym tdajom o kvantite motivov. Pocet motivov
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v danom tanecnom slede vSak nehovori ni¢ o ich Strukturdlnych funkcidch
v tane¢nom rade. UZ je nam zname, aké motivy sa nachadzaju v danom tane¢nom
slede a aky je ich konkrétny pocet, ale este stale nemame relevantné informdcie
o funkcii tychto motivov v samotnom tanci.

Funkcia motivov v tane¢cnom rade

Podla funkcie motivov v tane¢nom rade delime tieto na:
» zaciatocny,
» nosny
» zadverelny.

Zaciatocné motivy su motivy, ktoré sa nachadzaju na zaciatku tanecného radu.
Nosné motivy st tie motivy, ktoré tvoria jadro, nosnu cast tanecného radu a urcuju
jeho celkovy charakter. Nosné motivy tvoria v ramci tane¢ného radu najvacsi pocet
a Casto sa objavuju v sérii (cykle). Zdverecné motivy su tie motivy, ktoré sa nachadzaju
na konci tane¢ného radu a uzatvaraja ho (Martin, 1999, s. 154).

Motivicky rad

V prvej faze analyzy boli identifikované, pomenované a ocislované tanecné
motivy. Druha fdza nam poskytla relevantné udaje o frekvencii vyskytu a charaktere
jednotlivych tane¢nych motivov. Dalii krok v analyze je zamerany na vymedzenie
a opis jednotlivych motivickych radov. Motivicky rad je uzavreté poradie totoznych,
alebo rozdielnych motivov, ktoré utvaraju kategorialne vyssiu formalnu Struktdru,
resp. komplexnejsiu uroven prepojenia $trukturalnych jednotiek tanca. Motivicky
rad spravidla uzatvara pauza, vyrazny prvok, radikdlna zmena smeru, vyrazné gesto
tane¢nika/-&ky. Préve preto maja jednotlivé motivické rady réznu dlzku. Niekolko

motivickych radov, ktoré v tanci nasleduju po sebe a tvoria vyssi, zmysluplny, uzavrety
celok nazyvame motivickd retaz.

Motivické rady v tanci skimanej tanec¢nicky

Motivicky rad ¢. 1: takt5-16
» uvodny motiv: nie je
» nosny motiv: M1
» zdvereCny motiv: nie je
Motivicky rad ¢. 2: takt 16 — 21 (parové tocenie v smere hodinovych ruciciek)
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» Gvodny motiv: M2
» nosny motiv: M4
» zaverecny motiv: M3
Motivicky rad ¢. 3: takt 22 — 24 (parové tocenie proti smeru hodinovych ruciciek)
» Uvodny motiv: nie je
» nosny motiv: M4
» zaverecny motiv: M5
Motivicky rad ¢. 4: takt 25 - 32
» uvodny motiv: M2
» nosny motiv: M6
» zdvereCny motiv: nie je
Motivicky rad ¢. 5: takt 33 — 41 (parové tocenie v smere hodinovych ruciciek)
» Gvodny motiv: M2
» nosny motiv: M4
» zaverecny motiv: M5
Motivicky rad ¢. 6: takt 42 — 43 (parové tocenie proti smeru hodinovych ruciciek)
» Uvodny motiv: nie je
» nosny motiv: M4
» zaverecny motiv: M2
Motivicky rad ¢. 7: takt 44 - 55
» uvodny motiv: nie je
» nosny motiv: M6, M2
» zdvereCny motiv: nie je
Motivicky rad ¢. 8: takt 56 — 67 (parové tocenie v smere hodinovych ruciciek)
» Gvodny motiv: M2
» nosny motiv: M4
» koncovy motiv: M2
Motivicky rad ¢. 9: takt 68 — 70 (parové tocenie proti smeru hodinovych ruciciek)
» Uvodny motiv: nie je
» nosny motiv: M4
» zaverecny motiv: M2
Motivicky rad ¢. 10: takt 71 — 80 (parové tocenie v smere hodinovych ruciciek)
» uvodny motiv: M2
» nosny motiv: M4
» zdvereCny motiv: M5, M1.
Zavere¢né motivy taktu 21 - 22, 24, 40 - 41, 42 - 43, 69, 78 - 79 su tzv. zdverecnymi

113



Agadta Krausovd

Analyza ludového tanca

formulami.* Zavere¢né formuly st tvorené motivmi, ktoré maju na konci tane¢ného

radu ustalenu $trukturalnu funkciu. Zavere¢né formuly tanecnicky ¢. 1 st vyjadrené
znakmi: M4+ M5, M1+ M3, M4+M3, M4+M1.°

Oznacenie Pocet motivov | PocCet motivov | PoCet motivov | PoCet motivov

motivu tanec¢nic tanecnic tanecnic tanecnicky ¢.
¢ 1 .2 ¢.3 3 - II. variant

M1 27 0 0 1

M2 24 29 39 39

M3 11 6 19 11

M4 31 45 18 16

M5 4 5 0 1

M6 28 19 0 0

M7 0 37 0 0

M8 0 13 0 0

M9 0 1 0 0

M10 0 1 7 2

M10/v 0 0 20 22

Ml11 0 0 13 10

M12 0 0 2 7

Tabulka 4 Kompardcia motivickych radov tane¢nicky ¢. 1 (p. Topolovska — manzelka Jana Topolovského),
tanecnicky ¢. 2 (p. Topolovska — manzelka Jozefa Topolovského), tanecnicky ¢. 3 (p. Repkova ) a este jed-
nej verzie tane¢ného sledu tanecnicky ¢. 3 (II. variant).

Vyhodnotenie:
» dominantny motiv: M2, M3, M4,
» vedlajsi motiv: M1, M6, M7, M8, M10, M10/v, M11,
» sporadicky motiv: M5, M8, M9, M12.
Zaverecné formuly:

» zavere¢né formuly tanecnicky ¢. 1:

4 Zdverecnd formula je Specifickd, ustalend motivickd $truktara, ktord nemozno zamienat s moti-
vickym radom. Stretdvame sa s fiou vylu¢ne v tane¢nych prejavoch na strednom Zempline. Termin je
prevzaty z overenej a pouzivanej odbornej terminolégie Gy. Martina (Porovnaj: Martin, 1999).

5 Posledny motiv v motivickom rade nie je koncovou formulou. Koncovii formulu tvoria minimalne
dva motivy, ktorymi sa tane¢nik dostava z dynamického pohybu do statického stavu.
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« M4+ M5 (3x)
« Ml+ M3 (4x)
« M4+M3 (Ix)
» zavere¢né formuly tane¢nicky ¢. 2:
« M4+M2 (1x)
« M8+Ms5 (1x)
« M4+Ms5 (3x)
» zavere¢né formuly tanecnicky ¢. 3:
« M2+M10 (1x)
« MI10+M3 (1x)
» zavere¢né formuly tanecnicky ¢. 3 - II. variant:
« M4+M5 (2x)
« MI1+M3 (1x)
« M2+M10 (1x).
Dominantna zavere¢nd formula: M4+M5, M1+M3.
V3etky tanecnicky pouzivaju zavere¢né formuly aj pri obratoch v ramci tane¢ného radu:
» tanecnicka ¢. 1
« motivicky rad ¢. 10: takt 78 - 79 (parové tocenie v smere hod. ruciciek);

» tanecnicka ¢. 2
« motivicky rad ¢. 10: takt 32 (parové tocenie v smere hod. rucic¢iek);

» taneénicka ¢. 3
« motivicky rad ¢. 2: takt 11 (parové tocenie v smere hod. ruciciek),

« motivicky rad ¢. 6: takt 41 (parové tocenie v smere hod. ruciciek);

» tanecnicka ¢. 3 - II. variant
« motivicky rad ¢. 5: takt 33 (parové tocenie v smere hod. ruciciek).

Z dalSej analyzy vyplyva, ze motiv M2 md v ramci tane¢ného radu/sledu dve funkcie:
» v tane¢nych radoch moze fungovat ako dominantny motiv,
» pri parovom toceni v smere pohybu hod. ruci¢iek ma funkciu uvodného

motivu.

Analyza tanca - Cardas &. 1 z Parchovian (taneény sled taneénika®)

Rovnakym spdsobom postupujeme pri analyze muzského tanecného prejavu.

6 Jan Topolovsky, dalej len tane¢nik ¢. 1.
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Tanecné motivy’

M1 - zrazany striedavy

M2 - nakrok na polochodidlo

M4 - kolesovy krok

M5 - podup

M9 - krok

M10 - valassky

M13 - prednozenie

M14 - zanoZenie

M15 - zrazany

M16 - zakladany

M17 - zaver (zakoncovaci) s prednozenim
M18 - zaver (zakoncovaci) s zrazanim

Strukturéalna funkcia motivov

Motiv Vyskyt motivov v taktoch Pocet motivov
M1 9-14,17,18,42 - 44,59 -64,72 - 74 36
M2 19, 25, 26, 35, 38, 66 - 68, 72, 75, 76, 80 19
M4 20-24,39-42,68-71,76,77,78 24
M5 21,41, 69 3
M9 78,79 2
M10 19 1
M13 15, 16, 44, 65 5
M14 15,17, 45, 65 4
M15 26 - 30,45 -48 16
M16 31 - 34, 56, 57 12
M17 49 - 55 7
M18 58 1

Tabulka 5 Strukturalna funkcia motivov J. Topolovského. Tane¢né motivy st uvddzané podla poradia

ich vyskytu v analyzovanom tane¢nom slede.

7 Tane¢né motivy su uvadzané a oznaCované v poradi, v akom boli zatancované na tane¢nom

zazname ¢. 1.
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Vyhodnotenie:
» dominantny motiv: M1, M2, M4,
» vedlajsi motiv: M13, M14, M15, M16, M17,
» sporadicky motiv: M5, M9, M10, M18.
V tane¢nom slede je potrebné sustredit pozornost aj na tzv. druhy part. V tomto
pripade ide o pohyb ruk - capdse. Pri motive ¢. 1 (po analyze druhého partu) rozozna-
vame aj parcidlne rytmické varianty ¢apasov.

Druhy part - praca ruak - ¢apase

Prava ruka c¢apasuje:
» M1/1(vonkajsia ¢ast pravého stehna),
» M1/2 (vonkajsia ¢ast pravého stehna),
» M 13 (vnuatorna cast pravého stehna),
» M 13/1 (¢apas v prednozeni skrémo, na saru),

» M13/2 (¢apas v prednozeni skr¢mo, vonkajsia ¢ast stehna),
» M14 (¢apas$ zanozeny skrémo, prava ruka capasuje na vnutorna cast lavej
nohy - o saru).

Obidve ruky ¢apasuju:

» M1/5 (predna cast pravého a Iavého stehna),
» M1/6 (predna cast pravého a lavého stehna),
» M1/7 (predna cast pravého a favého stehna).

N

Po rozbore variantov je mozné spravne urcit strukturalnu funkciu motivov v tane¢nom
slede tanec¢nika.

Motivické rady

Motivicky rad ¢. 1: takt 9 — 17

» Gvodny motiv: M1

» nosny motiv: M1/1, M1/2

» koncovd formula: M13+M14+M13/2+M13/1+M14
Motivicky rad ¢. 2: takt 17 - 21

» uvodny motiv: M1

» nosny motiv: M4

» koncova formula: M4+M5
Motivicky rad ¢. 3: takt 22 — 24
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» Uvodny motiv: nie je

» nosny motiv: M4

» koncovd formula: M4+M5
Motivicky rad ¢. 4: takt 24 - 34

» uvodny motiv: M2

» nosny motiv: M15, M16

» koncova formula: nie je
Motivicky rad ¢. 5: takt 35 - 41

» uvodny motiv: M2

» nosny motiv: M4

» koncova formula: M4+M5
Motivicky rad ¢. 6: takt 41 — 45

» Gvodny motiv: M4

» nosny motiv: M1/1, M1/2

» koncovd formula: M13/1+M14
Motivicky rad ¢. 7: takt 45 - 58

» Uvodny motiv: nie je

» nosny motiv: M15, M17, M16

» koncova formula: M18
Motivicky rad ¢. 8: takt 59 — 65

» uvodny motiv: nie je

» nosny motiv: M1/5, M1/6, M1/7

» koncova formula: M13+M14
Motivicky rad ¢. 9: takt 66 — 69

» Gvodny motiv: M2

» nosny motiv: M4

» koncova formula: M4+M5
Motivicky rad ¢. 10: takt 70 — 72

» Uvodny motiv: nie je

» nosny motiv: M4

» koncova formula: M2+M1
Motivicky rad ¢. 11: takt 73 — 80

» uvodny motiv: M1, M2

» nosny motiv: M4

» koncova formula: M4+M9.

Zavere¢né formuly: M13/1+M14, M4+M5, M18, M2+M1, M4+M9.
Zavere¢na formula M13+M14 je rozSirend a vytvara motivicky rad M13/1+M14
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+M13/2+M13/1+M14, ktory muz pouziva pri ukonceni ¢apasov.

Zavere¢nu formulu M4+M5 muz pouziva pri ukonceni parového tocenia v smere po-
hybu hod. rudiciek.

Zavere¢nu formulu M2+M muz pouziva pri ukon¢eni parového tocenia proti smeru
pohybu hod. ruciciek.

Zavere¢nu formulu M4+M9 muz pouziva, ked Zena robi obraty (podvrtka).

Specifikacia motivickych radov

Motivicky rad ¢. 2: takt 17 =217 (parové tocenie v smere pohybu hod. rucic¢iek).
Motivicky rad ¢. 5: takt 35 — 41 (parové tocenie v smere pohybu hod. ruciciek).
Motivicky rad ¢. 9: takt 66 — 69 (parové tocenie v smere pohybu hod. ruciciek).
Motivicky rad ¢. 11: takt 73 — 80 (parové tocenie v smere pohybu hod. ruciciek).
= Muz ¢. 1 pouziva Gvodné, nosné motivy a zaverecnu formulu.

Motivicky rad ¢. 3: takt 22 — 24 (parové tocenie proti smeru pohybu hod. ruciciek).
Motivicky rad ¢. 10: takt 70 — 72 (parové tocenie proti smeru pohybu hod. ruciciek).
= Muz ¢. 1 pouziva len nosny motiv a zavere¢nu formulu.

Motivicky rad ¢. 1: takt 9 — 17 (drzanie vzadu, muz ¢apasuje pravou rukou).
Motivicky rad ¢. 4: takt 24 — 34 (proti stojné val¢ikové drzanie horné).

Motivicky rad ¢. 6: takt 41 — 45 (drzanie vzadu, muz ¢apasuje pravou rukou).
Motivicky rad ¢. 7: takt 45 — 58 (drzanie za ruky Celne).

Motivicky rad ¢. 8: takt 59 — 65 (tancuju zvlast celne, muz ¢apasuje).

= Muz ¢. 1 v motivickych radoch ¢. 1, 6, 8 pouziva ivodné motivy, nosné motivy
a zdverecné formuly.

V motivickych radoch ¢. 4, 7 pouziva homogénne motivy (Ondrejka, 1977, s. 77).
V motivickom rade ¢. 7 - M17 (zaver ukonc¢ovaci s prednozenim) pouziva ako nosny
motiv a tane¢ny rad ukoncuje zavere¢nou formulou M18.

Charakteristika a komparacia motivov a zavere¢nych formiil: Cardas 1, Cardas 2,
Cardas 3, Cardas 3 - I1. variant

M1 - zrazany striedavy
Ma dve funkcie:
» muzi ho pouzivaju ako ivodny motiv, ma tiezZ spojovaciu funkciu (medzi
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dvomi motivickymi radmi),
» muzi ho pouzivaju ako nosny motiv s capasmi v motivickych radoch bez
parového tocenia.
Prava ruka c¢apasuje:
« MI1/1 (vonkajsia ¢ast pravého stehna),
« M1/2 (vonkajsia ¢ast pravého stehna).
Lava ruka ¢apasuje:
o M1/3 (vonkajsia cast [avého stehna),
o M1/4 (vonkajsia Cast lavého stehna).
Obidve ruky ¢apasuju:
o M1/5 (predna cast pravého a lavého stehna),
o M1/6 (predna cast pravého a lavého stehna),
o M1/7 (predna cast pravého a [avého stehna).
M2 - nakrok na polochodidlo: muzi ho pouzivaju ako ivodny motiv v motivickych
radoch pri toceni v smere pohybu hod. rucic¢iek.
M3 - nakrok na patu: sporadicky motiv, ktory pouziva muz €. 3.
M4 - kolesovy krok: muzi ho pouzivaji ako nosny motiv pri toc¢eni v smere pohybu
hodinovych ruciciek a proti smeru pohybu hod. ruciciek.
M5 - podup: spolu s M4 tvori zaverecnu formulu, ktort pouzivaju pri parovom toceni
v smere pohybu hod. ruciciek.
M6, M7, M8: muzmi nevyuZivané.
M9 - krok: spolu s M4 tvori zaverecnu formulu pri toceni v smere pohybu hod. ruciciek.
M10 - valasky: sporadicky motiv, ktory pouziva muz ¢. 2 a 3.
M11 - zrazany zakladny: muzi ho pouzivaju ako nosny motiv. Ma dve formalne roviny:
» rytmicky variant pohybu noh M11/1, M11/2, M11/3,
» druhy part - (praca ruk) - capase a ich rytmické varianty: obidve ruky
¢apasuju: M11/4 (predna cast pravého a Iavého stehna), M11/5 (predna cast
pravého a lavého stehna), M11/6 (predna cast pravého a Iavého stehna).
M12 - dvihanie nohy skrémo dozadu: muzmi nevyuzivany.
M13 - capas v prednozeni skr¢mo (vnutorna cast pravého stehna): M13/1 (Capas
v prednozeni skr¢mo, na saru), M13/2 (¢apas v prednozeni skr¢mo, vonkajsia cast
stehna), M13/3 (Capas v prednozeni skr¢mo).
M14 - capas zanozeny skrémo (prava ruka ¢apasuje na vnutornu cast lavej nohy -
saru): M14/1 - ¢apas$ v zanozeni skrémo (prava ruka capasuje na vnutornu cast favej
nohy a na vonkajsiu cast pravého stehna).
M15, M16 - zakladany motiv,
M17 - zaver (zakoncovaci motiv) s prednozenim: muzi ¢. 1 a 2 ich pouzivaji ako nosné motivy.

120



Agdta Krausovd Analyza ludového tanca

M18 - zaver (zakonc¢ovaci motiv) so zrazanim: motiv pouziva muz ¢. 1.

M19 - poskok na pravej nohe prava ruka capasuje (vonkajsia cast pravého stehna):
muz ¢. 2 ho pouziva ako nosny motiv.

M20 - preskok: muz ¢. 2 ho pouziva spolu s M9 ako zavere¢nd formulu.

M21 - nakrok (pita, $pica): muz ¢. 3 ho pouziva ako nosny motiv pri parovom toceni
proti smeru pohybu hod. ruciciek.

M22 - krok (na polochodidlo): muz ¢. 3 ho pouziva ako nosny motiv pri parovom
toceni proti smeru pohybu hod. ruciciek.

M23 - prednozenie s capasom (prava ruka capasuje na pravu saru, lava ruka capasuje
na favt saru), M24 - stoj skro¢ny s capasom: M24 spolu s M23 pouziva muz ¢. 3 ako
nosny motiv.

Zaverecné formuly

Analyza zavere¢nych formul v tane¢nom prejave vsetkych tane¢nikov (muzov)
potvrdila nasledujuce skuto¢nosti:
» pri toceni v smere pohybu hod. ru¢i¢iek kazdy muz pouziva zavere¢nu for-
mulu M4+MS5;
» zaverecnd formulu M2+M1 pouziva muz ¢. 1 pri ukonceni parového toce-
nia proti smeru pohybu hodinovych ruciciek;
» M20+M9 pouziva muz ¢. 2 pri ukonceni ¢apasov;
» MI13+M14 je zavere¢na formula, ktort pouziva kazdy muz a ma nasledu-
juce varidcie:
o« M13/1+M14,
o MI13/1+M14+M13/2+M13/1+M14,
o« M13/3+M14/1+M13/3+M14/1+M13/3+M14/1,
« M13/1+M14+M14,
« MI1+M13/1+M14+M1/1.

Zakladna faza analyzy je ukoncena. Na zaklade skimania morfologie tane¢ného
motivu a skimania $truktiry motivov v motivickom rade boli identifikované a charak-
terizované nasledujuce prvky tane¢ného prejavu vsetkych tane¢nikov na zazname:

» zenské a muzské motivy,

» ohranicenie motivov podla faz,

» S$trukturalna funkcia motivov,

» zaverecné formuly,

» druhy part - pohyby ruk - ¢apase.
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Kolektivna tvorba — vnutorna Struktura tanca (savislost medzi
jednotlivymi tane¢nymi radmi)

Dalsia faza analyzy bude zamerand na skimanie, resp. pokus o definovanie
zakladnych kontudr kolektivnej normy tanecnej interpretacie a Stylotvornych prvkov,
ktoré skimané spolocenstvo/tanecnici vnasaju do tanecného prejavu.

Prvym krokom pri hladani zakladnych schém v tanci je rozdelenie vSetkych
tanecnych sledov muzov (muzi tvoria tanec, Zena sa prisposobuje/odvodzuje
od muzského tane¢ného prejavu) na dve, zretelne rozlisitelné casti:

» tancovanie bez parového tocenia — Cast A,
» parové tocenie — Cast B.
Ich vzéjomné usporiadanie v jednotlivych tane¢nych sledoch:
» muz¢. 1 - Jan Topolovsky: A+B+A+B+A+B;
» muz (. 2 - Jozef Topolovsky: A+B+A+B+A+B+A;
» muz¢. 3 - Jozef Repko: A+B+A+B+A;
» muz¢. 3 - Jozef Repko - II. variant: A+B+A+B+A+B+A.

Analyza casti B - parové tocenie

Parové tocenie moze byt:

» vsmere pohybu hodinovych rudiciek,

» proti smeru pohybu hodinovych ruciciek.
Cast B rozdelime na:

B - Parové tocenie v smere pohybu hodinovych ruciciek, drzanie protistojné val¢ikové
» Tanecny sled Jana Topolovského:
« motivicky rad ¢. 2: takt 19 - 21,
« motivicky rad ¢. 5: takt 35 - 41,
« motivicky rad ¢. 9: takt 66 — 70.
» Tanecny sled Jozefa Topolovského:
« motivicky rad ¢. 11: takt 69 - 72.
» Tanecny sled Jozefa Repku:
« motivicky rad ¢. 2: takt 2 - 11,
« motivicky rad ¢. 5: takt 22 - 26.
» Tanecny sled Jozefa Repku - II. variant:
o motivicky rad ¢. 2: takt 2 - 9.
B1 - Parové tocenie proti smeru pohybu hod. ruciciek, drzanie protistojné val¢ikové
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» Tanecny sled Jana Topolovského:
« motivicky rad ¢. 10: takt 70 - 72.
B2 - Parové tocenie v smere pohybu hodinovych ruciciek (na konci motivického radu
sa Zena oto¢i doprava a nasledne dolava), drzanie protistojné val¢ikové
» Tanec¢ny sled Jana Toplovského:
« motivicky rad ¢. 11: takt 75 - 79.
» Tanecny sled Jozefa Repku:
« motivicky rad ¢. 7: takt 41.
B3 - Parové tocenie v smere pohybu hodinovych ruciciek (na konci motivického radu
sa Zena oto¢i doprava 2x), drzanie protistojné val¢ikové
» Tanec¢ny sled Jozefa Toplovského:
« motivicky rad ¢. 2: takt 23 - 32.
B4 - Parové tocenie v smere pohybu hod. ruciciek, drzanie: polobo¢né ¢ardasové
» Tanecny sled Jozefa Toplovského:
« motivicky rad ¢. 4: takt 45 - 48.
B5 - Parové tocenie proti smeru pohybu hod. rucic¢iek, drzanie: polobo¢né ¢ardasové
» Tanecny sled Jozefa Toplovského:
« motivicky rad ¢. 5: takt 49 - 50.
B6 - Parové drzanie v smere pohybu hod. ruciciek, drzanie: skrizmo vedla seba
» Tanecny sled Jozefa Toplovského:
« motivicky rad ¢. 13: takt 78 - 83.
B7 - Parové tocenie v smere pohybu hod. ruci¢iek (na konci motivického radu sa zena
otoc¢i pod rukou muza doprava a nasledne dolava 2x), drzanie: protistojné val¢ikové
» Tanecny sled Jozefa Repku:
« motivicky rad ¢. 7: takt 34 - 41.
» Tanecny sled Jozef Repko - II .variant:
« motivicky rad ¢. 5: takt 27 - 34.

Zjednodu$end schéma tvorenia tanca, ur¢end na zéklade rozdelenia ¢asti B vtanec¢nych
sledoch muzov:
» schéma tvorenia tanca Jana Toplovského:
A+B+B1+A+B+B1+A+B+B1+A+B2;
» schéma tvorenia tanca Jozefa Topolovského:
A+B3+B+A+B4+B5+A+B+A+B6+B4;
» schéma tvorenia tanca Jozefa Repku: B7+A+B2+A;
» schéma tvorenia tanca Jozefa Repku - II. variant: B+A+B7+A+B+A.
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Analyza Casti A

V Ccasti A sa v tane¢nych radoch muzov strieda tzv. ,cifrovanie” a “Cerkanie®
V analyze motivickych radov st uz urcené ich ivodné, nosné motivy a zaverec¢né for-
muly. Jednotlivé motivické rady sa od seba lisia v parovom drzani.

A - Drzanie skrizmo vzadu, Zena je na favej strane muza
» Tanecny sled Jana Topolovského:
« motivicky rad ¢. 1: takt 9 - 17,
« motivicky rad ¢. 6: takt 41 — 45.
» Tanecny sled Jozefa Topolovského:
« motivicky rad ¢. 3: takt 33 - 43,
« motivicky rad ¢. 12: takt 73 - 78.
» Tanecny sled Jozefa Repku:
« motivicky rad ¢. 13: takt 67 - 71.
» Tanecny sled Jozefa Repku - II. variant:
« motivicky rad ¢. 3: takt 10 - 20,
« motivicky rad ¢. 8: takt 47 - 49,
« motivicky rad ¢. 10: takt 55 - 62.
A1 - Protistojné val¢ikové drzanie
» Tanecny sled Jana Topolovského:
« motivicky rad ¢. 4: takt 24 - 34,
« motivicky rad ¢. 7: takt 45 - 58.
» Tanecny sled Jozefa Repku:
« motivicky rad ¢. 6: takt 27 - 34.
» Tanecny sled Jozefa Repku - II. variant:
« motivicky rad ¢. 6: takt 35 - 41.
A2 - Muz a Zena tancuju oproti alebo vedla seba bez drzania rik
» Tanecny sled Jana Topolovského:
« motivicky rad ¢. 8: takt 59 - 65.
» Tanecny sled Jozefa Toplovského:
o motivicky rad ¢. 1: takt 3 - 22.
» Tanecny sled Jozefa Repku:
« motivicky rad ¢. 3: takt 13 - 18,
o motivicky rad ¢. 4: takt 19 - 22,
« motivicky rad ¢. 8: takt 42 - 43,
« motivicky rad ¢. 9: takt 46 - 48,

124



Agita Krausovad

Analyza ludového tanca

« motivicky rad ¢. 10: takt 49 - 55,
« motivicky rad ¢. 11: takt 56 - 59,
« motivicky rad ¢. 12: takt 61 - 65.
» Tanecny sled Jozefa Repku - II. variant:
« motivicky rad ¢. 4: takt 19 - 26,
« motivicky rad ¢. 7: takt 44 - 47.
A3 - Protistojné postavenie, drzia sa v predpazeni hore
» Tanecny sled Jozefa Toplovského:
« motivicky rad ¢. 1: takt 3 - 22,
« motivicky rad ¢. 6: takt 51 - 60.
A4 - Drzanie skrizmo vzadu, Zena je na pravej strane muza
» Tanecny sled Jozefa Toplovského:
« motivicky rad ¢. 3: takt 41 - 43.
A5 - Muz ¢apasuje, Zena sa toci pod rukou muza
» Tanecny sled Jozefa Toplovského:
« motivicky rad ¢. 7: takt 61 - 67.

Jan Topolovsky

Motivické rady ¢. 6, 7 a 8 tvoria motivicku retaz.

Jozef Repko

Motivické rady ¢. 3 a 4 tvoria motivicku retaz.
Motivické rady ¢. 5 a 6 tvoria motivicku retaz.
Motivické rady ¢. 8,9, 10, 11 a 12 tvoria motivicka retaz.
Jozef Repko - II. variant

Motivické rady ¢. 3 a 4 tvoria motivicku retaz.
Motivické rady ¢. 7 a 8 tvoria motivicku retaz.

Zjednodusena schéma tvorenia tanca, ur¢end na zaklade rozdelenia casti A vtane¢nych

sledoch muzov:

» schéma tvorby tanca Jana Toplovského: A+B+A1+B+A+A1+A2+B +A1+B;
» schéma tvorby tanca Jozefa Topolovského: A2+A3+A2+A2+B+A4+A+B

+A3+A5+B+A+B;

» schéma tvorby tanca Jozefa Repku: A2+B+A2+A2+B+A1+B+A2+A2

+A2+A2+A;
» schéma tvorby tanca Jozefa Repku - II. variant:
A2+B+A+A2+B+A1+A2+A+B+A2+A2.
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Analyza casti C

V tane¢nych sledoch muzov bola identifikovana dalsia Struktdra - ¢ast C - pre-
miestnenie Zeny z jednej strany na druhu. Tato cast nie je samostatna — spaja mo-
tivické rady. Jan Topolovsky ju pouziva v motivickom rade ¢. 4. Jozef Topolovsky ju
pouziva v motivickom rade ¢. 3 a 12. Jozef Repko (II. variant) ju pouziva v motivic-
kom rade ¢. 3 a 10.

Zakladna schéma (vnutorna S$truktdra) tvorby tanca cardas z Parchovian:
A+B+A+B+A+B. Tato schéma ma nasledujuce varianty:

» A+B+Bl+cAl+B+Bl1+A+A1+A2+B+B1+Al1+B2;

» A2+A3+A2+A2+B3+B+A4+cA+B4+B5+A3+A5+B+cA+B6+B4;
» A2+B7+A2+A2+B2+A1+B+A2+A2+A2+A2;

» A2+B+cA+A2+B7+A1+A2+A+B+cA2+A2.

Sumarizacia analyzy tanca ¢ardas z Parchovian

Prva faza analyzy tanca poskytla udaje o:
» zenskych a muzskych motivoch,
» Strukturalnych funkciach motivov,
» zavere¢nych formulach,
» druhom parte.
V druhej faze analyzy tane¢nych sledov muzov sa postupne:
» tieto rozdelili na casti - A (parové tocenie v smere pohybu hodinovych ruci-
¢iek a proti smeru pohybu hodinovych ruciciek) a B (cifrovanie a ¢erkanie) a ¢ast C;
» analyzovali sa casti A, B a ¢ast C;
» boli urcené zakladné schémy tvorby tanca ¢ardasa z Parchovian;
boli identifikované/vymedzené varianty jednotlivych schém (t.j. vnutorné
$truktury) tvorby tanca ¢ardasa z Parchovian.

M

Vztah tanca a hudby

Vzajomny suvis tanecnej improvizacie a sprievodnej hudby je nesmierne ddlezity
a viaciroviovy problém. Jeho plnohodnotné teoretické predstavenie si ziada pries-
tor, ktory tento prispevok, zial, neposkytuje. Pozornost bola okrajovo venovana vybra-
nym momentom, prostrednictvom ktorych mozno v skimanych tane¢nych prejav-
och rozpoznat jeho zdkladné charakteristiky. V suvislosti s tym je vychodiskovym
stadiom rozboru posudenie vizieb medzi $trukturalnym priebehom tanca a vnutor-
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nou formalnou $truktirou piesne (Garaj, 2001, s. 70). V tejto trovni analyzy mozno
konstatovat, Ze vo vacsine pripadov skumaného tane¢ného materialu z danej lokality
sa miesta zaverov motivickych radov (v prepise tane¢nych sledov muzov oznacené
¢ervenymi zvislymi c¢iarami) nezhoduju s vyznamnymi zlomovymi momentmi
v priebehu melddie (zaciatky/konce melodickych riadkov, miesto nastupu refrénu/
zaciatku nasledujicej strofy, miesto prechodu medzi mens$imi formalnymi diel-
mi piesnovej Struktiry a pod.). Inymi slovami, tanecnici na skiimanom zazname
vo vi&sine pripadov neprisposobuju, resp. “nezostladuju” dlzky motivickych radov
s dlzkami jednotlivych ¢asti sprievodnych piesni.

Zaver

Pri analyze je potrebné zohladnit typolégiu Iudového tanca, jeho historicky
vyvoj, formu a vnutornu (nielen) motivickad struktaru. Kazdy typ tanca preto vyzadu-
je Specificku analyticki metéddu. Zdoéraznujeme, Ze postup analyzy tanca uvedeny
v prispevku je platny iba na typ tanca cardds zo stredného Zemplina.

Prizvukujeme, Ze teoretické vychodiska, analytické nastroje a systém terminov
a kategorii, ako analyza pohybu, Labanova kinetografia, morfologia tanecného motivu,
Strukturdlna funkcia motivu v ramci motivického radu, vnutorna struktira tanecného
sledu a systém tvorby tanca sa nedajui vycerpavajuco predstavit a vysvetlit v jednom
prispevku. Aj proces osvojovania si zru¢nosti analyzovat tanecny prejav vyzaduje dlhu
prax, rovnako ako samotné tancovanie, ucenie sa, ¢i tzv. ,zvnatornovanie“ tanecnych
pohybov v sulade s istymi lokalnymi normami a $tylotvornymi znakmi.

Tento prispevok je urceny buducim tanenym pedagégom a interpretom
fudového tanca, ktorych neuspokoji povrchna citacia a interpretacia fudového tan-
ca a tym, ktori chcu ziskat zasvitenejsie teoretické poznatky o procese a zakoni-
tostiach jeho tvorby. Verime, Ze im umoznia jeho progresivnejie vyucovanie
akvalitnejsiu interpretaciu. Az po uvedomeni si a pochopeni tvorby tancov sa moézeme
vyhnut citacii (nepouc¢enému ,,plochému” kopirovaniu) tanca zo zdznamu, ktora svo-
jim spésobom ,,umftvuje” tane¢nu interpretaciu.
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Cardas Gislo 2.

Motivicky sled pani Topol'ovskej (manzelky Jozefa Tepolovského)

Film - lludov¢ tance
Parchovany (Qsvetovy Gstav 1975)
Tancuj: Jozef Topolovsky s manzelkou

Card4s z Parchovian &islo 2

Tancuju na pieseii: Ej na tarki, na tarki...

Potet taktov: 83

4 M2 M2 M2 M2 M2 M7 M7 M7 M7 M7 M7 M7 M7 M2

I 1 1 1 1 1 I i I |
41 2 3 4 5 6 7 8
A Moév Mév Mév Mey ———————— M7 M7 M7 M7 M7 M7 M7 M7

| | | |

i T T T T T i i i 1
4 9 10 1 12 13 14 15 16
A M7 M2 M6 M6 M6 M6 M2Z M2 M7 M8 ME MS M8 M M2 M4

| | | | | | | | | | | |
I T T I T T T T I T T 1

417 18 19 20 21 22 23 24
A M4 M4 M4 M4 M4 M4 MA M M4 M4 MA M4 M4 M4 (M4 M3

| | 1 | 1 1 | | | |
4 25 26 27 28 29 30 31 3
A M7 M7 M7 M7 M7 M7 M7 M7 M2 M2 M2 M2 M2 M7 M7 M7

I 1 1 1 1 1 I I I 1
4 33 34 35 36 37 38 39 40
A M3 M3 M3 M3 (M3 M8 M8 MS M2 M8 M8 M8& MS M8 M5 ||M4

| | i f | : I \ : | - | l |
4 4 42 43 44 45 46 47 —
A MEOMI M4 MS ‘ M4 M5 M9 M5 M7 M7 M7 Mév My Moy Mév Mév

I 1 1 1 1 1 I I I 1
4 4 5 41 52 53 54 55 56
A Mév  Mév Moy Mév M& M6 M7 M7 M7 MI0O M4 M4 M4 M4 M4 M4

| 1 | 1 1 1 | | | 1
457 58 59 60 61 62 63 64
A M4 M4 M4 M4 | M4 M4 M4 M4 M4 ME | M4 M2 | M2 M2 M2 M2

I 1 1 1 1 1 I I I 1
4 65 66 6F 68 69 70 71 72
4 M7 M7 M7 M7 M7 M2 M4 M2 M2 M2 M2 M4 M4 M4 M4 M4

| | 1 1 1 1 | | | |
4 73 74 75 76 77 78 79 80
A M5 M4 M3 M4 MS

| | | |

I I I I
4 81 82 83 84

Tabulka 5 Cardas 2 — Tanecny sled pani Topolovskej (manzelky Jozefa Topolovského). Film — Ludové
tance : Ludové tance z Parchovian (Osvetovy Gstav, 1975).
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Cardas ¢islo 3.
Motivicky sled pani Repkovej
Film - Ludov¢ tance
Parchovany (Osvetovy Gstav 1975)
Cardag 7 Parchovian &islo 3,

Tancuja: Jozef Repko s manzelkou

Tancuji na picscii: A na hurc ¢arnicky...
Poéet taktov: 71

4 M2 M2 M2 M1 M2 M2 M3 M2 M4 M4 M4 M4 M4 M3

| |
T I
41 2 3 4 5 6 7 3

4 M0 M3 M][]I M3 Ml(]‘ M3 ‘ M3 M3 IMIO\« ‘M]OV M]OVI[\-”U\"NHOV Ml[]vll\f110v"Mll]v|

I
T I T T I T I T I T 1
4o 10 11 LZ 13 14 15 16

4 MIOV‘MIOV‘ MZI M3 M3

T T T T T T 1 T T T T T 1
417 18 19 20 21 22 23‘ 24

4 M4 M4 .\'[llI MIT MII ‘ Ml ; MIil Ml j Ml j MIT MII i Mt ‘ MIT Ml |MH ‘ M3
T T T T T T T T T T 1
425 26 27 28 29 30 31 32

4 M3 M3 M3 | M3 M3 } M3 | M4 M4 M4‘ M4 M4| M4 M4 M4 |M4 | M2
4

33 34 35 36 37 38 39 40
A M0y M2| (M2 M2 MIOv MIOv MI0v M10v MI10v MI0v
1 I 1 1 I 1 I 1 I 1 I
4 41 4 43 44 45 46 47 48
4 MIDv MIOy M3 MI0v M3 Miy M2 M2 MZ M2
1 I 1 1 I 1 I 1 I 1 I
4 49 50 51 52 53 54 55 56

A M2 M2 M2 M2 M2 MIC M2 MI0 M2 MIG M2 MIO M2 MI0 M2 MIO
| | — — —t—
457 58 59 60 61 62 63 64

A M3 MI2 MIZ2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2

65 66 67 68 69 70 71 12

Tabulka 6 Card4s 3 — Tanecny sled pani Repkovej (manZelky Jozefa Repka). Film — Ludové tance :
Ludové tance z Parchovian (Osvetovy ustav, 1975).
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Cardas ¢islo 3. - 11, variant
Motivicky sled pani Repkovej
Film - Cudové tance
Parchovany (Osvetovy Ustav 1973)
Cardag z Parchovian &islo 3. - 11 variant

Tancuju: Jozef Repko s manzelkou

Tancuju na piesef: A na hure carniéky...
Potet taktov: 66

4 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M2 M4 M4 M4 M4 M4
1 1 | 1 1 1 | 1 1 | 1
41 2 3 4 5 6 7 3
A M4 M5 “M4 M4 MI M3 MIOv MIOv MI0v MI0v. M2 M3 MIOv M1V MIOY Mibv.
1 T T T T T T T T T 1
4o SF E— 13 14 15 16
A M3 M2 M2 M2 M2 M2 MIOv MIOv MIOv MIOv MIOv MIOv
| | 1 1 | | 1 | | | \ | 1
417 18 19 20 21 2 23 24
A MIZ MI2Z (M2 M2 M2 M4 M4 M4 M4 M4 M2 MIO M2 MID
1 1 | 1 1 1 | 1 1 | |
425 26 27 28 29 30 31 32
A M2 oMIo] M3 M2 OMIT MIT MIL MIT M1 MIL MIL MIT MII MIT MI2 MI2
: | \ | : f : | : |
433 By 35 36 37 38 39 40
A4 M2 M2 M2 M2 M2 MIZ MI2 MI2
| | | | | | | |
T T T T T 1 T 1
4 4 42 43 44 45 46 47 48
4 MIO MO MIO MID M2 M2 M2 M2 M4 M4 M4 MS| M3 M3 M2 M2
1 \ | 1 1 1 | 1 1 | 1
449 50 51 52 53 54 55 56
A MO M2 M2 M3 M2 MIG M2 MIG M2 M3 M2 M3 M3 MIO MIOv MIOv
| | | | | | | | | |
T T i T T T i T T i 1
As7 58 59 60 61 62 63 64
A MIOv MI0y MI0v M3
| | | | | | | | | | |
T T I T T T I T T I 1
4 65 66 67 68 69 70 71 72

Tabulka 7 Cardés 3 - I1. variant — Tanecny sled pani Repkovej (manzelky Jozefa Repka). Film — Ludové
tance : Ludové tance z Parchovian (Osvetovy ustav, 1975).
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Cardas gislo 2.

Motivicky sled Jozefa Topol'ovského
Film - Iludové tance
Parchovany (Osvetovy Ustav 1975)
Tancuji: Jozef Topolovsky s manzelkou

Cardas z Parchovian ¢islo 2

Tancuju na piesefi: Ej na tarki, na tarki...
Pocet taktov: 83

4 MIT M1 MIL MU MIFD M2 M MIE2 MIE MIT M3 M3 MITS M3
A | 1 | 1 1 1 1 1 1 | I
1 2 3 4 5 6 7 8
A MIT3 ML ML MIAMINE MI6 M6 MI6 MI6 Mie M1 MIU|MIL4 M4 ML/S MILU6
% I 1 I 1 1 1 1 1 1 I I
9 10 11 12 13 14 15 16
A MIU6 MIL4 MIES MILG MI9 MI9 MIS MI9 MI9 MIO MIo Mo | |M2 w2 M2 M2
| | | | | | | | | | | | |
T 1 T T T 1 T T T T T T 1
417 18 19 20 21 22 23 24
A M4 M4 ME M3 M4 ME M4 M4 M3 M4 M4 M2 M2 M2 (M2 MI
I 1 I 1 1 1 1 1 1 I
425 26 27 28 29 30 31 3
A MU3 MI3 M4 MIA MIBZ MIZ M4 MU4 ML ML M2 ML M2 MI2 MI2 MIR
% | 1 | 1 1 1 1 1 1 | I
33 34 35 36 37 38 39 40
A MU ML MIZ3MI4NMIZE MI4/I| M1 ML (M2 M2 M2 M4 M4 M4 M5 |||m4
: | \ : : | . ) | . ) : |
A4 42 43 44 4 46 47 N
A M4 Ma | M4 Ml M4 MS O MIT MIL MILA MIT2 MIFEMIZ MIES MU MIUS M3
I 1 I 1 1 1 1 1 1 I I
) 5 2 52 53 54 55 56
4 M6 MI6 ML6 MI6 MI6 ML6  MII MII Ml MI M1 MI/Z2 M2 MIA2
| 1 | 1 1 1 1 1 1 | I
457 58 59 60 61 62 63 64
A MIZ MIZZ MIZ MIZ MIZ MIZ MEL M ’MZ M2 M2 MZ M2 M4 (M2 M9
I 1 I 1 1 1 1 1 1 I i
465 66 67 68 GJE 70 71 72
4 M2 M2 MU MU MIZZ MIZ2Z MIZA MIE ML M MIE M2 M2 M2 M2 M2
| | | | | | 1 | | I
473 74 75 76 77 78 79 80
A M4 Ma M4 M4 Ms[ M4 ms
| | | |
I I l I
4s1 2 53 34

Tabulka 8 Cardés 2 - Tanecny sled Jozefa Topolovského. Film — Ludové tance : Ludové tance z Parcho-
vian (Osvetovy ustav, 1975). Zvislé éervené ¢iary naznacuju miesta ukoncenia motivického radu.
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Cardas ¢islo 2.
tanecny sled Jozefa Topolovského s manzelkou

J=200

ZE; 3 4 5 6 7
Gt e e R
SV oF I I I T | I I T | | | T LA |
)
8 9 10 11 12 13 14
) erfe e, . r o i s ELLEEL
[ I an Wl V| I T T 1T I I T I I Y 1171 I - T T ]
AN | A I I I T I T T LA I A I 1T I 1
S5 — ‘ —

Notova ukazka 2 Zjednoduseny notovy prepis hry primasa Andreja Ferenca z daného filmového
zdznamu. Takty so sivymi notami naznacuji absenciu tane¢ného pohybu (titulky, tane¢ny par stoji
na mieste bez pohybu a pod.).
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Cardas &islo 3.
Motivicky sled pana Repka
Film - Ludové tance
Parchovany (Osvetovy Gstav 1975)
Cardag 7 Parchovian &islo 3.

Tancuju: Jozef Repko s manzelkou

Tancujd na piescii: A na huri ¢arnigky...
Poéet taktov: 70

Tabulka 9 Cardés 3 - Tanecny sled Jozefa Repka. Film — Ludové tance : Ludové tance z Parchovian (Os-

4 Ml M1 M Ml M2 M2 MI0 MZ M2 M2 M4 M4 M2 M2
| | | | | | | | | |
T T T T T T T T T 1
A1 2 3 4 5 6 7 8
4 2 M2 | M2 | M2 M2 ‘ M2 ‘ M2 MI ‘ Mi ‘M23 1\/124I M23‘ M24 M23‘ M24| M23 ‘
I I I I I I I I I 1
49 10 11 Lz 13 14 15 16
A M24 MI3 M| ML MU MUL M2 MIJL MUL MI3/L MI4E| M2 MI0 M2 M2 M2
1 | | I e —— |
417 18 19 20 21 22 23 24
4 M2 M2 M2 OMIS| MIS  MI5 M21 0 M21 M21 M21 M21  M21 M21 M21 M21  MIS
I I 1 1 1 I 1 1 I 1
425 26 27 28 29 30 31 32
B MIS MIS MI5 [ M2 M2 M2 M2 M2 M2 M4 M4 M4‘ M4 M4 M1 | M4
433 34 35 36 37 38 39 40
4 ML M4 M9 M/l ML MU Ml M23 M24 M23 M24 M23 M24 MI31 MI4 M4
I I 1 1 1 I 1 1 I 1
44 41 43 44 45 46 47 48
A MU MU ML ML MI ML ML ML Ml M3 M3 M22 M22 M22
i i 1 1 1 i 1 1 i 1
D) 50 51 52 53 54 55 56
A M22 0 M22 M22 0 M22 M22 M22 M22 M22 MIJ1 M1 M23 M24 M23 M24 MI3 M4
| | | | | | | | | [
I I I I I I I I I |
As7 58 59 60 61 62 63 64 !
A MUL M/ MI ML MI M3 M3 M3 M3 M2 M3 M2 M1 MIS
I I 1 1 1 I 1 1 I 1
465 66 67 68 69 70 71 72

vetovy ustav, 1975). Zvislé Cervené ¢iary naznacuji miesta ukonéenia motivického radu.
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v ws

Cardas &islo 3.
tanecny sled Jozefa Repka s manzelkou

J=200

£y 2 3 4 5 . 6
y AW Ih‘i‘ T T T T | T I I = = T I I I T I I I T I ]
| Fan Nl /1 T | I I I T I T I T T | I | T ]
SV TF T T T T T | T T 1
S ‘ ‘
7 8 QE #§ IOE . HE 12 13
[ v Wl I T T T I I I T T T T I I I | I T I T T ]
SV T T I T I T T T T I | I | 1
= ‘ ‘ ‘
14 15 16 17 18 19
0 . Z e =i S £ 2 e o
Ko -+ e —F—F—F+—
[ a0 W I I I T T T | I I I T I 1T T ]
AN I I T I T T T T I T I 1T 1
R ‘ ‘
20 21 22 23 . E 24 25
7\ Ih I I I | = = | I I I T I I I T I T I I I ]
[ v Wl I I I T I | I T T | I | T T I T T ]
AN T I T I | T T | 1
)
26 27E #§ ng - 29 30 31 32
[ a0 Wl I I I T T T | I I I | I T I T T T I I I ]
AN I I T I T T T T I | I | T I T I 1
R ‘ ‘ ‘
33 E te 34E . 35 36 37E . 38
y A\ i-\ I I T I I I T I I I = = T I I I T I I I ]
[ v N T T | I I I T I 1T T | I I I ]
SV T T T I T I 1T T T I 1
3 ‘ ‘
39 40 41 . 12 43 44 45E 4o
Y AW Ih = = T I I I T I I I T I T I I I T ’9 I I I T I ]
> £ . !
©
46 E . 47 48 49 50 51E #§ 52E .
[ v N T | I I I T I T I T T T I I I T T T ]
AN T T I T I | T I T I T T 1
= — ‘
53 E 54 55E . 56 57 58 59 .
A\ ir- I I I I = = T I I 1 T 1 I I I = = T I 1 1 T 1 I I I ]
R . R T . b !
3 — —
60 61 62 63E #? 64E E 65 66
> T = B .
3 ‘ ‘ ‘
67 68 69E #§ 70E . 7IE 72 5
[ a0 Wl I T T | I I I T T T T I I I T va Py 1 |
SV T | I T I T T T T I T 1 |
3 ‘ ‘

Notova ukazka 3 Zjednodu$eny notovy prepis hry primasa Andreja Ferenca z daného filmového
zaznamu. Takty so sivymi notami naznacuji absenciu tane¢ného pohybu (titulky, tane¢ny par stoji
staticky na).
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Cardas &islo 3. - 11, variant
Motivicky sled pana Repka
Film - Cudové tance
Parchovany (Osvetovy tstav 1973)
Card4s z Parchovian &islo 3. - I1. variant

Tancuji: Jozef Repko s manzelkou
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Tabulka 10 Cardas 3 - II. variant — Tanecny sled Jozefa Repka. Film — Ludové tance : Ludové tance
z Parchovian (Osvetovy ustav, 1975). Zvislé cervené ¢iary naznacuji miesta ukoncenia motivického radu.
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Notova ukazka 4 Zjednodu$eny notovy prepis hry primasa Andreja Ferenca z daného filmového
zaznamu. Takty so sivymi notami naznacuji absenciu tane¢ného pohybu (titulky, tane¢ny par stoji
staticky na mieste).
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Improvizacia ako jedna zo schopnosti
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Vysokad skola muzickych umeni v Bratislave
/ marisler@gmail.com

Abstrakt

Princip realizdcie velkej casti slovenskych ludovych tancov spociva v samostatnej im-
provizdcii interpretov. Interpreti vo folklornych siiboroch sii este aj v suicasnosti ve-
deni skor k choreografickému vnimaniu ludového tanca, schopnostou improvizovat
v mnohych pripadoch nedisponuji. Metodika smerujiica k zvlddnutiu schopnosti im-
provizovat je zaloZend na rozvijani tzv. ,pamdti na vyznamy®. Interpreti sa ucia pra-
covat s tanecnymi motivmi podla vlastného uvdzenia, sucasne ale musia zohladnovat
urcité vopred zadané pravidld, determinujiice motivickii Struktiru zvoleného tan-
ca. K tymto vnitornym pravidlam, ktoré jednotlivé tance $pecifikujui a podla ktorych
interpret tancuje, je mozné dospiet analyzou tanca. Zdokonalovanim schopnosti im-
provizdcie sa tanecnik zlepsuje nielen interpretacne, ale zlepsuje tieZ vlastny cit pre roz-
poznanie motivickej skladby tanca a schopnost vnimat vniitorné zdkonitosti, ktorymi
su v jednotlivych lokdlnych variantoch tancov tieto motivy vzdjomne usporiadané.

Klucové slova: ludovy tanec, improvizdcia, interpret, tanecnd pamit, struktiira tanca,
funkcia motivoy
* Prispevok S. Marislera doplha séria intruktaznych videi, nato¢enych v stvislosti s vydanim zborni-

ka. V3etky vided sa nachddzaju na internetovej stranke www.ketno.fl.ukf.sk (podstranka Aktivity -
Publikacna ¢innost).
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Vicsina ludovych tancov bola vo svojom prirodzenom, autochténnom prostredi
zalozena na principe volnej tanecnej improvizacie (mlddenecké tance, krucend,
do krutu, do skoku, Sikovnd, do vysoka, cardds, verbunk, odzemok a podobne). Pod
pojmom ,,improvizacia v ludovom tanci“ rozumieme spdsob tancovania, pri ktorom
tanecnik netancuje vopred naucenu choreografiu (¢ize chronologicky zapamitany
sled motivov a priestorovych zmien), ale pracuje s motivmi, motivickymi vazbami
a tanecnymi dielmi podla vlastného uvéazenia, pricom dodrziava zauzivané pravidla
a vnatornu $truktdru tanca. Zjednodusene mozeme povedat, Ze ide o tancovanie
podla urcitych pravidiel. Cieflom mojho prispevku nie je podrobne vysvetlit, ako tieto
pravidla konkretizovat, skor sa chcem venovat schopnosti interpreta ludového tanca
tieto pravidla pouzivat.

Metodiku smerujucu k vyslednej tanec¢nej improvizacii interpretov ludového tan-
ca zadali na Katedre tanecnej tvorby HTF VSMU formovat doc. Jén Blaho a Mgr.
art. Ervin Varga, ktori sa snazili okrem scénického vnimania tradi¢nej kultiry pri-
viest Studentov aj k pochopeniu podstaty fungovania ludovych tancov vo svojom
prirodzenom prostredi. Tu je namieste spomentt aj paralelny rozmach tane¢nych do-
mov na Slovensku podporovany studentmi KTT v Bratislave (OZ Draguni) a sku-
pinou mladych tanecnikov a pedagégov v Kosiciach (Klub milovnikov autentického
folkléru) pred priblizne 11 rokmi. Napriek tomuto casovému useku nie je dosial
na Slovensku k dispozicii odborna literatura, ktora by sa venovala priamo tejto metodike,
a preto pri pisani prispevku vychadzam predovsetkym z osobnej pedagogickej praxe.

Zacnem vysvetlenim, pre¢o potrebujeme pravidla. Dalo by sa tvrdit, Ze ,,p6vodni
nositelia“ ludového tanca (v naSom chéapani tane¢nici Zijuci v prostredi, kde sa tanec
vyskytoval, ktori si ho osvojili tradi¢cnym spdsobom - odpozorovanim od star$ich
¢lenov lokalneho spolocenstva) Ziadne pravidla nedodrziavali a Ze tancovali vyhradne
podla aktualneho rozpolozenia a pocitov. Toto vsak plati len do istej miery. Tu mi
poslazi prirovnanie ku gramatickym pravidlam jazyka. Materinsky jazyk pouzivame
bez toho, aby sme si uvedomovali, Ze napriklad tvorime tvary podmienovacieho
sposobu, Ze sklonujeme a casujeme, vytvarame stvetia a podobne. Pravidla pouzi-
vame prirodzene a podvedome.

Ked chceme rovnaky obsah vyjadrit v cudzom jazyku a pozname slova, ktoré
mozno pouzit, bez uvedomovania si existencie a bez pouzitia gramatickych pravidiel
to nedokazeme. Ucenie sa choreografického diela mozeme v tomto pripade prirovnat
kuceniu sa umeleckému prednesu. U¢ime sa spravne vyslovovat, pracovat s intonaciou
reci, s dynamikou hlasu, pricom cely text a nau¢ime naspamait. Osvojenie si schop-
nosti tane¢nej improvizacie je na rozdiel od toho nieco ako zvladnutie konverzacie
v jazyku podla potreby, ¢ize pouzivanie vhodnych slovnych spojeni a ich prispdsobo-
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vanie okamzitej potrebe.

Vidsina clenov folklornych siborov ma kontakt s ludovym tancom v prevaznej
miere cez nastudovavanie konkrétnych choreografii svojho folklérneho suboru. Pro-
ces nastudovania tane¢ného diela, ¢i uz v ramci tvorby nového, alebo pri repeticii
existujuceho, je zasadne odlisny od tane¢nej metodiky smerujticej k zdokonaleniu
schopnosti improvizovat. Clenovia folklérnych suborov, ktorych javiskova produk-
cia neobsahuje pasaze tanecnej improvizacie (a tu je nutné zdodraznit, ze kvalita
choreografie nezavisi od toho, ¢i obsahuje improviza¢né casti, alebo nie), spravidla
k takémuto spdsobu tancovania nie st vedeni.

Pri interpretacii ludovej piesne je akosi prirodzené, ze spievame ,,jak carna car-
nica®“ a nie spisovnou slovencinou ,,ako cierna cernica®, ze spievame ,,s kosarikom na
tarki a nie ,,s kosikom na trnky“. Okrem jazykovych nareci existuju aj narecia hudob-
né a tane¢né. CiZe tak ako v jednotlivych regiénoch mozno néjst $pecifické lokalne
narec¢ové vyrazy, svoju $pecificki tane¢nd motiviku maju aj ludové tance. Interpret,
ktory ovlada choreografie z viacerych regidnov, a teda disponuje bohatou zasobou
tane¢nych motivov, sa moéze pokusit tancovat podla vlastného citenia a aktualneho
emocionalneho rozpoloZenia, ale ak sa rozhodne pohybovat v ramci urcitého
tanecného ndrecia, tane¢na motivika sa adekvatne obmedzi na prislusny motivicky
objem. Toto obmedzenie interpret vnima ako jedno z pravidiel, podla ktorych by mal
tancovat. (Moze dojst k tomu, Ze ¢im viac tane¢nych motivov z réznych regiénov
tane¢nik pozna, tym ,,nepohodlnejsie” bude pre neho toto pravidlo, pretoze selekcia
bude o to naroc¢nejsia.)

Mnohi tane¢nici v stiboroch podla mojej osobnej skusenosti stotoziuju tanec
s nazvom regionu. Na moju otazku ,, Aké fudové tance poznate?“ je beznou odpovedou:
»Tanec Liptov.“; ,Tanec Detva.; ,Tanec Horehron.; ,Tanec Myjava.“; ,Tanec Vychod.“
a pod. Ide o vysledok zauzivanej praxe pomenuvat vo folklérnych suboroch cho-
reografické diela podla kultarnych regidnov, z ktorych ich autori cerpali tanecné
motivy (bez ohladu na to, ¢i sa obmedzili na ista lokalitu, alebo bol ich vyber viac-
mene;j ,celoregionalny®). Skutocnost je taka, ze takmer v kazdom regione pozname
pomalsi krativy tanec, rychlejsi krutivy tanec, mlddenecky tanec, Zenské koleso,
tanecnu hru, novsie strofické tance, pripadne dalsie tane¢né formy. Ako mozno odlisit
napriklad muzsky tanec od rychleho krutivého, ked motivika je ta ista? Uz pri snahe
o jednoduché odliSenie jednotlivych tancov narazime na pravidla, ktoré budeme
musiet pri asili o ich improviza¢nu realizaciu zohladnit. Napriklad jeden tanec tan-
cujui iba muzi a druhy sa tancuje v paroch - nové pravidlo. V pripade tancovania
Vv pare maju tanecnici urcité typické parové drzanie — dalsie pravidlo. Tanec ma nejaké
Casti (napr. kratenie paru, cifrovanie v drzani, cifrovanie od seba, pomalu a rychlu
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¢ast atd.) — nové pravidlo. Muzi si chodia rozkazat pred muziku po jednom - pravidlo.
Tanec ma svoju typicku priestorovu kresbu - pravidlo. A ,,rana pod pas®: takmer vzdy
st muzské tanecné motivy odlisné od Zenskych - dalsie (s tym suvisiace) pravidla.

Plati, Ze ¢im viac sa o tanci dozvieme, tym viac takychto pravidiel najdeme.
Vychadzajuc z predoslého nacrtu, mohlo by vymedzenie zakladnych pravidiel ako
akychsi instrukcii (v zmysle chdpania tohto pojmu v tomto prispevku) na volnu
improvizaciu vyzerat aj takto: tanec cardas z Telgartu - tancuj, ¢o len chces, s tym,
ze zacnes pomalym predspevom (musi$ poznat napevy patriace k tomuto typu tanca)
a partnerku bude$ mat vedla seba, po zrychleni pouzivaj prevazne dupavé motivy
a tie, pri ktorych sa nedupe, pouzi vtedy, ked sa nedrzi§ s partnerkou; pocas tanca
v sko¢nom tempe striedaj parové krutenie s cifrovanim v drzani za ruky oproti sebe
alebo v drzani za pas oproti sebe a priblizne po dvoch rychlych strofach piesne sa
vrat k spevu v pomalom tempe. Z uvedeného vidime, Ze ak chceme volne improvi-
zovat udovy tanec a zalezi nam na tom, aby bolo evidentné, ¢i tancujeme ozwodny
zo Suchej Hory, Zabecdk z Myjavy, resp. cardas z Telgartu, musime v tanci zohladnit
pravidla, ktoré su signifikantmi daného tanca, resp. jeho interpretacie.

Akym spdsobom je teda mozné dospiet k tomu, aby boli interpreti schopni tan-
covat ,podla ur¢itych pravidiel“? Nevyhnutné je uvedomenie si toho, v ¢om je odlisné
tancovanie choreografie a tane¢na improvizacia. Zasadnym rozdielom je pouzivanie,
resp. praca s tzv. ,tane¢nou pamitou” interpretov.

Ked?Ze existuju rozne spdsoby kddovania a rozne urovne spracovania informacii v nasich
percep¢nych a pamétovych centrach, uvadzaju sa v psychologii viaceré druhy pamati:

» vizualna pamét - prejavuje sa v schopnosti podrzat, poznat alebo reprodu-
kovat vizualne prezentovany material;

» pamdt na idey - schopnost reprodukovat predtym prezentované idey
a myslienky;

» pamit na vyznamy - schopnost zapamatat si zmysluplné suvislosti medzi
prvkami istého materialu;

» pamit na casové usporiadanie — schopnost zapamaitat si postupnost,
v ktorej sa objavuju udalosti a pod. (Porovnaj napr. s Boro§ - Ondriskova -
Zivcicovd, 1999).

Na lepsie pochopenie rozdielu v obidvoch metodikach maji vyznam posledné
dva druhy pamati. Pocas interpretacnej a pedagogickej praxe sa ukdzala ddlezitost
dvoch zakladnych narokov na pamat interpretov:

» poziadavka chronologicky si zapamadtat sled tanecnych motivov, priesto-
rovych zmien a melddii;
» poziadavka zapamitat si diapazon jednotlivych motivov a motivickych vézieb
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patriacich k danému tancu a ich funkciu v ramci vnutornej Struktdry tanca.

V prvom pripade ide o ucenie sa naspamat. Je jedno, ¢i ide o zapamadtanie si textu,
sledu nejakych obrazcov, postupnosti &isel, resp. pohybov. Uloha vyzaduje dobre roz-
vinutu pamit na ¢asové usporiadanie. Rozvijat tento druh pamiti je pre tanec¢nika
dolezité nielen pre nacvik choreografie, ale takisto aj pre nacvicovanie motivickych
vazieb a radov. Na zapamitanie si vztahov medzi motivickymi vdzbami v $truktare
tanca pracuje u tane¢nikov pamit na vyznamy. Tanecnici si nemusia pamadtat chrono-
logické usporiadanie motivov, ale ich funkciu, spdsoby pouzitia a vztah k ostatnym
motivom. Ak si tane¢nik nebude schopny vybavit tieto pravidla pocas tanca, nebude
vediet improvizovat, aj ked by bol technicky na vysokej trovni. Casto sa ako pedagog
stretavam s dvomi extrémnymi pripadmi nedostatoc¢nej tane¢nej pamti. V castejSom
pripade tanec¢nici dokdzu uchovavat a bezne vyvolavat z pamati obrovské mnozstvo
tanecnych kombindcii, nedokdzu si v8ak zapamitat funkciu niekolkych motivov a na
zaklade vybavenia si tejto informacie priamo pocas tanca samostatne improvizovat.
V druhom pripade tanecnici, prioritne zamerani na poznanie vnutornej Struktury
tanca a samostatni improvizaciu, nedokazu udrzat v pamati dlhsie motivické rady
a celé choreografie.

V snahe o ziskanie schopnosti improvizovat je preto najvhodnejsie zamerat sa
na nacvik smerujuci k rozvoju pamaiti na vyznamy. Tato totiz funguje na inom principe
ako pamit chronologicka, pri ktorej sa tane¢nici snazia najst v motivickom rade
zachytné body, a tak si rozdelovat tane¢ny materidl na mensie a lahsie zapamadtatelné
Casti. Zapamadtanie si vnuatornej Struktury tanca vsak tento princip neumoziuje.
Tane¢né motivy v tomto pripade nemaji svoju casovi naslednost. Skor je potrebné
zapamitat si pravidla ich pouzivania, ich funkéné rozdelenie a prislusnost ku kon-
krétnemu tancu.

Pod funkénymi motivmi mozZeme rozumiet také taneéné motivy, ktoré maju
v ramci vnatornej Struktiry tanca urcitt funkciu. Delime ich na zakladné, precho-
dové, ukoncovacie a ozdobné. Zakladné motivy su tie, ktoré sa v tanci najcastejsie
pouzivaju a st jeho zakladnou stavebnou jednotkou. Prechodové sa pouzivaji na pre-
chod medzi tane¢nymi dielmi (z cifrovania do krutenia, zmena smeru krutenia,
prechod do cifrovania a podobne). Ukoncovacie motivy sa pouzivaju na ukoncenie
a akcentovanie motivického radu, ozdobné zase na ozvlastnenie tanca; spravidla sa
vyskytuju zriedkavo podla vlastného citenia interpreta.

Vhodnym spdsobom zapamitania si vnuatornej Struktury tanca je rozdele-
nie motivov do schémy podla tane¢nych dielov. KedZe tane¢nych motivov je v slo-
venskych ludovych tancoch velké mnozstvo, je potrebné, aby si ich tanecnici zara-
dili do istého systému. Pamadtanie si $truktury podla tane¢nych dielov znamend, ze
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ku konkrétnemu tancu si tane¢nik nemusi pamaétat desiatky motivov, ale len niekolko
tane¢nych dielov. Ku kazdému dielu ma potom priradené jeho motivické rady, vazby
a funk¢né motivy. (Priklad: k tancu cardas z Telgartu si tanecnik vybavi z pamati diely
»tancovanie v drzani bo¢nom?®, ,,drzanie za ruky oproti sebe®, ,,parové krutenie®, ,,sa-
mostatné cifrovanie®. Potom si napriklad pri tane¢nom diele ,,parové kritenie“ hned
vybavi: 1. aky je tanecny motiv krutenia, 2. ako zacat krutenie, 3. ako zmenit smer,
4. ako skoncit a podobne. /Podobny je aj princip vytvarania adresarov a podadresarov
pri ukladani suborov v pocitaci./)

Pri nacviku by pedagdg mal vytvorit samostatny priestor na precvi¢ovanie $truk-
turalnej pamiti, pretoze zvySovanie technickej irovne tanecnika a skusanie vysled-
nej choreografie nekladi na pamit na vyznamy Zziadne néaroky. Ulohou pedagdga
je vytvorit tane¢nikom taku situaciu, v ktorej su nuteni pouzivat funkéné motivy,
samostatne rozhodovat o pouziti zakladnych motivov, viest partnerku (nechat sa viest
partnerom) a podobne.

Priklad 1: Precvic¢ovanie funkénych motivov

Precvi¢ovanie funkénych motivov by malo prebiehat v dvoch fazach. V prvej faze
sa tanec¢nici dozvedia, akd funkciu maju jednotlivé motivy a ako sa pouzivaju (ako sa
spajaju s ostatnymi motivmi). To znamena, ze pedagdg ukaze presné rady motivov,
dalej kde je pouzity funkény motiv a ktoré motivy musia tanecnici zopakovat.
Napriklad ukaze niekolko roznych motivickych radov, ktoré st vzdy zakonéené tym
istym ukoncovacim motivom. Tanecnici sa tak dozvedia, ktory je ukonc¢ovaci motiv,
a zaroven dostanu priklady, ako sa moze napajat na motivicky rad. V druhej faze
necha pedagog tanecnikov samych rozhodnut, ktory rad motivov pouziju, ukoncit ho
v$ak musia dohodnutym motivom.

Dal$ou moznostou je opacny princip, to znamend, Ze v prvej faze musia tane¢ni-
ci opakovat stéle tie isté motivické rady, kazdy vsak s inym ukoncovacim motivom.
V druhej faze si tane¢nici sami urcuju, aké ukoncenie pouzija.

Stale musi platit princip postupu od jednoduchsieho k zlozitejSiemu, to znamena,
ze na zaciatku cvicenia by mali mat tanec¢nici ¢o najviac ,,zachytnych bodov* (¢asti,
ktoré su presne urcené pedagégom) a ich pamit by mala byt zatazena len jednou
akciou (motivicky rad maju presne urceny a rozhoduju o jeho zakonceni alebo za-
koncenie maju uréené a rozhoduju, aky rad motivov pouziji). Az po zvladnuti tychto
cviceni moze pedagodg pristupit k ich kombinacii. V tomto pripade necha tanec¢nikov,
aby si sami vybrali motivicky rad a k nemu zvolili sposob zakoncenia. Rovnakym
sposobom moze pedagdg precvicit aj ostatné funk¢né motivy.
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Priklad 2: Precvicovanie tanecnych dielov

Pod tane¢nym dielom moézeme rozumiet vizualne jasne odli$nu cast tanca (naj-
vhodnejsie je pri tancovani v pare stotoznit tane¢né diely s r6znymi drzaniami paru
v tanci). Pri tomto cviceni sa tanecnici naucia zapamatat si tanecné diely konkrétneho
tanca a moznosti ich striedania. Na kazdy tanec¢ny diel ur¢i pedagdg presny moti-
vicky rad (moze pouzit motivické rady z prikladu 1). Na zaciatok kazdého dielu urci
prechodovy motiv. Pre lepsiu orientdciu je vhodné vybrat pre kazdy tanecny diel iny
prechodovy motiv. V prvej Casti cvi¢enia sa tane¢nici naucia presné motivické rady
(kazdy rad predstavuje jeden tane¢ny diel). Potom pedagog urci dvojicu, resp. trojicu
dielov, ktoru tanecnici zatancuju za sebou, aby si precvicili pouzitie prechodovych
motivov. V druhej casti necha pedagdg tanecnikov tancovat dlhsi ¢as. V priebehu
tanca im urcuje, aky tanecny diel ma nasledovat, takze tanecnici nevedia dopredu,
¢o budu tancovat, musia reagovat na povely pedagéga. Zvysit narocnost cvicenia
moze pedagdg tym, ze povely dava ¢oraz neskor, aby tanecnici mali ¢oraz kratsi cas
na reakciu. V tretej Casti nechd pedagég tanec¢nikov samostatne rozhodovat o tom,
aky tanecny diel zaradia do svojho tanca.

Po zvladnuti tychto cviceni by mali byt interpreti schopni samostatnej improviza-
cie na zaklade vopred urcenych pravidiel. Takyto sposob tancovania je spociatku
narocny a Casto az frustrujuci, pretoze zavisi viac od pouzivania tanecnej pamiti
nez od schopnosti technicky zvladnut pohyby, ktoré tanec vyzaduje. Preto sa stava,
ze aj technicky menej naro¢ny tanec obsahuje rovnaké pravidla ako tanec naroc¢ny,
¢o — ako sa ukazalo - casto znervézinuje najma vyspelejsich tane¢nikov. Osvojenie
si tejto schopnosti vSak prinasa so sebou mnozstvo vyhod. Napriklad pri zabudnuti
Casti choreografie nie je tane¢nik schopny pokracovat v tanci, ak vSak zabudne nie-
kolko motivov zo Struktury tanca, dokaze improvizovat aj bez ich pouzitia. Taktiez
pét choreografii z toho istého tanca si musi interpret patkrat pamaitat, a pokial ich
bezne nepouziva, zabudne ich. Strukttra a pravidld tanca zostdvajti v pamiti dlhie,
pretoze vacsinu tane¢nych motivov si musi tane¢nik pamaétat v réznych vyznamoch,
¢im sa proces zabudania spomaluje. A hlavne tu ista $truktiru tane¢nik pouziva vzdy,
ked dany tanec improvizuje, takze si ho sta¢i pamadtat len raz na vietky tanecné prilezi-
tosti. Uvedené vyhody platia pre potreby volnej zabavy interpretov. V podmien-
kach javiskovej produkcie v pripade akutnej neschopnosti pokrac¢ovat v choreografii
z dovodu pamitového vypadku mdze byt zaradenie improvizovaného tanca neziaduce.
Uvadzam to preto, Ze mnohi tanec¢nici st na tanecnej zabave odkazani na pouzivanie
dlhsich choreografickych pasazi zo svojich suborov, ktoré sa snazia prisposobovat
hudobnému podkladu.
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Zaver

Schopnost samostatnej improvizacie v ludovom tanci je len jednou ¢astou kom-
plexne pripraveného interpreta fudového tanca. Tane¢nik by mal zdokonalovat aj
esteticku kvalitu svojho tane¢ného pohybu (drzanie tela, plynulost pohybu, energia
v pohybe), rozvijat si tane¢ny charakter (vizualne sa prispdsobit stylotvornym znakom
regionu, predstavam choreografa), mal by mat zvladnuta osobitd rytmicku struktu-
ru realizacie tanca a v neposlednom rade udrziavat svoje telo pripravené na fyzicku
zataz (kondi¢né cvicenia, strecing). Je nespravne mysliet si, Ze osvojenim si schop-
nosti improvizovat sa stavame dokonalymi interpretmi Iudového tanca. Tvrdenie
z uvodu, bohuzial, plati doslovne. Improvizacia v ludovom tanci je schopnost tanco-
vat na zaklade pravidiel. Av§ak podla akychkolvek pravidiel. Pre improvizaciu ako
schopnost je totiz jedno, ¢i su tie pravidla vymyslené, nelogické, urc¢ené nahodne,
resp. vymyslené $pecialne pre konkrétny tréning ako tanecna hra.

Cim viac v8ak pravidla vychadzaja z konkrétnej tane¢nej predlohy (napr. ¢ardas
z Telgartu), tym viac sa improvizacia blizi k analyzovanej predlohe. Odklon od pred-
lohy kvalite improvizovania (ako schopnosti) neublizi, nie je vobec zakazany, a pre-
to zdokonalovanie sa v improvizacii v principe nemdzeme povazovat za primarne
zdokonalovanie sa v znalosti tanca samotného.

Nakoniec sa este raz vratim k prirovnaniu ku gramatike. Inak sa vyjadruje dieta,
inak kamarati pri pive, inak manazér, inak vedec, inak basnik. Vsetci vSak pouzivaju
rovnaké gramatické pravidld, len si z roznych moznosti slovnej zasoby a miery ab-
strakcie, Stylistickej prace s textom vyberaju alternativy. Takisto sa da ten isty tanec
interpretovat na roznych kvalitativno-umeleckych urovniach. Do hry vstupuje totiz
aj osobnost kazdého interpreta a jeho vlastny pristup a citenie, pretoze na rozdiel
od tancovania choreografie, kde je tllohou interpreta prezentovat predstavu autora/cho-
reografa, pri improviza¢nom tanci nesie za tanec plnu zodpovednost sam interpret.
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Organické prepojenie hudby a tanca

v priebehu tradi¢nej tanecnej prilezitosti
a otazka ich inscenovania v roznych
stupnoch stylizacie (poznamky

a skusenosti z praxe)

JOZEF LEHOCKY

/ lehocky.jozef@gmail.com

Abstrakt

Pri kazdej ,,praci“ s hudobnym a tanecnym folklorom by malo byt zdkladom poznanie
foriem a funkcii ,trojjedinosti“ tanca (1), spevu (2) a hudobného sprievodu (3). V tom-
to zmysle chdpem spev ako formotvornii sucast priebehu tanca. Uplné pomenovanie
by malo byt mozno ,,hudobno-tanecno-spevny folklor, ale pre praktické pouzivanie
skrdtené pomenovanie postacuje, je vhodnejsie. Tak ako tanec, spev a hudobny sprie-
vod tvorili v minulosti v tradicnej kulture celok, mali by vietky tieto zlozky tvorit celok
pri inscenovani. Mdam na mysli inscenovanie folkloru v dedinskych folklornych skupi-
ndch a v neprofesiondlnych folklornych siiboroch. Zjednodusene povedané - ide o insce-
novanie v dvoch trovniach Stylizdacie. V scénickych pocinoch pristupuje k nutnosti
oznania zdrojovych materidlov ovlddanie ,remesla“ a invencia tvorcu/tvorcov. O svo-
jich skuisenostiach v prdci s tymito kolektivmi sa chcem podelit.

Klacové slova: pramene k Studiu ludového tanca, terénny vyskum, dva stupne styliza-
cie, vztah hudby a tanca, choreografia, autorsky vklad
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Pri koncipovani prispevku som chcel problematiku ponat najskor z celoslovenského
uhla pohladu. Pomerne vela materialov je publikovanych z oblasti hudobného fol-
kléru. Ide najmid o zbierky fudovych piesni, menej o zaznamy ludového tanca. Pri
podrobnom $tudiu materidlov o obidvoch folklérnych zlozkach by sa dala poskladat
celoslovenska mozaika hudobno-tane¢ného folkléru. To by ale muselo byt zameranie
prispevku iné, nez aké vyzaduje prispevok na konferencii. Ostala moznost nacriet
do vlastnych poznatkov a pridat svoje nazory, vychadzajuce zo skusenosti nadobud-
nutych pri praci s folklérnou tradiciou zapadného Slovenska.
Okruhy tykajtice sa uvedenej problematiky, ktorym sa budem venovat, je mozné

formulovat nasledujtco:

» poznanie vychodiskovych materidlov z oblasti tradi¢nej fudovej kultdry:

okrem podstatnych zloziek — tanca (typy tanca, tane¢né motivy, priebeh

tanecnych foriem, spektrum tanecnych prilezitosti), spevu (predspev, spev

ako sucast formy tanca) a hudby (hudobny sprievod k tancu, typy nastro-

jovych obsadeni, su¢innost muzikantov a tane¢nikov) — nutne aj vyrocného

a rodinného obradového cyklu, spdsobu Zivota vidieckeho spolocenstva

v urcitych historickych obdobiach, spoloc¢enské zvyklosti pri réznych prilezi-

tostiach, podoby Iudového odevu atd.;

» praca s tane¢nikmi ¢i inymi uc¢inkujicimi na scéne (napr. s hudobnikmi,

spevakmi, vyraznymi interpretmi);

» spolupraca choreografa a autora/upravovatela hudby;

» fenomén kreativity: v tejto suvislosti povazujem za dolezité najma to, ako

selektovat a akym spdsobom pracovat s vedomostami, s tane¢nymi zru¢nosta-

mi pri tvorivej praci na scéne.

Poznanie tradicii - zaklad, podmienka a nutnost pri inscenovani folkloru

V stcasnosti je k dispozicii niekolko publikacii, star$ich i novsich vydani, ktoré sa
venuju ludovému tancu a hudbe. St a pribudaji materialy na internete. Tvorcovia ins-
cendcii by sa mali snazit vyuzit vSetky moznosti roz$irenia svojich vedomosti, ktoré
su k dispozicii. Tiez sa snazit sledovat, ¢o z toho je prezentované na verejnosti. Chyba
im vsak nieco, ¢o mozno nenazvem adekvatne, a to osobnostny rozmer. Povazujem
za dolezité, aby ho mali tvorcovia inscendcii niekde v pozadi svojho tvorivého mysle-
nia. Potom je $anca, Ze dielo bude Zivotne pravdivé, presved¢ivé. Bez toho bude moz-
no technicky dobré, ale len formalne, nepochopené divakmi a neprezité interpretmi.
V sucasnosti st eSte moznosti k zdokonalovaniu tejto schopnosti/zruc¢nosti, i ked nie
tie, ktoré boli dostupné v nedavnej minulosti. Nevyhnutnym predpokladom, resp.
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nezanedbatelnou vyhodou je kontakt choreografa (autora inscendcie) s paméatnikmi.
Ti maju spomienky z vlastného prezitia prilezitosti, o ktoré sa zaujima. Este stale sa
daja najst rozpravaci a spevaci najstarsej generacie.

Ziskavanie informacii

Priklady mojich roznych sposobov ziskavania informacii moézu byt podnetom,
ako sa da aj netradi¢ne (dnes uz s inymi, lep$imi technickymi prostriedkami) robit
,vyskum®, a to nielen u¢ebnicovo, podla struktirovaného dotaznika.

Svoje posobenie vo sfére scénického folklorizmu som musel z kratkotrvajiceho
celoslovenského zaberu koncom 60. rokov 20. storoc¢ia neskorsie zuzit z pracovnych
i organiza¢nych dévodov na tizemie zdpadného Slovenska. MoZnosti prace boli rozne,
rozne boli moje motivacie ziskavat informdcie, rézna bola ich $irka a rozmanitost.
Bol som ucastnikom tanec¢nych prilezitosti v rokoch, ked este ne podstatne odlisné
od tych davnejsich. Mal som moznosti pozorovat tanec tane¢nikov na zabavach, tiez
pri evokovanych (aranzovanych) prilezitostiach, ale tanec ako taky nijako vyrazne
nedeformujtcich. Neskor to boli moznosti so zamerom ziskavat informacie pre pub-
likovanie. V kratkosti uvediem charakteristiku spominanych skusenosti a prilezitosti,
ktoré mi umoznili hlbsie poznavat tanecné tradicie oblasti mdjho posobenia.

Utast na tane¢nych zabavach pri dychovych hudbach na dedinach v okoli
Trencina koncom 50. a zac¢iatkom 60. rokov 20. storocia. Vtedy este vac¢sina tane¢nych
parov neodisla z tane¢ného kola, ked hudba v obvyklej tane¢nej runde po val¢iku
a polke pridala ¢ardas. V tom case som hral na husliach so starymi, uz poslednymi
trenc¢ianskymi muzikantmi v cimbalovej hudbe v Trenc¢ine. Hrali sme vo folklérnych
siboroch Trencan a Druzba, nie na tane¢nych zabavach, ale vo volnych chvilach,
na samostatnych skaskach aj mimo suborového prostredia (a snim suvisiaceho reper-
todru). V tych rokoch som kratko hral na kridlovke v dychovej hudbe v Trencian-
skych Stankovciach.

Vyskum hudobného a tanecného folkloru na Myjavsku koncom 60. a v 70.
rokoch 20. storocia pre potreby prace vo folklornej skupine, neskorsie vo folklornom
subore v Brezovej pod Bradlom, kde som niekolko rokov pracoval vo fabrike a aj byval
s rodinou. Bol to akysi stacionarny vyskum, zahrnujtici ob¢asné hrania na zabavach
s cimbalovou hudbou primasa Jana Petruchu z Priepasného, ktora v tom case hravala
v subore. Chlapi spevom rozkazali hudbe, ¢o ma k tancu zahrat, primasovi dali penia-
ze. Moj zaujem prerastol do cieleného a efektivneho vyskumu hudobno-tane¢ného folk-
16ru na Myjavsku. Prave tento — doplneny o informacie ziskané vyskumom v 90. rokoch
— som spracoval v publikacii Ludové tance a tanecné tradicie Myjavskej pahorkatiny (2002).
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Dlhodoby vyskum v 70. rokoch 20. storo¢ia zamerany na ludovy tanec
a tanecné tradicie na Topol¢iansku, kde som vyuzil priaznivé okolnosti — zaujem
a podporu Okresného osvetového strediska v Topol¢anoch o vznik dedinskych folk-
16rnych skupin v regiéne. Zalozené boli v piatich obciach. Mal som vyborna moznost
zaznamenat tanecny prejav dobrych tanecnikov, ktorych som sa snazil ziskat za cle-
nov spominanych folklérnych skupin. Vysledky vyskumu su ststredené v publikacii
»Ludové tance a tane¢né tradicie z okolia Topol¢ian® (1999).

Priprava programov dedinskych folklornych skupin v obdobi rokov 1967 az
1989 na Trencianskych folklérnych slavnostiach, na festivaloch vo Vychodnej a najma
na Myjave. Vystupy folklérnych telies bolo potrebné pripravit opakovanymi navste-
vami na ich skuskach, s ciefom pomoct im instruktaznym sposobom. K tomu som
sa snazil poznat a ziskat miestne tradicie vo vi¢Som rozsahu, ako si ziadalo scénické
hudobno-tanecné prevedenie.

Tvorba choreografii a programov v 60. az 80. rokoch vo folklérnych subo-
roch, v ktorych som bol umeleckym veducim (FS Brezova, FS Druzba, FS Vrsatec)
a hostovsky aj v inych folklérnych telesach (celkom 40 choreografii). Vychadzal som
z poznania autentickych materialov regiénov, ktoré som nadobudol zvicsa vlastnym
terénnym vyskumom.

Vyskum na Trenciansku v obdobi od roku 2002 do roku 2014, pre publikacie
edicie ,Ludové piesne, spevné a tanecné tradicie trencianskeho Povazia“, vydané
v rokoch 2004 az 2014. Vystupom su publikacie zo $iestich mikroregionov a samos-
tatne zo Styroch lokalit stredného Povazia, a to od Ilavy po Nové Mesto nad Vahom.

Z opisanych spdsobov ziskavania informdcii su niektoré tazko realizovatelné
v sucasnosti. Najmd vyskum Iudového tanca na zapadnom Slovensku je naroc¢ny
vzhladom na vek informatorov, s ktorymi sa da pocitat. Zriedka sa podari najst
takych, ktori napriek vysokému veku alebo zdravotnym problémom moézu zatanco-
vat. Zostava iba moZnost ziskat informdcie dobrym rozhovorom a na zaklade nich
s ucastou informatora tanec rekonstruovat. Odhliadnuc od toho - robit désledny vys-
kum tane¢nych tradicii povazujem za potrebné. Aj ked by nepriniesol ni¢ doteraz
nepoznané, da sa prostrednictvom neho potvrdit ¢i vyvratit, co sa doteraz len tusilo,
alebo ¢o sa odhaduje na zaklade ojedinelych, niekedy uz folklorizovanych, ¢i skresle-
nych umeleckych prejavov. Pre tvorcov inscendcii dostavaji informacie ziskané pria-
mo od ucastnikov niekdajsich tanec¢nych prilezitosti ,,osobnostny rozmer*, ¢o ma pri
tvorbe znacny vyznam.

Informadcie z vyskumov hudobného a tane¢ného folkléru medzivojnového obdo-
bia a po skonceni 2. svetovej vojny s presahom do 50. rokov 20. storocia som ziska-
val od tych pamitnikov, ktori boli v tomto obdobi mladymi, aktivhymi ucastnikmi
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spolocenského Zivota v obci. Spoloc¢ensky Zivot, spevné a tanecné prilezitosti, stvi-
siace zvyklosti neboli ani v minulosti nadlho ustalené — do urcitej miery sa v jed-
notlivych lokalitach, v mensich ¢i vac¢sich regiénoch odlisovali. Pravdivost formulacii
v odbornej literature, ako: ,robievalo sa, bolo zauzivané“ je preto bez presnejsieho
¢asového ¢i regionalneho urcenia relativna. Je naro¢né charakterizovat ich z celoslo-
venského hladiska, alebo vymedzovat regionalne. Napr. krutivy tanec selldcka s vyska-
kovanim tanec¢nice na koleno tane¢nika, charakteristicky pre Trenciansko, sa tancoval
aj v lokalitach na lavej strane Vahu, juzne od Beckova, kde sa nosil odev piestanského
typu. A naopak, v lokalitach severne od Trencina, na pravej strane Vahu, s variantom
trenc¢ianskeho typu odevu sa tento tanec netancoval.

Prave z uvedenych dovodov nie je ciefom tohto prispevku podat véeobecne platné
informacie, zamerom je skor poukazat na skuto¢nosti, ktoré stoja za pozornost alebo
mozu byt podnetom k tomu, o ¢o by sa mali tvorcovia inscenacii zaujimat.

Od 30. rokov 20. storoc¢ia dochadzalo v dosledku réznych hospodarskych, so-
cidlnychi politickych vplyvov k velkym zmendm v spdsobe Zivota vidieckeho spolocen-
stva, vo vSetkych sucastiach tradi¢nej ludovej kultary. V jej zlozkach — v hudobnom
a tane¢nom folkldre a, samozrejme, v ich syntéze, teda v ,hudobno-tane¢nom folk-
l16re” - sa zmeny prejavovali vyrazne. V uvedenom obdobi sa na vidieku vo vacsej
miere uplatniovalo zabezpecovanie roznych potrieb pre obyvatelstvo zakladanim
ucastinnych potravnych, uverovych, mliekarenskych a inych druzstiev. V obciach,
kde tieto institicie dobre prosperovali, sa stavali kultirne domy. Do ich sal sa pre-
miestniovali z malych kr¢iem, niekde dovtedy i z rodinnych domov tane¢né zabavy.

Zucastnovala sa ich mladdez aj z okolitych dedin, organizovali sa ¢astejsie. Nastali
tak iné podmienky pre miestne muziky. Vo velkych salach mali aj v zimnom obdobi
vacsie uplatnenie dychové hudby. Slabsi zvuk slac¢ikovych zoskupeni tu nevyhovoval
(zvukové aparatiry v tom obdobi eSte neboli) - pre tie nadalej zostavali dominantnym
miestom realizacie kr¢my, av§ak s mensim zaujmom verejnosti (najviac hrali dva, prip.
tri dni v zavere fasiangov). Niektoré kultirne domy mali tzv. prisalia, t. j. mensie pries-
tory vedla hlavnej saly. Byvali zariadené stolmi a vyhradené pre manzelské pary.
Vo velkej sale sa nestolovalo, mladez pocas zabavy stala. Star$ie Zeny sedeli na stolickach
popri stenach. Manzelské pary netancovali tak ¢asto ako mladez, ale dobri tane¢nici
mali viac prilezitosti si zatancovat, spominali na nich aj po rokoch. Ich aktivna ucast
prispievala k pretrvavaniu ludovych tancov, tie si star$i totiz zatancovali radsej, roz-
kazali si ich zahrat muzikantom. Vacsia ucast starSich na tanecnych zébavéach robi-
la z tychto podujati vyznamnu spolo¢ensku udalost obce. Do kultirnych domov sa
presuvali aj svadobné zabavy, ¢o zmenilo tradi¢ny priebeh svadby.

V 30. rokoch 20. storocia sa popri sla¢ikovych a dychovych hudbach zacali uplat-
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novat nové nastrojové zoskupenia - dZezy — v obvyklom obsadeni so saxofénom,
trabkou, klavesovou harmonikou, s velkym bubnom, zriedkavo s kontrabasom. Hrali
v nich dedinski muzikanti, ktori boli paralelne (alebo dovtedy) ¢lenmi dychovych
hudieb. Uvedené persondlne prepojenia a pretrvavajuci zaujem o Iudové tance naj-
ma u starSej generacie (po 2. svetovej vojne druzstevné vyro¢né a dozinkové zabavy)
udrzali v repertoari tychto kapiel taktiez melddie k ludovym tancom. Do obci v bliz-
kosti miest chodili hrat na tanecné zabavy mestské kapely. Boli to vacsinou dZezy,
zriedkavejsie slacikové zoskupenia, z ktorych niektoré hravali v tom case v kaviarnach.
Neboli vsak velmi oblubené, pretoze ,,selldcka im moc neisla, fievedeli to ulahodit"™.

Zmenam postupne podliehal aj tradi¢ny tanecny repertoar. Do médy prichadza-
li tance z mestského prostredia. S nimi tak do tohto prostredia pribudol dalsi vyz-
namny faktor zmien v priebehu tane¢nych podujati. Pri slac¢ikovej hudbe si tane¢nici
¢asto rozkazovali, k akému tancu maji muzikanti zahrat (obcas sa tak stalo aj zas-
pievanim konkrétnej piesne v priebehu tane¢ného kola medzi jednotlivymi tancami).
Na tanec¢nej zabave pri dychovej hudbe, menej pri dZeze, zostalo rozkazanie hudbe
len na zaciatku tanecného kola (napr. ,,Polku zahrajte!”). Pripadne niekto z ti¢astnikov
zabavy podisiel v prestavke k muzikantom a poziadal ich, resp. povedal kapelnikovi,
¢o maju zahrat. Ak po dohrani melddie chceli tane¢nici, aby muzikanti este hrali,
zacali tlieskat. Po skonceni tane¢ného kola partneri z tanca odisli, kazdy ku svojej
skupine - dievky na jednej strane miestnosti, mlddenci na druhej strane. Hovorilo sa:
»Kazdi osve, v kostele, aj na muzike®.

Tanecna zabava bola aj spevnou prilezitostou. V prestavkach medzi tane¢nymi
kolami ucastnici spievali. Niekde samostatne kazda skupina — ked dospievali mladen-
ci, zacali dievky. Inde spievali vSetci spolocne, ¢o sa neskorsie rozirilo. Vela ludovych
piesni spievanych pri roznych prilezitostiach muzikanti hravali k tancu. Ak takuato
piesen ucastnici zabavy spievali v prestavke, niektory z muzikantov podisiel k nim,
zacal hrat k ich spevu, dalsi hudobnici sa k nemu pridali a onedlho zacala cela hudba
hrat v tempe, ako bolo k tancu obvyklé. Pary zacali postupne tancovat. Zo spomie-
nok pamitnika: ,,Setko spjévalo. A podla toho spevu, jako mlddenci spjévali, muzikanti
zacali hrat. Potom sa Setko pustilo do tancuvdnd, brali si chlapci djévcence. Najprv to bol
verbunk, to sa hralo, povjém, pet minut, lebo kolko, a potom cardds. Ten bldznivi tanec.
Pritom teda volakeri ustali a nechali tak. Boli pesnicki také, na cardas“ (Hradok).

Muzikanti v sla¢ikovych hudbach vicésinou nepoznali noty, hrali spamati. O vy-
bere piesni k tancom a o ich poradi rozhodoval primas. Podobne viedol dychova
hudbu a dZez kapelnik, ked hrali spamiti tzv. ,ludovky” (nazyvali tak cardas, polku
a val¢ik). Ani ¢lenovia niektorych dychovych hudieb a dzezov vo svojich zaciatkoch
nepoznali notové pismo, boli samoukovia. Vac¢sinou vsak mali ,,8koly“ (tak oznacova-
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li nacvicovanie, vyucovanie pod dohladom ucitela). O trovni hry dolnostuc¢anskych
dychoviek sa svojho ¢asu vyjadril hudobny skladatel Karol Padivy (pdsobil v Trencine
od roku 1931): ,,Vyborne intonovali, vietky ndstroje nenapodobitelne improvizovali.
V sprievode bolo tolko lahkosti ako u cimbalovej muziky“. Dychové hudby hrali hud-
bu k tancom na tane¢nych zabavach v urc¢itom poradi, a to tak, ako si v prestavkach
tane¢nych kol muzikanti ulozili noty (podla rozhodnutia kapelnika) na svoje pulty.
Obvyklé poradie tancov bolo nasledujuce: val¢ik, polka, na dva kroky a ¢ardas. Takto
sa aktivna sucinnost, vztah medzi muzikantmi a tane¢nikmi na tanecnych zabavach
stratil. Kazda zlozka ,,si robila svoje®: hudba hrala, tane¢nici podla nej tancovali. Prie-
beh tanecnych zdbav sa tym do zna¢nej miery unifikoval.

Organizacia tanecnej zdbavy nebola jednoduchd. Ak na nej chceli organizatori
zabezpecit vacsiu ucast, snazili sa ,dohovorit“ zndmu, oblubenti muziku. Takej vSak
bolo nutné zaplatit zalohu. Bolo to velké riziko. Ak na vstupnom nevybrali dost a ak sa
s kapelnikom nedohodli na nizsej ako dohovorenej sume, museli doplatit zo svojho.
Kvoli zabave organizovanej vonku bolo v letnom obdobi potrebné upravit ,tane¢né
kolo®, ohradit ho zelenymi vetvami, ozdobit stuzkami, obstarat lavice pre muzikan-
tov a starSich ucastnikov. V mensich obciach, kde nebolo dost aktivnych mlddencov,
sa organizovalo menej tane¢nych zébav.

Moznosti, ako sa zabavit, nepontkali iba tanecné zabavy. Pre spevnu a tanecnu
tradiciu na dedindch mali zna¢ny vyznam gombikové harmoniky — heligénky. Hraci
na heligénke boli medzi mlddencami vo viacerych obciach. Pamitnici spominali: ,, To
nds napallo bdr kedi, aj v tizni, ked bolo doma porobené, lichva opatrend. Kolkordzi
sédmi aj ésmi isli zme na ten brech, a tam zme spjévali. Njékedy prisli aj djévcence”
(Chocholna-Velcice). Tanecna zabava pri heligénke nevyzadovala naro¢nu pripravu.
Mlédez sa stretavala na obvyklych miestach - v niektorych dvoroch (skor nebyvali
zamknuté), na dedine pod lipou, na ulici. Informator spresnuje: ,,Ked zme chodjéva-
li k bapke, bol dvér spolocni, zme sa na ti drevd pousedali. Fero hral na harmatiike,
zme sa tam naspjévali aj vitancuvali“ (Mnichova Lehota). Na dlhom moravsko-slo-
venskom kopaniciarskom kopcovitom pomedzi bola po zaniknuti gajdosskej tradicie
hra na heligénku (¢asto s nejakym hudobnym nastrojom, resp. s bubnom) jedinym
hudobnym sprievodom k tancu. Priestory pre vicsie zdbavy neboli k dispozicii, [udia
V chalupdch, bdr de, v bar kerém vaccjém dome. Naschddzali sa tam chalani, djévcence.
Ked boli drapacki, potom ket sa odrapalo, perjé sa dalo dohromadi nabok a hrali, tancu-
vali zme. Dva, tri pdri, potom zas druhi. Moc placu riebolo. Harmatiika, husle, nijékedi
aj buben® (Chocholna-Vecice, kopanice Kykula). Aj na bohatsich rovinach vela tan-
covaciek odohrala heligonka. Na Nitriansku jej hovorili ,,harmarika®. ,,.Som hraval,
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hriet tam boli na ulici djévcata. Mal som kamardda, pomohel mi doma spravit robotu.
Zahral som, zaspjéval, bol dobri spevik. Ten sa s fiimi natancuval. Skoro kazdi vecer
sa tancuvalo. Vonku. Ja som sedel na stunni, tak plitko bola voda. To bolo blisko cesti.
A sobotu. Ked prisli domov chlapci, ¢o robili dekade“ (Cabaj-Cépor). Zabavenie sa pri
heligénke malo taky spontdnny priebeh, ako spontanne zacinalo. Pre heligonkara
bolo hranie pri takejto prilezitosti formou prijemného rozptylenia sa. Do tanca hral
to, ¢o sa bezne k tancu hravalo, ¢o ho napadlo, alebo ¢o si tane¢nici rozkazali.

Tanecnymi prileZitostami boli aj obchodzky mladencov s hudbou po dedine.
Ich vyskyt je v regionoch roézny, casom sa menil. V poslednych troch dnoch fasiangov
sa konali obchodzky, pri ktorych dievky a zeny pocas rychleho tanca vyskakovali voz-
vysok, aby im narastli vysoké konope. Tancovali v dome, alebo na dvore, muzikanti
sledovali situaciu a vo vhodnej chvili zacali hrat. Mladenci im nerozkazovali. Niekde
si domadce Zeny rozkazali, o im maji muzikanti zahrat do tanca. Podla mojich dote-
raj8ich zisteni sa v medzivojnovom obdobi 20. storocia fadiangové obchddzky konali
v severnej polovici zapadného Slovenska, juzne od Nitry neboli zauzivané. Rovnako
som tu nezaznamenal ,,mdjové“ obchddzky s hudbou. V severnej Casti tejto oblasti
sa vyskytovali ¢asto. Neboli sice rozsirené vSeobecne, ale v niektorych lokalitach boli
pevnou stcastou obycaji spojenych so stavanim madjov. ,,Na svatodusni poridelek
spravili chlapci mali mdj, boli na fiom stuski. S tim chodili do kazdého domu de bolo
djévca, vihravali. Na dvore, lebo na ulici ju vivrteli. Také djévca, to us sa citila potom Ze
je djévka. To bola taka sldava djevienskd, mdjova“ (Adamovské Kochanovce).

Muzikanti hrali pri obchodzkach piesne k beznym tancom. Ojedinely zvyk bol
roz$ireny na Silvestra, v dedinach udolia horného toku potoka Radisa, severne od
Banoviec na Bebravou. Hovorili mu babi vecer. Od podvecera chodila velkd skupina
mladencov vo sviato¢nom obleceni babenovat. S harmonikarom, niekedy aj s huslis-
tom a bubenikom, chodili z domu do domu, vsade ich oc¢akavali. Obchddzka mala
zauzivanu postupnost a aj prislichajtci piesnovy repertoar. Muzikantom ludia neroz-
kazovali, ti dobre vedeli, ¢o maju kedy hrat. Zahrali pred kazdym domom a vSetci
zaspievali duchovnu pieseni. Potom mladenecky richtar zabtichal na dvere a zvolal: ,,Ci
dovolite s novorocnim vinsom?” Gazda odpovedal: ,,S dovoleniim.“ Mladenecky richtar,
alebo mladenec, ktorého si ostatni vybrali, nasledne vosiel do domu a hovoril k tomu
pripraveny, zauzivany ving s prianim zdravia a hojnosti. Mladenci so sprievodom hud-
by vonku zaspievali piesne, ktoré boli spojené s touto prilezitostou: Oziminka zelend
alebo Aj, dubi, dubi. Pozvali ich do domu, kde si kratko zatancovali so vSetkymi diev-
kami a zenami. Po pocastovani, pripadne po zajedeni a obdrzani naturalnej odmeny
isli dalej. Ked za jeden vecer nestihli obist vSetky domy, pokracovali na druhy den.

V minulosti, ked sa zabavy konali v zime v domoch, boli podmienky na tanco-
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vanie na svadbe obmedzené. Aj ked bolo zariadenie z izieb vynesené, miesta bolo
malo, tancovat mohlo sucasne len zopar parov. Muzikanti boli v inej miestnosti.
Na svadobnych zabavach, ktoré sa konali v salach kultarnych domov, zahrali muzi-
kanti na pokyn starého svata piesen ,na sélo pre mladomanzelov®. Pocas valcika
s nevestou postupne potancovali vSetci muzi, rovnako so zenichom vsetky zeny. Sva-
dobna zabava sa inak neodlisovala od inych typov zabav.

Praca so zhromazdenym materialom

Pri kompletizacii materidlov pre inscenovanie hudobno-tane¢ného folkloru treba
mat na zreteli niekolko skuto¢nosti:
» historické obdobie, do ktorého choreografiu ukotvujeme;
» druh tane¢nej prilezitosti, miesto jej konania a spolocenské konvencie;
» dobovy tanec¢ny a sprievodny piesnovy repertoar;
» typ a charakter hudobného sprievodu k tancu;
» konkrétny tanec a jeho $truktura.

V pripade konkrétnych tancov, nad ktorymi sa pri tvorbe inscendcie uvazuje,
by sa tvorcovia mali snazit ziskat informacii o ich priebehu. Napriklad, v pripade
parového improviza¢ného tanca je nevyhnutné vediet:

» Je zaciatok tanca iniciovany spevom, alebo bez spevu?;
» Striedaju sa pravidelne tanec a spev?;
» Je cely tanec realizovany v jednom tempe, ma dve tempa iduce po sebe,
alebo ma dve tempa, ktoré sa navzajom striedaju?;
» Rozkazuju si tanecnici spevom, zvolanim zmeny piesne, alebo si vobec
nerozkazuju?;
» Mozu pocas tanca tanecnici striedat partnerky?;
» Aka je priestorova kresba/tvar tanca?;
» Akym sposobom sa tanec ukoncuje: dohravkou, tanecne s urcitym
tane¢nym motivom alebo inak?
Hudobny upravovatel ma poznat:
» spoOsob hry sprievodnych hudobnych nastrojov;
» spdsob hry akordeonu/heligénky k tancu, najmaé herny prejav realizovany
Tavou rukou;
» spdsob hry (najmai) sprievodnych nastrojov v dychovej hudbe;
» spdsob hry v inom ndstrojovom obsadeni, napr. v dZeze;
» vhodnost rytmického sprievodu k spevu a tancu, realizovaného vhodnymi
rekvizitami (hrniec, hrable, vojensky kufor a pod.);
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» daldie poznatky: vhodné tempa k tancu, téniny, ak st v danom regione
v hudbe zauzivané, intona¢né polohy spevného prejavu, zauzivané harmo-
nické postupy v hudobnom sprievode a pod.

Choreograf ma okrem informacii o priebehu tanca:
» ovlddat tanecné motivy, Stylotvorné znaky tanecného prejavu daného regionu;
» mat aspon orientacné informacie o hudobnej zlozke inscenacie.

Uvedeny stru¢ny nacrt obsahu mojich vyskumov tane¢nych tradicii uvadzam ako
mozny priklad obsahovej osnovy informacii, k akym by sa mali snazit dopracovat
az nich vychadzat tvorcovia scénickych vystupov v dedinskych folklérnych skupinach
a vo folklérnych suboroch.

Tvorba insceniacie

Tvorba inscendcie by mala zacat tivahami o zamerani scénického tvaru. Vo fol-
klérnej skupine je potrebné pri scénickom spracovani témy vyrocného alebo rodin-
ného zvyku, zabavnej prilezitosti, pracovnych ¢innosti a pod. zvazit, ¢i je zamer ins-
cenacne realizovatelny. Sicasne je nutné mat na paméti, aki interpreti, alebo ¢leno-
via folklornej skupiny su k dispozicii: ich pocet, vek, interpretacné schopnosti, herné
funkcie, hudobné nastroje, moznosti zaobstarania rekvizit ¢i odevu. Treba si ujasnit
celkové vyznenie, $tylizacnu polohu diela - ¢i pojde o rekonstrukciu nejakého davne-
ho zvyku, alebo bude priznané, Ze napr. su¢asni interpreti predvedud na scéne vysostne
to, ¢o aktualne poznaju, lebo maju radi tradicie ich obce. Vo folklérnych skupinach je
nezriedka véetko na jednom ¢loveku - na vedicom folklérnej skupiny. Je dobré, ked
nazorom, radou prispeju aj ini, ale kone¢né rozhodnutie musi urobit veduci kolektivu.

Z tohto hladiska byva situacia vo folklérnych suboroch lepsia. Subor ma obvykle
samostatného vediceho ludovej hudby (niekedy v jednej osobe aj upravovatela hudby)
a choreografa (pripadne si choreografa pozve). Vac¢sinou ma k dispozicii aj pedagdgov
pre spev a tanec. Prvi dvaja by mali spolupracovat uz pri tvorbe prvotného zdmeru
choreografie. Hudba, hudobny sprievod k tancu a vlastny tanec maju byt od zaciatku
rovnocenné sucasti tejto prace. Tvorcovia by mali zvazit, ¢i na realizaciu svojho zame-
ru maju dostatok informacii, materialov, pripadne, aké st moznosti ich ziskat.

Primojej choreografickej praci som vo folklérnych suboroch pracoval s niekolkymi
hudobnymi spolupracovnikmi. Posluzia ako priklady réznych pristupov k tvorbe
aspolupraci. Prvym bol Jan Petrucha, primas ludovej hudby folklornej skupiny a stibo-
ru v Brezovej pod Bradlom. Bol pre mna ,,studnicou informacii, poznania. Sukromny
rolnik na svojom hospodarstve, dovtedy hravajuci len vo svojom prostredi — prostredi
dedin a kopanic na Myjavsku. Vdaka svojej prirodzenej inteligencii a vhimavosti po-
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chopil, Ze hrat na javisku je nieco iné. Uvedomoval si, ze skuto¢nosti dovtedy bezné,
samozrejmé, ktoré ho cely zivot obklopovali, maji hodnotu. Prichadzal s navrhmi, ¢o
nové by sme mali nacvicit, navrhoval ¢o dotvorit, zmenit v mojich predstavach, ako
by hudba v mojej choreografii znela najlepsie. V duchu inej urovne $tylizacie sa niesla
spolupraca s hudobnym skladatelom Svetozarom Stracinom (udialo sa tak, zial, len
v jednom pripade).

Co sa tykalo zdujmu, miery vloZenia sa do tvorivej prace, ¢i vyuzitia roznych népa-
dov pri tvorivej upravovatelskej ¢innosti a celkovej intenzity prace, mohol by som dat
obidve tieto vynimo¢né osobnosti na jednu tiroveni. Dal§im prikladom je velmi dobry
muzikant, skiseny aranzér fudovej hudby, znalec hudobnych tradicii, piesni, hernych
$tylov regionu, s ktorym sme do spoluprace vstupili neskorsie - vo faze, ked som mu
predlozil uz moj choreograficky zamer. V sulade s vlastnym poznanim a skisenosta-
mi zohladnoval v upravach moje vlastné hudobné predstavy. Spolupraca bola dobra,
ale az v realizacnej faze. Ako posledny by som uviedol priklad pasivnej spoluprace
(nemal som ini moznost): upravovatelovi som priniesol celt hudobnu predlohu cho-
reografie, vybrané a zoradené piesne, dokonca aj miesta hudobnej Gpravy, v ktorych
bola vzhladom na potreby choreografie nutna nejaka zmena (ta bola aj presne kon-
kretizovana). Jeho praca spocivala v harmonizovani piesni, in§trumentacii upravy
a v zhotoveni hudobnej partitiry pre danu choreografiu.

Nedostatky, ktoré sa vyskytuju v inscenaciach hudobno-tanec¢ného
folkloru'

Dedinské folklorne skupiny

» Nenalezité zaradenie tanca. Napr. v izbe na oldomasi po ukonceni
driapaciek sa na javisku odohra masova tancovacka ako na velkej zabave.

» Akordeonista nepozna spravny typ hudobného sprievodu k tancom.
Z tanca na dva kroky (pomaly ¢ardas) urobi polku, ked v basoch namiesto jed-
noduchého ($tvrtového) duvaja hra es-tam. Akordeonisti st vacsinou jedinym
hudobnym sprievodom k tancu v tychto telesach. Nezriedka st mladi, bez zaklad-
nych informdcii o tradi¢nom spdsobe hry k jednotlivym tane¢nym typom.

1 Dalej uvedené poznamky nie st charakterizaciou celkového stavu. Je to vyber najéastejsich prob-
lematickych aspektov tvorby choreografickych diel.
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» Nevyuzita moznost funkéného zapojenia akordeonistu/heligonkara. Ten
sice hra, ale v§imnu si ho jedenkrat, ked na neho niekto zakrici: ,,Hraj, muzika!*
» Mnohé skupiny maju slabu uroven tanecnej interpretacie. Ludové tance
v interiorizovanej, vnutorne prezitej podobe ¢asto nevie zatancovat ani stred-
na generdcia. V skupindch sa dolezitym nacvikom tancov nevenuji, nema ich
totiz kto viest.

Folklorne subory

» Ani tane¢ny, ani hudobny prejav nevychadza z povodnych, tradi¢nych
foriem. Na druhej strane — herné $tyly slacikovych hudieb z vacsiny regionov
zapadného Slovenska ani nie st zname. Zvukové zaznamy absentuju (alebo
su ukryté v nejakych archivoch?). O nieco lepsia je situacia vo sfére ludového
tanca, avsak star$ich filmovych zaznamov je znamych len niekolko.

» Tanec a hudba akoby spolu nesuviseli. V choreografii ich spaja len rovnaké
tempo interpretacie. Tvorcovia nevyuzivaju vzajomné vztahy muzikantov
a tane¢nikov pri niekdajsich tane¢nych prilezitostiach — bud nevedia ako, ale-
bo ich nepoznaju(?). Pripadne iba niekto zavola na hudbu, aby hrala. Pred-
spievanie tane¢nikmi je zriedkavé.

» Nefunk¢néanelogickézaradovanie spevuzenskejspevackej skupinydo prie-
behu scénického diela. T4, stojac naboku, ¢i v pozadi, zacne spievat v priebe-
hu tanca bez nejakej suvislosti s nim (Je to preto, aby sa vo zvukovom toku
choreografie objavilo aj nieco iné?). Po niekolkych strofach piesne rovnako
nelogicky spievat prestane.

» Pri tvorbe choreografie sa vychadza z obmedzeného mnozstva efektnych
tane¢nych motivov, odohravaji sa v jednom rychlom tempe, bez respektova-
nia varia¢ného procesu, dotvarania pévodného priebehu tanca, s postavené
na formalnom, nefunkénom premiestnovani sa tane¢nikov, zoradenych
do roznych geometrickych tvarov, a to dlhy ¢as v jednej dynamickej rovine,
bez gradovania.

» Novym prvkom, uplatnovanym v choreografiach iba niekolko rokov je
vclenovanie pasazi improvizovaného tancovania do ich struktury. Tato metd-
da nesie so sebou pozitiva aj problémy. Ma priaznivcov i kritickych oponen-
tov. K pozitivam patri, Ze sa tane¢nici ucia skuto¢ne tancovat, nielen opakovat
zafixovany sled tane¢nych pohybov. V tychto choreografiach vsak byvaju
problémy s rieSenim prechodov tychto improvizovanych pasazi do zjed-
noteného pohybu viacerych tane¢nikov (divacky efekt) a opa¢ne. Nevhod-
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nym pripadom je, ked improvizované tancovanie, i ked's ur¢itymi obmenami,
tvori vacsiu Cast tanec¢ného ¢isla.

» Sposob choreografickej tvorby postaveny na $tylizovanom tane¢nom pre-
jave, na zjednoteni pohybu tanec¢nikov, prisne usporiadanom rieseni javis-
kového priestoru dosiahol za desatrocia takéhoto pristupu (pocas ktorych
boli vytvorené mnohé vynikajuce choreografické diela) maximum svojich
moznosti. Umné aplikovanie improvizovaného tanca v choreografiach moze
byt krokom k dal$iemu pozitivnemu vyvoju v inscenovani fudového tanca.

Moznosti riesenia problémov

Inscenovanie hudobno-tane¢ného folkléru je zavaznou sucastou folklorizmu
na Slovensku. Velmi ocenujem zdmer Katedry etnolégie a folkloristiky FF UKF v Nitre
zorganizovat konferenciu a vydat zbornik z prispevkov k tejto problematike. Bolo by
prospesné, keby to bol podnet na potrebny pohyb ,,v stojatych vodach® Konferencia je
prilezitostou povedat/napisat o problémoch sice v§eobecne znamych, s ktorymi sa ale
systémovo a systematicky nikto uz vela rokov nezaobera. Konferencia a zbornik majt
za ciel zaoberat sa predovSetkym odbornou strankou problematiky. Tak ako kazda,
i tato minca ma vsak aj druhu stranu. Tou druhou je organiza¢né a financné zabez-
pecenie prvej. To uz nie je v kompetencii organizatora konferencie.

Moje poznamky k nedostatkom v inscenovani vo folklérnych kolektivoch su len
malym prispevkom k pomenovaniu problematickych apektov sucasného zlého stavu
metodicko-odbornej starostlivosti o scénicky folklorizmus na Slovensku. Keby som
to pausalizoval, ukrivdil by som tym niekolkym regionalnym osvetovym strediskam,
ktoré sa v ramci svojich moznosti i osobnej zainteresovanosti pracovnikov a podpore
nadriadenych snazia vo veci nieco robit.

V poslednych dvoch rokoch som bol lektorom na viacerych seminaroch pre fol-
klorne kolektivy, organizovanych regiondlnymi osvetovymi strediskami na zapad-
nom Slovensku. Organizuju ich obcas, zriedka opakovane. Napln semindrov zavisi
od toho, akych lektorov sa podari organizatorovi zabezpecit. Poradit sa nemaju
s kym, sucinnost s Narodnym osvetovym centrom v Bratislave (NOC) nie je. Na in-
ternetovej stranke NOC nie su ziadne informacie. Prekvapila ma odpoved predsedu
Folklérnej unie na Slovensku (zverejnena na internete) na jednu z otazok, ktort mu
niekto polozil [cit.]: ,Dolezité je udrzat systém odborno-metodickej pomoci zo strany
regionalnych kultirno-osvetovych zariadeni, ako i Narodného osvetového centra.”
Za ,systém“ nemozno povazovat ,seminare“ po skonceni sttazi, na ktorych sa porot-
covia vyjadruju k predvedenym stitaznym vystupom. Su casto iba monolégom po-
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rotcov. Na semindr nezostava cas, ¢lenovia suborov cakaju na vyhlasenie vysledkov.
Systém odborno-metodickej pomoci folklornym kolektivom v sucasnosti neexistuje.
Skoda, Ze Folkl6rna dnia na Slovensku existuje len formalne a folklérne kolektivy
nepocitujui jej pdsobenie intenzivnejsie. Mohla byt zastresenim folklérnych kolektivov
pri kontakte s roznymi subjektmi, mohla by im pomahat v ich préci, v rieSeni prob-
lémov. Tak, ako to bolo koncipované v jej pociatkoch, v pohnutych porevolu¢nych
90. rokoch minulého storocia.

Svojim prispevkom by som mal prispiet k naplneniu zameru konferencie,
aby okrem iného stimulovala konkrétne moznosti rieSenia problémov. V tejto suvis-
losti by som rad poukézal na , Koncepciu starostlivosti o tradi¢nu fudovua kultaru®
schvalenu vladou SR v roku 2007. Zaujimavé ciastkové vysledky Centra pre tradi¢na
Tudovu kultiru pri SLUK-u, ktorého ulohou je tto koncepciu realizovat, su zverej-
nené na internete. Sucastou jeho mnohostranného zamerania je aj problematika fol-
klorizmu. Prave z toho d6vodu bola v roku 2009 ustanovena pracovna skupina, ktora
mala vypracovat analyzu sicasného stavu folklorizmu na Slovensku a na zaklade nej
vypracovat tzv. ,odporucania na zintenzivnenie odbornej a koordinac¢nej starostlivos-
ti o prejavy folklorizmu na Slovensku® (citat zo zapisnice pracovnej skupiny). Je na
$kodu veci, ze Koordina¢né centrum v tejto aktivite (pre nedostatok finan¢nych pros-
triedkov) momentéalne nepokracuje. Ostava len dufat, ze sa situdcia zlepsi a realiza-
cia spominanej koncepcie bude inspirovat a viest k aktivitim zameranym na pomoc
a zvy$enie urovne scénického folkléru v neprofesionalnych kolektivoch, pretoze naj-
mad tie su jeho realizatorom. Sicasna pocetnd, mlada a aktivna generacia absolventov
$pecializovanych vysokych §kol bude moct byt jeho odbornym pilierom.
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Abstrakt

Folklérne hnutie na Slovensku md niekolko desiatok rokov trvajicu tradiciu. Prib-
lizne od polovice 20. stor. sa v suvislosti s jeho instituciondlne podmienenym rozma-
chom zacali organizovat aj sutazné prehliadky folklornych kolektivov a jednot-
livcov. Detské folklorne siibory, folklorne suibory, folklorne skupiny, ludové hudby,
spevdcke skupiny, solisti spevdci, sélisti-instrumentalisti ¢i tanecnici sa v istej periodi-
cite zucastnuju postupovych sitazi. Z regiondlnych a krajskych kol tak vyberom rea-
lizovanym odbornymi porotami ti najiispesnejsi postupujii az do celostdtnych kol. Zaklad-
nym metodickym materidlom pre organizdciu a hodnotenie tychto sutazi sii propozicie
Narodného osvetového centra v Bratislave, ktoré je vyhlasovatelom aj odbornym ga-
rantom podujatia. Aktudlny, pomerne dosledne prepracovany systém ciastocne nad-
véizujtici na predchddzajiici systém kategorizdcie folklérnych kolektivov, je vak v sticas-
nosti predmetom mnohych diskusii a otdzok v prostredi odbornej aj laickej verejnosti.

Klacové slova: scénicky folklorizmus, folklorne festivaly, siitazné prehliadky, propozi-
cie sutaze, kategorizdcia kolektivov, miera Stylizdcie folkloru
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Z historie

Uz v prvych desatrociach 20. stor. sa na Slovensku konali mnohé podujatia, ktoré
by sme dnes mohli nazvat podujatiami folklérneho hnutia. Narodné baly a besedy
obdobia narodného obrodenia postupne vystriedali vystipenia dedinskych folklor-
nych skupin v mestach, na hospodarskych vystavach, dozinkovych slavnostiach
¢i vinobraniach (Zalesak, 1982, s. 12 - 14). Na tieto tradicie nadviazali po 2. svetovej
vojne systematickejsie organizované prehliadky folklérnych kolektivov (v tomto
obdobi este nazyvanych ndrodopisné siibory alebo siibory piesni a tancov). V roku
1950 Ustredie nérodopisnych a tane¢nych ochotnickych suborov Matice slovenskej
v Martine usporiadalo celoslovensku sutaz narodopisnych a tane¢nych ochotnickych
stiborov (Zalesak, 1982, s. 224). Sutazili tu Ziacke, tzv. ,,umelé subory“ (Kovosmalt
z Filakova, Merina z Trenéina a iné) a dedinské folklérne skupiny (z obci Cierny Ba-
log, Oc¢ova, Dobra Niva, Fintice a dalsich).

V roku 1949 sa v Ostrave konala prva sataz folklornych suborov, ktora bola
sku. Konala sa po prvy raz v Trenc¢ine v roku 1951 a predchadzali jej okresné i kraj-
skékold.Jejhlavnym organizdtorombol Ceskoslovenskyzvizmlideze. Sutaztrvaladevit
dni, ztcastnili sa jej armadne subory s predstaveniami mnohych umeleckych zanrov
a folklérne kolektivy vsetkych narodnosti na Slovensku. Jej sti¢astou boli rozne prehli-
adky a sutaze Ludovoumeleckej tvorivosti (dalejlen LUT), neskor Zaujmovo-umeleck-
ej ¢innosti (dalej len ZUC). Popri mnohych divadelnych a babkarskych stboroch ¢i
recita¢nych zboroch sa jej ztcastnili i dychové hudby, hudobno-spevacke kolektivy
a tane¢né subory. V stlade so sidobymi stranickymi uzneseniami s ciefom aktivizovat
kultaru na boj proti burzoaznym prezitkom (ktoré veduci kolektivov a porotcovia nie
vzdy celkom “Stastne” aplikovali na samotnu tvorbu) sa na sttazi vyskytlo i mnoz-
stvo agitacnych prejavov. Okrem umeleckej irovne bol hodnoteny aj ideovo-politicky
zamer ¢i budovatelské usilie, preto monumentalne choreografie ¢asto napodobnovali
sudobu sovietsku umelecku tvorbu.

Napriek Sirokému zaberu aktivit i Sirokému spektru ucastnikov sa tu podla
C. Zalesaka (Zalesak, 1982, s. 130) velkému divackemu uspechu tesili i predstavenia
folklornych skupin z Rejdovej, Suchej Hory, z Ponik, Ocovej, detsky subor z Lendaku,
trencianske folklérne subory Merina a Trencan ¢i ukrajinsky subor zo Starej Lubovne.
Laureatom sa stal Umelecky subor Lucnica.

Postupom casu sa krystalizoval organizacny systém celej stutaze, koncepcia hod-
notenia a zostavovania odbornych porot, kladol sa vacsi déraz na umeleckd droven
kolektivov. Uz pri tretom ro¢niku sutaze v Bratislave a v Nitre v roku 1955 sa pouka-
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zovalo na nedostatok odborne pripravenych veducich suborov (Zalesak, 1982, s. 132).
V sataznych cislach kolektivy vac¢sinou prezentovali vybrané dynamické a efektné
choreografie na tikor spracovania mnohych inych typov tancov. Dal§im negativom
STM bolo zameranie sa na ,,suborovu tvorbu® a zanedbavanie kolektivov, zdruzu-
jucich tzv. “nositelov tradicii”. Tak sa vysoko ocenené, divacky efektné choreografie
postupne stavali estetickym vzorom pre tvorbu vacsiny sudobych folklérnych zosku-
peni vratane detskych folklornych stiborov a folklérnych skupin.'

V roku 1953 zacalo zdruzenie Csemadok organizovat Celostatnu prehliadku
madarskych tane¢nych a folklornych suborov, ktora mala na rozdiel od festivalov
LUT vysostne folkléorne zameranie (Zalesak, 1982, s. 96).

V 50. rokoch 20. stor. organizovali dalsie typy sttazi institucie ako Revolu¢né
odborové hnutie (dalej len ROH), Poverenictvo $kolstva, Poverenictvo polnohos-
podarstva a dal$ie. Namiesto pomenovania “sitaz” sa v dosledku ,,premotivovanos-
ti“ sutaziacich, ktora sposobovala nevrazivost medzi kolektivmi, zacalo tiez pouzivat
pomenovanie “prehliadka”. Mnohé podujatia tak postupne opustali charakter stutaze
v pravom slova zmysle (Zalesak, 1982, s. 127).

Istym typom sttaze bola i vyberova prehliadka Iudovych spevakov a hudobnikov,
ktoru v rokoch 1950 - 1953 organizovalo Poverenictvo informdcii a osvety za Gicelom
vyberu talentov pre Slovensky ludovy umelecky kolektiv (dalej len SLUK).

Za prvu organizovanu sutaznu prehliadku folklérnych skupin mozno povazo-
vat Celoslovensku prehliadku dedinskych stiborov, organizovanu v roku 1954
v Bratislave (Zalesak, 1982, s. 246).

Osvetové ustredie a Slovenské ustredie LUT (od roku 1956 Slovensky dom LUT)
sa v roku 1958 spojili do Osvetového ustavu (dalej len OU) v Bratislave. Zamery 11.
zjazdu Komunistickej strany Ceskoslovenska o potrebe starostlivosti o bohaty kultirny
a spolocensky zivot pracujucich boli v roku 1959 rozpracované na Zjazde socialistickej
kulttry a Celostatnej konferencii LUT. V roku 1963 sa stifaze Ceskoslovenskej mladeze
(dalej len CSM) a ROH zjednotili do Sutaze tvorivosti mladeze a pracujticich (dalej
len STMP), ktord vyhlasila Ustrednd rada odborov a Ustredny vybor CSM. Rea-
lizovali ich narodné vybory a ich osvetové zlozky. Sttazilo sa o najlep$iu choreografiu
detskych a mlddeznickych siborov. V tomto obdobi sa na sttaZiach objavovali aj diela
ideologicky ocakavané (tzv. nova tvorba), ktorych nametom boli sidobé spolocenské
aktivity typu ,vecierok v pionierskom tdbore* a pod. (Sipka, 2005, s. 113).

1V tomto obdobi sa zacali organizovat i okresné a krajské prehliadky, kde mali sutaziace kolektivy
moznost porovnania svojej prace s inymi (Zalesak, 1982, s. 139).
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Od roku 1965 sa kazdoro¢ne usporaduvali aj navzdjom sa alternujuce
vysokoskolské sutazné prehliadky folklornych suborov, organizované Vysokou sko-
lou pedagogickou v Nitre, Pedagogickou fakultou v Presove a Vysokou $kolou les-
nicko-drevarskou vo Zvolene. Dodnes sa - ako alternujuce sa sutazné folklérne fes-
tivaly vysokoskolskych siborov s medzinarodnou ucastou - zachovali festivaly Aka-
demicka Nitra a Akademicky Zvolen.

Od polovice 60. rokov 20. stor. krajské osvetové strediska organizovali sutaze
hudobného folkléru, v ktorych boli, v sulade s dobovym estetickym idealom, upred-
nostniované stylizované podoby tradi¢nej hudobnej kultary v roéznych upravach.
Spevacke sutaze boli organizované prevazne vo vychodoslovenskych mestach (Kez-
marok, Trebisov). I. celoslovensky festival ludovych hudieb a spevakov [udovych
piesni sa konal v roku 1976 na Myjave a kazdy druhy rok bol venovany detskym
interpretom.

Zaciatkom 70. rokov sa po uz skor publikovanom ¢lanku V. Minaca o ,,tihe folklo-
ru“ (Minag, 1958, s. 1) objavovali i pisomné vymeny nazorov na strankach odbornych
¢asopisov. Folklorne hnutie malo upustit od gy¢ovych nametov novej tvorby a lacnych
umeleckych efektov. Protagonisti folkléorneho hnutia adresovali v roku 1968 pisomnu
vyzvu aj Osvetovému ustavu a ziadali v nej ndjdenie novych moznosti pre vlastna
ochotnicku a umelecku pracu, vratane zmeny organizacnej a kompetencnej Struktiry
metodickych osvetovych zariadeni, ktoré by boli vo vsetkych stupnoch organizacie
viazané na Osvetovy ustav ako centralnu institaciu (Littva — Mazorova, 1968, s. 133).

Po znovuzriadeni krajskych narodnych vyborov po rokoch 1968 - 1969 boli zno-
vuzriadené okresné a krajské osvetové strediska, ktoré zacali organizovat prehliadky
suborov piesni a tancov.

V rovnakom obdobi sa zacali organizovat sutaze programovych blokov folk-
lornych suborov s postupom na I. Celostatny sutazny festival amatérskych folk-
l6rnych suborov, ktory sa konal v Poprade v roku 1971 (druhy ro¢nik uz niesol nazov
I1. Ceskoslovensky festival folklérnych siborov). Bol zalozeny ako festival s trojro¢-
nou periodicitou pod z4stitou tane¢ného oddelenia OU (Zalesak, 1982, s. 144 — 145).
Jeho organizacia sa neskor premiestnilo do Kosic. Zucastnovala sa na nom polovica
&eskych a polovica slovenskych kolektivov (spolu 20 najlepsich stiborov z celej CSSR).

Na vtedajsich konferenciach ZUC sa prezentovali aj niektoré kritické pozndmky
k terminom sutazi, ktoré podla nich nerespektovali nevyhnutny ¢as na pripravu festi-
valovych programov, urc¢enych lauredtom. Zaroven sa riesila otazka opodstatnenosti
sutazi ako takych, nakolko sa podla vtedajsich ohlasov tieto konali len ako ,,sttaze pre
sutaze“ (Sipka, 2005, s. 118).

Na prehliadkové podujatia nadvézovali metodické skolenia veducich folklérnych
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kolektivov, vydavanie metodickych materidlov a instruktaze vo folklérnych kolek-
tivoch, ktoré tvorili a viedli pracovnici OU, krajskych osvetovych stredisk (dalej len
KOS) a dalsi spolupracujuici odbornici.

V 70. tych rokoch 20. stor. vtedajsi Osvetovy tstav (dnes Narodné osvetové cen-
trum, dalej len NOC) organizoval tri typy velkych folklérnych podujati: Ceskoslo-
vensky festival folklérnych stiborov (dalej len CsFFS), prehravky stiborov a celoslo-
vensku prehliadku choreografii folklérnych suborov. V roku 1974 sa po neuspechu
z 50. rokov znovu objavila snaha o motivovanie k spracovavaniu nefolklérnych tém.
V roku 1974 tak vtedajsi OU vypisal Tvorivi stitaz choreografov a suborov na odbo-
jovu tematiku pri prilezitosti 30. vyrocia SNP (Zale§ak, 1982, s. 150).

V roku 1976 OU zaviedol kvalitativne prehravky folklérnych suborov, ktoré
mali trojro¢nu periodicitu. Odbornici zaradovali zc¢astnené kolektivy do kategorii A,
B a C (neskor i D). V kazdom dal$om roc¢niku sutaze bolo potrebné kategériu obha-
jit, resp. existovala moznost delegovania siboru do vyssieho pasma, alebo zaradenia
do pasma nizsieho. Devitclenné poroty boli zlozené z odbornikov - choreografov,
tane¢nych pedagdgov, etnografov, hudobnikov, vytvarnikov i rezisérov. Tieto troj-
dnové ,,maratony, v ramci ktorych sa v jednotlivych krajoch prezentovalo aj 30 stbo-
rov, boli prilezitostou hodnotit pracu umeleckych telies a odborne o ich vykonoch dis-
kutovat v rdmci semindarov a poradnych zborov. Predstavovali jednak motiva¢nym fak-
torom pre tvorbu kolektivov, jednak poskytovali najuspe$nej$im kolektivom moznost
vycestovat na zahrani¢né festivaly. Zanikli po roku 1989 v suvislosti s komplexnymi
politicko-ekonomickymi zmenami, ktoré vyrazne ovplyvnili systém organizovania
a financovania kultirnych aktivit v republike.

Spomenutych stitaznych choreografickych prehliadok sa po zavedeni kvalitativnych
prehravok mohli ztc¢astiovat len sibory kategoérie A a B. Tieto choreografické sutaze
sa konali kazdé tri roky a hodnotena bola predovsetkym autorska tvorba choreogra-
fov danych kolektivov.

Z prehliadky detskych folklornych suborov sa postupne vyvinuli detské fol-
klérnefestivaly. Prvysakonal vroku1969vPresove? (Zalesak,1982,s.151). Prvaceloslo-
venska prehliadka folklérnych skupin sa konala v roku 1979 v Ziline. Vyse dvad-
sat skupin z ,folklorne bohatych® lokalit prezentovalo programové bloky prevazne
zvykoslovného charakteru (Zalesak, 1982, s. 158 — 159).

Sutaz o najlepsieho tanecnika sa podla dostupnych pramenov prvy raz konala
v roku 1965 vo Vychodnej. Nésledne sa uskutoc¢nila v rokoch 1968, 1972 a v roku

2 Popri sutaznej Casti sa tu konal rozborovy seminar, kde sa uz v tomto obdobi deklarovala potreba
prezentovat tiez detské hry a interpretaciu deti menej formalizovanym sposobom.
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1975; od roku 1981 do roku 1986 sa s dvojro¢nou periodicitou zacala organizovat ako
postupova sttaz i na okresnych a krajskych stupnoch. Vitazi sa zacastnili celostatneho
kola v ramci Folklérneho festivalu Vychodna (Zalesak, 1982, s. 183 - 185).

Od roku 1993 sa v Dlhom Kl¢ove zacala organizovat regiondlna sutaz solistov
tane¢nikov, pomenovand po vynikajicom miestnom taneénikovi Jurajovi Saffovi,
niekolkondsobnom vitazovi tane¢nych sutazi vo Vychodnej. V roku 1997 mala prvy
raz celostatny charakter. Od roku 2004 sa Celo$tatna stitazna prehliadka solistov
taneénikov v ludovom tanci Saffova ostroha organizuje ako sutaZ s medzinarodnou
ucastou, a kona sa kazdorocne.

Prehliadky dychovych hudieb sa od zaciatku 70. rokov 20. stor. vyvinuli do podoby
dvoch pravidelne sa konajucich celostatnych podujati, ktorych vyhlasovatelom bolo
NOCaspoluorganizatorom Zdruzenie dychovych hudieb Slovenska. Dodnes sa zacho-
valo organizovanie Celo$tatnej sutaznej prehliadky malych dychovych hudieb,
ktorej spoluorganizatormi su okrem nich i Povazské osvetové stredisko v Povazskej
Bystrici, Obec Lednické Rovne (kde sa sttaz s dvojro¢nou periodicitou uskutocnuje),
Informacné skoliace stredisko a kultirne zariadenie RONA, a.s. Sutazia v nej dychové
orchestre do 18 ¢lenov so sitaznymi vystupmi do 20 minut, sucastou su tiez povinné
skladby. Hodnoti sa bodovanim a sutaziaci st radeni do zlatého, strieborného, alebo
bronzového pasma. Najuspesnejsia dychova hudba sa stava laureatom festivalu. Tato
sutaz povodne striedala Celostatna sutazna prehliadka velkych dychovych orches-
trov Padivého Trencin. Jej spoluorganizatorom bolo Trencianske osvetové stredisko
v Trenc¢ine a Mesto Trenc¢in. Orchestre sutazili aj v pocte prevysujucom 50 hudob-
nikov so skladbami v rozsahu do 30 minuat a odborna porota ich rovnako zaradovala
do troch pasem s udelenim titulu laureata najispesnejsiemu orchestru. V suvislosti
s postupnym zanikanim podnikov a zavodnych klubov, pri ktorych véaésina velkych
dychovych orchestrov fungovala, sa sutaz uskutocnovala s trojro¢nou periodicitou.
V sucasnosti je organizovana sporadicky, s malym poctom zucastnenych kolektivov.

V minulosti existovali aj iné typy sutazi, ktoré spadali do aktivit folklorne-
ho hnutia. Osobitou podobou sutazného podujatia boli spartakiady. K. Plicka uz
v medzivojnovom obdobi inscenoval masové vysttpenie folklérnych skupin na Stra-
hove (Zalesak, 1982, s. 14). V roku 1955 sa tu na I. Celostatnej spartakidde pred-
stavili stovky tane¢nikov s folklornym programom Veselica krojovanych skupin. Prog-
ram prezentujuci tradi¢ny folklér mnohych krajov rezijne pripravili J. Kubdnka
a S. Nosdl. Po dvojroénej priprave prezentovalo v roku 1960 $pecificky folklérny prog-
ram S. Nosdla a C. Zdlesaka pod nazvom Pieseri rodnej zeme az 6000 tane¢nikov
(Zalesak, 1982, s. 161).

V rokoch 1999 az 2011 sa konala posluchacsky velmi uspesna Celostatna sutazna
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prehliadka hudobnych nosi¢ov Grand Prix Svetozara Stracinu, ktora vznikla ako
pokracovanie rozhlasovej sutaze nahravok hudobného folkléru. Spoluorganizatorsky
a odborne sa na nej podielal Slovensky rozhlas, Spolo¢nost sveta Strac¢inu a NOC. Ako
narodnd sutaz sa do roku 2011 konala kazdoro¢ne. Od roku 2011 stutaz zaznamena-
la tiez medzindrodné zastipenie nahravok a presla na systém dvojroc¢nej periodicity
organizdcie. Sedem¢lennd porota zloZend z odbornikov hodnoti nahravky v dvoch
kategoriach (kat. A — Nahravky tradi¢ného folkléru a kat. B - Nahravky folklérnej
hudby so znakmi autorskych zasahov). Medzinarodnu stutaz hodnoti patclenna poro-
ta, zlozena zo zastupcov EBU (European Broadcasting Union).

Postupny vyvoj jednotlivych odvetvi ZUC a vytvorenie typolégie folklérnych
kolektivov v ramci folklérneho hnutia viedli k ustaleniu organiza¢nej $truktury
sutaznych prehliadok.

Typy sutazi odzrkadluju sucasnu stratifikaciu folklérnych kolektivov. K nim moz-
no priradit sutaze sdlistov tane¢nikov, spevakov a instrumentalistov (Tab. 1).

Organizacia a financovanie postupovych sutazi

Do organizacie celostatnych postupovych sutazi vstupuje niekolko subjektov. Ich
vyhlasovatelom a odbornym garantom je NOC z poverenia Ministerstva kultury SR
(dalej len MK SR).

Realizatorom a organiza¢nym garantom su v sucasnosti ROS ¢i KOS (napr.
Liptovské kultarne stredisko v Liptovskom Mikuldsi, Oravské osvetové stredisko
v Dolnom Kubine, Hornozemplinske osvetové stredisko vo Vranove nad Toplou
a pod.), ktoré finan¢ne podporuje MK SR na zaklade vitazného projektu zadaného
do dota¢ného systému. Komisiu, posudzujucu projekty tvori 11 odbornikov z roz-
nych oblasti amatérskej kultirnej tvorby a zaujmovo-umeleckej ¢innosti.

Spoluorganizatormi postupovych sutazi su obce alebo mestd, v ktorych sa tie-
to podujatia konaji. Finan¢ne a medialne ich podporuju i mnohé dalsie spolo¢nos-
ti ¢i organizacie, prevazne z danej lokality, alebo regiénu. Organiza¢né moznosti spolu-
organizatorskych subjektov — samosprav - st ¢asto jednym z klu¢ovych momentov pri
vybere miesta usporiadania sutaze. Finan¢né prostriedky z dota¢ného systému MK SR
totiz jednotlivé kola sutazi pokryvaju len ¢iastocne, a tak moznost bezplatného prenajmu
kultirneho domu, divadla, alebo miestneho amfiteatra, moznost zabezpecenia vyhod-
ného ubytovania pre sutaziacich, pripadne ich sponzorského stravovania v miestnych
$kolskych stravovacich zariadeniach zohravaju velkd tlohu pri vytipovani vhodnych lo-
kalit a prislu$nych ROS ¢i KOS. Dany organiza¢ny kontext a podmienky st kazdoro¢ne
prerokuvané na celostatnej porade metodikov NOC, ROS a KOS pre folklor.
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Tabulka 1 Prehlad sataznych prehliadok na Slovensku. Vysvetlivky: DES - detsky folklérny stubor /
DILH - detska ludové hudba / LH - Tudova hudba / ES - folklérny subor / FSk - folklérna skupina /
SpSk - spevacka skupina / DFF - Detsky folklorny festival / ROS — Regionalne osvetové stredisko /

KOS - Krajské osvetové stredisko.

Pocet

o . 1., |Termin |-, . Miesto konania
Typ sutaze Periodicita . | ucinku .. oy
konania |., . (V ramci sutaze)
jucich
Celostatna postupova sutaz a 2-ro¢na 2. janovy | 2011: 640 | Likavka (od r.
prehliadka detskych folklornych vikend 1971), predtym
suborov PreSov
Celostatna postupova sutaz a 2-ro¢nd 2. janovy |2012: 350 | Habovka,
prehliadka detskych ludovych vikend predtym Likavka,
hudieb, spevackych skupin, sélis- alebo Povazska
tov spevakov a in§trumentalistov Bystrica
Celoitatna postupova siifa? a 2- ro¢na 1. alebo |2010: 178 | Habovka
prehliadka ludovych hudieb, spe- 2-, junovy
vackych skupin, solistov spevakov vikend
a intrumentalistov
Celostitna postupovi stfaz a rocna po/s.ledfly 2012: 120 | DIhé Kl¢ovo
prehliadka sdlistov tanecnikov v n}l? 0\27
Iudovom tanci s medzinarodnou viken
ucastou Saffova ostroha
3-roc¢na maj 2012: 400 | rozne (podla
Celostatna postupova sutaz a pre- vyhodnotenia
hliadka choreografii folklornych projektov komi-
kolektivov siou Dota¢ného
systému MK SR)
3-ro¢na oktéber |2012:460 | Rozne (podla
Celostatna stitazna prehliadka - no- vyhodnotenia
folklérnych skupin Nositelia vember projektov komi-
tradicii siou Dota¢ného
systému MK SR)

Trojstupnova stataz

Sutazné vykony ucinkujucich hodnotia odborné poroty a na zaklade ich rozhod-
nuti sa uskuto¢nuje vyber do vyssich kol. Najpocetnejsie zastupené su regionalne
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kold, v ktorych o vysledkoch rozhoduje troj¢lennd odborna porota menovana ria-
ditefom prislusného ROS.

Osem krajskych kol je ¢iastocne podporovanych aj prostrednictvom dota¢ného
systému MK SR. O vysledkoch rozhoduje pétclenna odborna porota (tzv. lektorsky
zbor), menovana riaditefom prislusného ROS ¢i KOS, povereného vedenim daného
vy$sieho tizemného celku (dalej len VUC).

V pripade niektorych typov sutazi (Celo$tatna postupova sutaz a prehliadka
detskych folklornych stuborov, alebo detskych ludovych hudieb, spevackych skupin,
solistov spevakov a instrumentalistov) bola po dohode s riaditelom Sekcie osvetovej
¢innosti (dalej len SOC) a generalnym riaditelom NOC do propozicii doplnend klau-
zula o potrebe zaradenia minimalne jedného porotcu povereného priamo vyhlaso-
vatelom a odbornym garantom sutaze (t.j. NOC), a to do krajskych, v pripade moznos-
ti aj regiondlnych lektorskych zborov. Zoznam odportacanych poverenych porotcov
- odbornikov v oblasti tane¢nej pedagogiky, choreografie, etnoldgie, etnomuzikolo-
gie a etnochoreoldgie — bol vytvoreny a pripomienkovany vedenim SOC NOC a via-
cerych odbornikov z vyssie uvedenych vednych odborov a prislusnych institucii.
V roku 2011 sa konala pravidelna, kazdoro¢na porada metodikov NOC, KOS a ROS
pre folklor, kde metodici z 36 osvetovych stredisk vyjadrili a potvrdili potrebu zno-
vuvytvorenia poradnych zborov pre folklor a zostavenia zoznamu odporucanych,
odborne vzdelanych porotcov, ¢o malo, resp. ma prispiet ku zvyseniu odborného
kreditu sutazi, zarucit kvalifikované hodnotenie a zvysit uroven odbornych rozbo-
rovych seminarov po skonceni sutaznej ¢asti podujati.

Aj celostatne kola st usporaduiivané s finanénym prispenim MK SR. O ich vysled-
koch rozhoduje sedemclenny lektorsky zbor (porota). Je menovany generalnym ria-
diteflom NOC a je navrhovany vedenim a odbornymi pracovnikmi pre folklér z NOC
v kooperacii s KOS ¢i ROS ako organizatorom sttaze. V poslednom case sa z dovodov
vyrazného kratenia rozpo¢tov na podujatia ZUC na celostatne kola sttazi pozyva
odborna porota, pozostavajtca z piatich ¢lenov.

Po kazdom kole sutaze na regionalnej, krajskej i celostatnej drovni nasleduje
rozborovy seminar, na ktorom ¢lenovia odbornej poroty komunikuji so sutazia-
cimi (vedicimi kolektivov resp. jednotlivcami) za pritomnosti zastupcu organizatora
(prislusnej ROS ¢i KOS). V suvislosti s nedostatkom metodickych materialov, predov-
Setkym vSak metodickej Skolitelskej ¢innosti, sa tieto odborné semindre, casto trva-
juce niekolko hodin, transformovali z pévodnych rozborovych semindrov na akési
»rychlokurzy® ¢i malé $kolenia. Pocas nich odborna porota skoli veducich kolektivov,
choreografov a pedagdgov, resp. sutaziacich v tom, ako pracovat s folklérnym ma-
teridlom a ako ho inscenovat v ramci choreografického procesu.
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Je nutné poznamenat, Ze tento ¢as je vo velkej vacsine pripadov dobrovolnym
vkladom porotcov do zvysovania urovne prace jednotlivcov a kolektivov na poli folk-
lérneho hnutia.

Sttaze su ¢asto z organizac¢nych, finan¢nych a spoloc¢enskych dévodov organizo-
vané pocas inych folklornych — miestnych, regionalnych ¢i celoslovenskych - podu-
jati. Je tak zabezpecena ucast divakov, solidna propagacia podujatia a moznost vza-
jomnych stretnuti, konfrontacie, vzdelavania sa ¢i in$piracie.

Pocas existencie celostatnych sutazi pochadzalo finan¢né zabezpecenie zo strany
vyhlasovatela a organizatorov, alebo spoluorganizatorov sutazi zo $tatneho rozpoctu.
Financ¢né prostriedky spravidla stacili na pokrytie ubytovania, stravovania, dopravy
ucinkujucich, lektorského zboru a hosti, na financovanie honorarov pordt, prena-
jom divadla ¢i kultirneho domu, potrebnej javiskovej techniky, propagacie podujatia
a dana suma casto vystacila aj na vecné ceny ¢i malé upomienkové predmety.

V ostatnom case v suvislosti s nedostatocnym zabezpecenim minimalnej sumy;,
potrebnej na organizaciu podujatia zo strany MK SR pri pridelovani dotacii na re-
gionalne, krajské a celostatne kola sutazi (ktoré su sicastou statnej kultirnej politiky),
je mnohokrat nutné tieto vydavky delit medzi vyhlasovatela sttaze, organizatora,
sponzorov a, zial, v krajnom pripade aj na u¢inkujuicich. V ostatnych dvoch rokoch sa
preto v propoziciach objavuji i nevyhnutné formuldcie typu: ,,Finan¢né zabezpecenie,
priebeh a finan¢na participacia ucastnikov Festivalu ludovej hudby zavisi od vysky
ziskanych finan¢nych prostriedkov z Dota¢ného systému MK SR a inych zdrojov®.

Propozicie sutaze’

Propozicie su platné vzdy pre prislusny rok a mozné zmeny ¢i doplnenia pre rok
nasledujuici vydava NOC, na ktorého internetovej stranke st uvedené v plnom zneni.

Znenie propozicii bolo konzultované s odbornymi pracovnikmi KOS a ROS
a odbornikmi a schvalené vedenim NOC. Finalnu verziu propozicii spracoval riaditel
SOC NOC.

Ako uz bolo naznacené, sutazné prehliadky su postupovymi v troch stupnoch.
Zakladnym stupniom je regionalne, po nom nasleduje krajské a vyvrcholenim je ce-
lostatne kolo sutaze. Z kazdej irovne moze za kazdu kategoériu postupit maximalne
jeden sutazny vykon. Ak vSak ROS usporiada sutazna prehliadku pre viac okresov,
moze postupit jedno sutazné vystupenie z kazdého okresu v kazdej kategérii. Vo vyni-

3 Internetovy odkaz na propozicie celostatnych prehliadok: http://www.nocka.sk/ludova-kultura/
celostatne-prehliadky.
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moc¢nych pripadoch si porota vyhradzuje pravo navrhnut dva postupy (v tom pripade
hovorime o ,,priamo postupujicom sutaziacom“ a o ,,sutaziacom s navrhom na pos-
tup®), pripadne postup neudelit. Tento navrh vsak musi byt akceptovany usporia-
datelom kola vys$sej urovne.* Regionalne a krajské sttaze je mozné v istych pripadoch
spajat (napr. v pripade nedostato¢ného poctu prihlasenych, alebo v pripade jediného
ROS v kraji a pod.).

Tabulka 2 Typy celostatnych sttazi a ich satazné kategorie.

Typ sutaze Sutazné kategorie

Celostatna postupova sutaz | Od roku 2013 sa sttazi len v jednej kategorii.

a prehliadka DFS Do roku 2009 sa sutazilo v nasledujtcich kategériach:

o velké choreografie v pocte do 35 interpretov, max.
9-¢lenna LH, trvanie vystupu 3 - 10 min.;

o komorné choreografie v pocte do 6 interpretov s
trvanim vystupu 2 — 5 min.

Celostatna postupova siitaz | « detské ludové hudby v pocte 3 — 12 ¢lenov, trvanie

a prehliadka DLH, DSpSk, vystupu do 8 min.;
solistov spevakov a instru- o detské spevacke skupiny v pocte 3 - 12 ¢lenov,
mentalistov trvanie vystupu do 8 min., s povolenym hudobnym

sprievodom jedného instrumentalistu bez obmedzenia
veku, alebo ludovej hudby v predpisanom veku, ktora
ale musi sucasne sutazit vo svojej kategorii, pripadne

v sprievode ludovej hudby zabezpecenej usporia-
datelom prehliadky, ktorému sélista vopred odovzda
notovy material sutazného programu;

o detski solisti spevaci v pocte 1 - 2 (duo - dvojhlas
musi zodpovedat konkrétnej regionalnej podobe),
trvanie vystupu do 5 min., s povolenym hudobnym
sprievodom ako v bode 2.;

o detski solisti in§trumentalisti, trvanie vystupu do 5
min., povolené su vsetky hudobné nastroje interpre-
tujice ludova hudbu, ale s podmienkou, Ze hra¢
bude t¢inkovat sdm, bez akéhokolvek hudobného
sprievodu.

4 Ak sa v niektorom regione pre rozne priciny sttaz neuskuto¢ni, organizatori krajskej sutaze bert
do uvahy navrhy prislu$nych ROS. Ak sa v8ak sutaz uskuto¢ni, nemdze postupit sutaziaci, ktory sa na
nej nezucastnil.
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(Celostatna postupova
sutaz a prehliadka DLH,
DSpSKk, sdlistov spevakov
a in$trumentalistov)

V mesiaci konania celo$tatneho kola sataze sutaziaci
nesmu dovrsit vek 16 rokov. Vynimkou je hra¢ na kontra-
base v DLH, ktory mo6ze dovrsit 18 rokov.

Celostatna postupova sutaz
a prehliadka H, SpSk,
solistov spevakov a inStru-
mentalistov

+ ludové hudby, trvanie vystupu 5 - 10 min.;

« spevacke skupiny v pocte 4 - 12 ¢lenov, trvanie vystu-
pu5 - 10 min,;

o solisti spevaci nad 15 rokov, trvanie vystupu 3 - 5
min. (Do tejto kategdrie st zaradené aj dua, kde
kazdyspevak realizuje samostatny hlas, a takto vzni-
knuty dvojhlas vychddza z konkrétnej regionalnej
podoby);

o solisti instrumentalisti nad 15 rokov, trvanie vystupu
3 - 5 min.

Hudobny sprievod solistov spevakov mozu tvorit:

o solisti inStrumentalisti (cimbal, akordeon, heligénka,
pistalky a pod.);

o ludovéd hudba zabezpecena usporiadatelom prehliad-
ky, ktorému sélista vopred odovzda notovy material
sutazného programu a pracovnu nahravku;

« vlastna ludova hudba, ktora sa ztcastnuje na sttazi
vo svojej kategorii.

Celostatna postupova

sutaz a prehliadka sélistov
tanecnikov v ludovom tanci
s medzinarodnou ti¢astou
Saffova ostroha

Kategoria A — Saffov tanec, trvanie vystupu 2 - 4 min.

Obsahuje 2 povinné casti:

« povinnd Cast: tancovanie podla Juraja Saffu na zaklade
filmového zdznamu OU Bratislava (t.j. Vitazi sutaze
solistov v tanci Vychodna 1972). Druhou moznostou
je predvedenie presnej tane¢nej transkripcie danych
tane¢nych prvkov, motivov a motivickych vizieb.

o improviza¢no-interpretacna Cast: tane¢nik, resp.
tane¢ny par si tesne pred tancom vylosuje tri z 6smich
¢ardasovych ,$affovych melodii, ktoré mu muzika
zahra v [ubovolnom pocte a poradi. Doraz sa bude
klast na dokonalé zvladnutie tane¢nych motivov (mo-
tivickych vézieb) a ich vhodné vyuzitie v tane¢nom
prevedeni improviza¢nou formou;

Kategoria B — volna kategoria — interpreti od 16 do 60

rokov, interpretacia tanca povodnych nositelov ludovych

tradicii nad 60 rokov, alebo tanec podla interpretov

zo ,,zlatého fondu”, trvanie vystupu 2 - 4 min.;
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(Celostatna postupova Kategoria C - tanecnici od 16 do 60 rokov - volny vyber
sutaz a prehliadka sélistov [ materidlu, trvanie vystupu 2 - 4 min.;

tane¢nikov v ludovom Kategoria D - tanecnici od 12 do 16 rokov - iba zo Slo-
tanci s medzindrodnou venska, sutaz v Saffovom tanci, trvanie vystupu 2 - 4 min.;
ucastou Saffova ostroha) Kategoria N - nositelia [udovych tradicii nad 60 rokov

— Zlaty fond - nesttazna kategdria, trvanie vystupu 2 - 4
min., pary a jednotlivci, ktori boli vybrani vyhlasovatelom
a organizatorom sutaze na zaklade zdznamu a navrhu
odbornych poro6t z krajskych satazi, a trojnasobni vitazi
jednotlivych kategorii;

Kategoria Z - tanecnici zo zahranicia — nesutazna kate-

goria, trvanie vystupu 2 — 4 min.

Hudobny sprievod moézu tvorit:

o solisti instrumentalisti (akordedn, heligonka, gajdica,
gajdy a pod.);

o Iudova hudba zabezpecena organizatorom celostat-
nej sutaze, ktorej je potrebné vcas zaslat sprievodné
melddie (notovy zapis, CD, audio nahravka);

« vlastna ludova hudba - sutaze sa zucastnuje
na vlastné naklady;

o zvukovy nosi¢ CD, MG.

Celostatna postupova sitaz | I. Kategdrie z hladiska miery spracovania folklérneho

a prehliadka choreografii materidlu:

folklornych kolektivov o prezentacia Stylizovaného folklérneho materialu;

o prezentacia autentického folklorneho materialu
v tvorivom ponati;

o prezentacia folklérneho materialu v experimental-
nom ponati.

II. Kategorie z hladiska po¢tu uc¢inkujuicich:

o komorné choreografie v pocte do 6 interpre-
tov-tane¢nikov, trvanie vystupu do 10 min.;

o choreografie tzv. velkej formy v pocte nad 6 interpre-
tov-tanecnikov, celkovy pocet interpretov vo vsetkych
zlozkach nesmie presiahnut pocet 40 ludi, trvanie
vystupu do 12 min.

Z toho istého folklérneho kolektivu moézu byt prihlasené
maximalne 2 komorné choreografie a 2 choreografie velkej
formy. Z kazdého kraja posttpi na celostatnu sutaznu
prehliadku 1 choreografia velkej formy a 2 komorné cho-
reografie.
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Celostatna stitazna pre- Sutaz nema osobitné kategorie. Trvanie vystupu 10 - 20
hliadka FSk Nositelia min. Programové vystupy mozu byt mozaikové progra-
tradicii mové ¢isla zostavené z hudby, spevu, tanca a hovoreného

slova, tematické alebo monotematické progra-

mové vystupy vytvorené na podklade zvykoslovnych tém
(vyro¢né a rodinné zvykoslovie, pracovné zvyky a pod.),
alebo hudobno-instrumentalne programové vystupy.

V propoziciach jednotlivych typov sutazi sa nachddzaju aj spresnujice body,
ktoré priamo suvisia so $pecifikami daného typu sutaziacich. Tieto $pecifika su pred-
metom dohovorov na kazdoro¢nych celostatnych poradach metodikov NOC, KOS
a ROS pre folklor.

Hodnotenie sutaznych vystupeni sa uskuto¢novalo v trojstupniovom systéme
(1., 2., 3. miesto). V sti¢asnosti sa v stvislosti s aktualnymi zmenami trendov na poli
spracovania tradi¢ného folklérneho materialu preferuje systém udelovania hodnoteni
zaradenim do tzv. hodnotiaceho pasma (zlaté, strieborné, bronzové). Do kazdého
pasma je mozné zaradit viacero sutaznych vystupov (v zlatom pasme sa tak moze
objavit vynikajuca choreografia, ktora takmer cituje predlohu s tradi¢nym materia-
lom ako aj vysoko $tylizovana kompozicia, vykazujica zjavné znaky znalosti a suvis-
losti s tradi¢nym folklérnym materidlom).

Tabulka 3 Kritéria hodnotenia pri jednotlivych typoch sutazi.

Typ sutaze Kritéria hodnotenia

o vyber repertoaru a jeho spracovanie vzhladom na vek,
moznosti a schopnosti deti

« pohybova a hudobna pripravenost interpretov

« prinos menej znamych prvkov [udovej tradicie
a estetickd hodnota predvedenych objavov

Celostatna postupova sutaz
a prehliadka DFS

Celostatna postupova sitaz | « spravna Stylova interpretacia;

a prehliadka DLH, DSpSk, | « reSpektovanie regionalnych osobitosti a autentického
sélistov spevakov a inStru- prameria;

mentalistov zdroj, materidl, s ktorym interpret pracuje;

o technicka interpretacia;

e spracovanie materialu;

« celkovy prejav.

Ciastkové kritéria v jednotlivych kategoridch:
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(Celostatna postupova
sutaz a prehliadka DLH,
DSpSk, sélistov spevakov
a in$trumentalistov)

[udové hudby: sthra, instrumentalna vyspelost, vyraz
prejavu, citové stvarnenie hudobného materialu,
celkovy zvuk telesa, javiskovy prejav;

spevacke skupiny: jednotnost spevu, vyrovnanost

a homogenita hlasovych skupin, intona¢na kvalita

a hlasova kultdra (alebo autenticita) spevakov, citova

a vyrazova kvalita prejavu, javiskové vystupovanie;
sOlisti spevaci (1, max. 2 interpreti): kvalita hlasu
(fond, farba, modulacia, rozsah), intona¢né schopnosti
a technika narabania s hlasom, citovost spevackeho
prejavu, vzhlad a vystupovanie na javisku;

solisti inStrumentalisti: miera ovladania nastroja,
technika hry, prednes zodpovedajtci povahe nastroja,
originalita, ale aj tradi¢nost pristupu ku hre, vyrazové
a citové stvarnenie interpretovaného materialu, javis-
kovy prejav. Kladne sa hodnoti pripadny spev sucasne
s hrou na hudobnom nastroji, alebo striedanie tychto
dvoch ¢innosti — samozrejme, ak to dovoluje charakter
tradicie v danom regione, povaha hudobného nastroja
a hlasové dispozicie interpreta;

kolektivy: korektné spracovanie hudobného materialu,
t.j. také, ktoré vychadza zo stylovej a regionalnej pova-
hy autentického pramena a zachovava jeho povodny
charakter. Programovému ¢islu by v§ak nemala chybat
dramaturgicka vystavba, spojena s jeho predvadzanim
na javisku. V tejto suvislosti vitame viac tvoriva pracu
samotného veduceho ¢lena umeleckého kolektivu
(LH, SS) pred tzv. ,upravami zvonka“

Celostatna postupova stitaz
a prehliadka LH, SpSk,
solistov spevakov a instru-
mentalistov

uroven interpretacie povodného, resp. upraveného
hudobného folklérneho materidlu;

vystihnutie regionalneho, resp. lokdlneho charakteru;
vyber a dramaturgia repertoaru;

technicka vyspelost a umelecka uroven interpretacie;
celkovy umelecky dojem

Celostatna postupova

sutaz a prehliadka sélistov
tanecnikov v ludovom tanci
s medzinarodnou ti¢astou
Saffova ostroha

objavnost tane¢ného materiélu;

vhodnost vyberu tane¢ného a hudobného materialu:

»  zostavenie a plynulost vystupu (napr. prevedenie
jednotlivych tane¢nych motivov, vézieb, nastup,
predspeyv, tanec ako celok);

» graddcia;
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(Celostatna postupova
sutaz a prehliadka sélistov
taneénikov v ludovom
tanci s medzindrodnou
ucastou Saffova ostroha)

$tylové zvladnutie tane¢ného pramena:

»  schopnost prisposobit interpretacné danosti
podmienkam predvadzaného tanca a oblasti,
z ktorej pochadza;

»  motivicka vystavba;

»  zvladnutie jednotlivych motivov;

»  vhodnost ich zoradenia z hladiska pribuznosti,
naroc¢nosti a gradacie;

»  praca s tane¢nym motivom (jeho rozvijania),
jej vhodnost a ucelovost;

technické a vyrazové zvladnutie tanca - plynulost,

prirodzenost a presved¢ivost interpretacie;

celkovy dojem:

»  suhrn vsetkych faktorov posobiacich na divaka
(tanec, hudba, spev, vytvarny prejav);

»  emotivny ucinok celého vystupu

Celostatna postupova sutaz
a prehliadka choreografii
folklérnych kolektivov

umelecka kvalita choreografického spracovania
tane¢no-pohybového materidlu;

vystihnutie regionalneho (prip. lokalneho) charakteru;
sposob, $tyl pohybového vyjadrenia myslienky

a zameru choreografa;

stlad tanca a hudby;

primeranost choreografického zameru ku schopnos-
tiam interpretov;

vhodnost vyberu a spracovania hudobného materialu;
rezijna aroven diela.

umocnenie choreografie vytvarnymi prvkami

Celostatna stitazna pre-
hliadka FSk Nositelia
tradicii

pramene a vyber folklérneho materidlu vo vztahu

k zobrazenej téme;

scénicky tvar - dramaturgia, rézia, choreografia

a scénografia (vytvarna stranka);

interpretacia - $tyl, charakter a ¢istota folklérnych
prejavov, majucich ¢o najblizsie k autentickej predlohe;
umelecko-estetické hodnoty a celkovy dojem

z programového vystupu

Najleps$im interpretom v jednotlivych kategériach (v pripade sutaze bez clene-
nia na kategdrie - najlepsiemu interpretovi/kolektivu) je udeleny titul laureata. Vset-
ci sutaziaci ziskavaju diplomy za ucast, diplomy s ocenenim, pripadne vecné ceny
od sponzorov sutaze.
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V niektorych typoch sutazi s udelované Specialne ceny (napr. Cena Petra Ho-
molku, ktortd udeluje odborna porota najlepsiemu tane¢nikovi/tanecnici na celostat-
nej stitazi solistov tane¢nikov Saffova ostroha, pripade cena poroty za vyber materialu,
vynikajicu interpretaciu, dramaturgiu, choreografiu, hudobné spracovanie a pod.).

Vietky kolektivy alebo sélisti sa mozu sutazi zacastnit bez ohladu na prislusnost k
nejakému stiboru alebo skupine, podmienkou je, Ze realizujui svoju ¢innost na uzemi
Slovenskej republiky a z tohto izemia aj cerpaju folklorny material (vynimku tvori
zahrani¢na kategoria Celostatnej sttaze sélistov tane¢nikov Saffova ostroha).

ZavereCné ustanovenia propozicii oSetruju tiez autorské prava. Pripadné
nahravanie pre rozhlas ¢i televiziu je viazané na stihlas vykonnych umelcov, a to bez
naroku na odmenu. K vyuzitiu zdznamu pre dokumenta¢né a propaga¢né nekomeréné
ucely je nevyhnutny, resp. predpoklada sa, sthlas vSetkych zucastnenych. Kazdé ce-
lostatne kolo sutaze, v ostatnom case i krajské a regionalne kola, st nahravané a pub-
likované na DVD nosicoch. Z metodickych a inych dovodov sa uvazuje aj o nahravani
rozborovych seminarov. V pripade potreby tak bude mozné diskutovat o konkrétnych
vyjadreniach poroty a sutaziacich aj po skonceni sutaze.

V zmysle propozicii sutazi st vSetci Gcastnici siitaze pocas jej trvania k dispozicii
vyhlasovatelovi, mézu byt podla potreby osloveni, aby uc¢inkovali na sprievodnych
vystupeniach v mieste konania sutaze, alebo v jeho blizkom okoli.

Kritické postrehy a aktualna situacia

V mnohych pripadoch sttaziaci po ukonceni sttazi tstnou, alebo pisomnou for-
mou kritizovali rozhodnutie poroty, organizaciu sttaze, najma vSak vyjadrovali kritiku
voci udajnym chybam a zlému nastaveniu propozicii. Tie sa m6zu podla aktualneho
stavu tvorby, prezentacie ¢i zaujmu o dany typ umeleckej ¢innosti, resp. momentalne;j
ekonomickej situacie, v istych bodoch po odbornych rokovaniach upravovat, doplnat
¢i menit — samozrejme, re$pektujuc ciele a poslanie sutazi (Tab. 4).

Tabulka 4 Ciele a poslanie satazi.

Typ sutaze Poslanie sutaze

o podporovat rozvoj detskych folklornych suborov,
Celostatna postupova sutaz zvy$ovat ich umelecku uroven, popularizovat vychovu
a prehliadka DFS Iudovym umenim a poukazovat na jej vyznam

v komplexnej vychove;
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(Celostatna postupova
sutaz a prehliadka DFS)

viest veducich detskych folklornych stiborov a pros-
trednictvom ich prace i ¢lenov k hlbsiemu poznaniu
ludovych tradicii;

poukazovat na nadvaznost vychovy a tvorby medzi
detskymi a mladeznickymi sibormi, na zivotnost

a vyvojaschopnost detskej tvorby a tym aj jej vyznam
a miesto v narodnej kulture;

vyuzit vSetky podujatia na skolitelské tcely pre meto-
dikov regionalnych kultirnych stredisk, veducich
suborov aj pedagogov zakladnych umeleckych $kol;
viest deti k poznavaniu tradicii priamo od ich
nositelov;

zachovavanie stylovosti a autenticity prejavu

Celostatna postupova sutaz
a prehliadka DLH, DSpSk,
solistov spevakov a instru-
mentalistov

podporovat a rozvijat u deti lasku k folkléru

a podnecovat ich k aktivnej ¢innosti v tejto oblasti;
umoznit im prezentovat vysledky svojej prace

na verejnosti a konfrontovat ich s vysledkami inych;
poskytnut priestor, ako ¢lenom, tak i vedtcim, na tvo-
rivé stretnutia s kolektivmi toho istého zamerania a
vytvorenim emotivnej atmosféry ich pri tychto stretnu-
tiach motivovat k trvalému vztahu k folklérnej tradicii;
neoddelitelnou stui¢astou festivalu je vyhladavanie
novych muzikantskych a spevackych talentov, v nepos-
lednom rade sprostredkuvanie hodnotnych vystipeni

Celostatna postupova sutaz
a prehliadka LH, SpSk,
solistov spevakov a instru-
mentalistov

$irSej posluchacskej verejnosti;

aktivizovat veducich a ¢lenov hudobnych zloziek fol-
klornych kolektivov (folklornych suborov a skupin)
k samostatnym vystupom, k vyhladévaniu, spractva-
niu a interpretacii hudobno-folklérneho materialu;
dat priestor k verejnej prezentacii a konfrontacii

aj samostatne posobiacim fudovym hudbam

a spevackym skupinam;

objavovat nové spevacke a muzikantské talenty

v oblasti solovej interpretacie ludovej hudby;
oboznamovat verejnost s umeleckymi hodnotami
povodného i v roznych $tylizacnych stupnoch spraco-
vaného hudobno-folklérneho materidlu;

podporit existenciu a ¢innost hudobnych kolektivov
a solistov interpretujucich ludovi hudbu
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Celostatna postupova

sufaz a prehliadka sélistov
tanec¢nikov v ludovom tanci
s medzinarodnou ucastou
Saffova ostroha

podnietit umeleckych veducich, choreografov

a interpretov vo folklérnych suboroch a skupinach
k vyhladavaniu a poznaniu tradi¢ného tane¢ného
materialu;

podnietit interpretov nielen k vyhladavaniu jednot-
livych tane¢nych motivov, ale aj k vztahu a zakoni-
tostiam, ktoré sa prejavuju v povodnych charakteris-
tickych motivickych vazbach, motivickych radoch

a v postupnostiach v strukture natecného prejavu
povodnych nositelov;

podnietit interpretov k doslednejsiemu $tudiu auten-
tického tanca s reSpektom a uctou k jeho pévodne;j

(Celostatna postupova
sutaz a prehliadka sélistov
tanecnikov v ludovom
tanci s medzinarodnou
ucastou Saffova ostroha)

forme a k povodnym nositelom;

podnietit interpretov k tvorivému pristupu, k osobitej
interpretacii tane¢ného materialu a je ho kvalitnému
scénickému spracovaniu;

podnietit interpretov vo folklérnych suboroch a sku-
pinach k aktivnejsiemu a kvalitnej$iemu tane¢nému
prejavu;

odstranit sutazivost solistov tane¢nikov s tancami,
ktoré st zjavne castou vicsich rozsiahlejsich tanecnych
kompozicii;

vytvorit priestor pre verejnu prezentaciu tanecnikov
- solistov, ktori nie st organizovani vo folklérnych
suboroch a skupinach;

predstavit tvorivé pristupy tane¢nikov v ludovom
tane¢nom umeni z blizkeho zahranicia;

zoznamovat verejnost s hodnotami fudového tanca,
ako aj s najhodnotnej$imi interpreta¢nymi vykonmi

Celostatna postupova sutaz
a prehliadka choreografii
folklornych kolektivov

vytvarat priestor pre prezentaciu aktivnej tvorby cho-
reografov, ktorej cielom je uchovévanie, rozvijanie

a Sirenie fudovej kultary Slovenska;

motivovat k aktivnej choreografickej tvorbe;
umoznit konfrontaciu smerovania choreografickej
tvorby v amatérskych folklornych kolektivoch;
motivovat k zachovavaniu $tylu, lokalnej a regionalne;j
znakovosti v choreografickej tvorbe;

umoznovat vymenu skusenosti pri odbornom hod-
noteni, resp. rozbore jednotlivych ¢isel;

vyzdvihnit a ocenit Gspesnu choreografickd tvorbu
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Celostatna stitazna prehli- | « aktivizovat folklorne skupiny, vychadzajtc z ich

adka FSk Nositelia tradicii pravidelného pdsobenia, ¢o odpoveda viacerym ciefom
Deklaracie UNESCO o ochrane a uchovavani tradi¢nej
a [udovej kultary;

o predstavit vysledky prace folklérnych skupin,
smerujuce k ozivovaniu miestnych tradicii
a k ich opdtovnému uvadzaniu do zivota
dedinského spolocenstva;

o vyhladavat a rekonstruovat nezname, alebo menej
zname folkldrne tradicie a podporovat ich tvorivé
spracovanie do scénickych vystupov

Prikladom takejto Specifikdcie je zmena v propoziciach sutaze DFS. Pre rok 2011
bolo v suvislosti s korekciami sutaznych propozicii stanovené, ze ¢lenovia sprievodnej
Iudovej hudby DFS v roku stutaze nesmu prekrocit vekovu hranicu 21 rokov. Tomu-
to rozhodnutiu predchadzali mnohé odborné diskusie, smerujtce jednak k rozvija-
niu a motivovaniu detskych fudovych hudieb, jednak k redlnym faktorom stvisiacim
s vekom dietata v pripade niektorych hudobnych nastrojov (kontrabas) a k potrebe
zabezpe(it v pripade vyuzivania tradi¢nej formy tane¢ného materialu prislusné zvlad-
nutie jednotlivych hudobnych stylov na vysokej kvalitativnej Grovni.

Zaroven sa zacala vyzdvihovat potreba nechat vyniknut prirodzeny detsky prejav
malého interpreta, ¢i uz v typoch tancov alebo v detskych hrach (ako bolo deklaro-
vané uz na rozborovom seminari prvého Detského folklorneho festivalu v roku 1969
v PreSove).

V oblasti sutazi hudobného folkloru vyvstava problém hodnotenia sélistov
inStrumentalistov, prezentujucich sa hrou na hudobnom nastroji, ktory v nasej
tradi¢nej kultire nebol pouzivany ako sélovy hudobny nastroj (cimbal), respektive
problém s hodnotenim ,,netradi¢nych® nastrojovych zoskupeni (trio fujaristov).

Odborna porota ma pri hodnoteni za tlohu zohladnit aj pévod a moznosti daného
folklorneho kolektivu (napr. v pripade spevackej skupiny folklérneho suboru a dedin-
skej spevackej skupiny).

Objavuju sa tiez organizacno-metodické chyby. V sutazi FSk sa ako jeden z typov
sutaznych vystupeni uvadza aj ,hudobno-instrumentalny programovy vystup", hoci
by mal byt zaradeny do stutaze hudobného folkléru.

Na pisomny podnet odbornej porotkyne A. Krausovej, sa po spolo¢nej diskusii
odbornych pracovnikov NOC a metodika pre folklér Hornozemplinskeho osvetového
strediska, ktoré danu sttaz realizuje, S. Kocéka, v roku 2012 pozmenili propozicie
Celostatnej sufaznej prehliadky sélistov tane¢nikov v ludovom tanci Saffova os-

184



Katarina Babcdkova Systém celostdatnych siitaznych prehliadok

troha. V navrhu je uvedena poziadavka, aby vykon sutaziaceho, ktory do urceného
terminu nepredlozi video alebo DVD zaznam, nebol v ramci sutaze hodnoteny. Po-
rota sa totizZ moze dostatocne precizne a detailne pripravit len v pripade, Ze je vopred
uspokojivo informovana o sutaznych vystupoch. Zaroven je v pripade tane¢nej re-
konstrukcie nutné dodat kdpiu archivneho zapisu, predlozit tutrzky video alebo DVD
zdznamu a vypracovat pisomnu pracu, kde sutaziaci podrobne vysvetli postup svojej
rekonstrukcie daného tanca, ¢im sa ma predist predide predvadzaniu vykonstruo-
vanych, v tradi¢nom prostredi neexistujucich typov tancov.

Jednou z najdolezitejsich zmien v propoziciach sutaze bolo zlucenie kategorii C
a D, v ktorych sutaziacich s ,volnym vyberom® tanca delila iba vekova hranica (islo
0 16 - 35 a 35 - 60 rokov). Spominany, konstruktivne kriticky list totiz obsahoval
aj upozornenie na to, Ze (cit.): “[...] sutaziaci kategérie C a D nepochopili ciele sutaze.
Ich vnimanie a interpretacia ludového tanca boli v rozpore s cielom sutaze, ktorym
je »podnietit interpretov k doslednejsiemu nastudovaniu tradi¢ného ludového tanca
s reSpektom a tuctou k jeho pévodnej forme i k pévodnym nositelom™ a ,,odstranit
sutazivost solistov tane¢nikov s tancami, ktoré su zjavne castou vacsich, rozsiahlejsich
tanecnych kompozicii®

Bolo navrhnuté, aby sutaziaci predlozili video, alebo DVD zaznam nositelov
tradicii, podla ktorych sa in$pirovali - tak bude mozné posudzovat ich vykony ako
interpretaciu konkrétneho fudového tanca z konkrétnej lokality® na zaklade realne-
ho referen¢ného materialu. V opa¢nom pripade by dana interpretacia mala byt hod-
notena na zaklade kritérii charakterového tanca.®

V zaujme spractivania ¢o najrozmanitejsieho tanecného materialu bude v budu-
cich rokoch v kategdrii A zaradené tancovanie aj podla inych nositelov tane¢nych
tradicii a tane¢nych osobnosti zo Slovenska. Tato zmena je zaroven pozitivnou reak-
ciou na mnohé kritické hlasy, ktoré negativne hodnotili prevahu tane¢ného materialu
z vychodného Slovenska.

Jednym z problematickych aspektov vsetkych propozicii je pouzivana termi-
nolégia. V mnohych z nich dodnes figuruja slovné spojenia a vyrazy, ktoré nie st
v etnoldgii, folkloristike, etnomuzikoldgii alebo etnochoreoldgii povazované za ter-
minologicky presné alebo odborné: (napr. ,,$tylova a regiondlna povaha autentického
pramena’, ,Cistota folklornych prejavov® ¢i ,,upravy zvonka“ a pod.).

Kritéria hodnotenia nie vzdy zodpovedaju ciefom sutaze a su definované ne-

5 Citacia nositela nie je cielom sataze. Cielom sutaze je pochopenie a interiorizacia vybraného typu
tanca z konkrétnej lokality na zéklade hlbkovej analyzy jeho $truktary a overenia zdroja.
6 Porovnaj s obsahom tabulky ¢. 4.
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presne (hodnoti sa napr. ,,citova a vyrazova kvalita prejavu, javiskové vystupovanie®,
»emotivny ucinok celého vystupu®, ,umelecko-estetické hodnoty a celkovy dojem
z programového vystupu® ¢i ,citovost spevackeho prejavu, vzhlad a vystupovanie
na javisku®).

V sutazi solistov-tane¢nikov Saffova ostroha A. Krausova navrhla nahradit starsie
slovné spojenia a terminy ako (cit.):

» ,Stylové zvladnutie tane¢ného pramena;
» schopnost prisposobit interpretacné danosti podmienkam predvadzaného
tanca a oblasti, z ktorej pochadza;
» motivicka vystavba;
» zvladnutie jednotlivych motivov;
» vhodnost ich zoradenia z hladiska pribuznosti, naro¢nosti a gradacie;
» praca s tanecnym motivom (jeho rozvijania), jej vhodnost a ucelovost
a pod”’

medzinarodnou etnochoreologickou terminoldgiou respektujiicou kritéria a pojmy ako:
» dodrzanie formy tanca;
» dodrzanie zakonitosti improvizacie;
» dodrzanie Strukturalnej vystavby tanca (motiv, motivické vazby, motivické
rady, motivické sledy);
» dodrzanie suvislosti medzi tancom a hudobnym sprievodom.

Porotkyna zaroven upozornila na rodové $pecifika v interpretacii a aj v hod-
noteni fudového tanca a v pisomnom navrhu na zmenu propozicii uviedla potrebu,
aby ¢lenkou poroty bola minimalne jedna Zena.?

V suvislosti s hodnotenim sttaze porotkyna navrhla, aby uz na regionalnej urovni,
ktoru hodnoti porota menovand vedicim odboru kultiry VUC, bol 1 ¢len poroty
z &lenov poroty na celostatnej sutazi. Dalsim ¢lenom poroty by mal byt odbornik
menovany NOC. Vzhladom na persondlne zastipenie nie je mozné tento model
zakazdym prakticky zrealizovat. Metodi¢ka pre DFS NOC so suhlasom vedenia SOC
NOC vsak tato pripomienku zapracovala do propozicii Celostatnej sutaze detskych
folklornych suborov. Na krajskej urovni sttaze je tak minimalne jeden ¢len poroty
menovany vyhlasovatelom stutaze NOC.

Mnozstvo pripomienok k odbornosti ¢lenov poroty na vsetkych trovniach jed-
notlivych typov sutazi, predovsetkym v trovni regionalnych a krajskych kél, podnie-
tilo k vytvoreniu zoznamu odporucanych porotcov, vytvorenému na zaklade koncep-

7 Oficialny list A. Krausovej, adresovany riaditelovi SOC NOC v Bratislave z roku 2011.
8 Minimalne 40 % sttaZiacich tejto sutaze tvoria Zeny.
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tu byvalych odbornych poradnych zborov, ktoré sttaze a propozicie metodicky us-
mernovali. Ten re$pektuje aj pripomienky zo strany samotnych porotcov. Napriklad,
v pripade sutaze solistov tane¢nikov v [udovom tanci by ¢lenom poroty mal byt:
» absolvent/-ka VSMU v odbore pedagogika ludového tanca:
« saktivnou dlhoro¢nou pedagogickou praxou (minimalne 10 rokov);
 svybornymi znalostami pdvodnych nahravok tradi¢ného ludového tanca;
respektive:
» tanecny pedagdg/pedagogicka, absolvent/-ka vysokej skoly iného zamerania:
« saktivnou, dlhoro¢nou pedagogickou praxou (minimalne 10 rokov);
« zaradeny/-nd do zlatého fondu sutaze.

V pripade sutazi folklornych kolektivov boli do zoznamu zaradeni aj etnomu-
zikolégovia, hlasovi a hudobni pedagdgovia, etnolégovia, etnochoreolégovia a cho-
reografl. Zoznam porotcov pripomienkovalo vedenie vtedajsieho Kabinetu scénického
folklorizmu NOC (v st¢asnosti SOC NOC), vedenie NOC, odbornici z radov etno-
muzikologov, etnochoreoldgov, etnolégov, hudobnych, tane¢nych a hlasovych peda-
goégovachoreografov. Zoznambol naslednerozposlany metodikom pre folklér vjednot-
livych KOS a ROS za ucelom zvy$enia odbornej irovne sutazi.

Mnohi metodici, erudovani prevazne v oblasti tradi¢nej ludovej kultury a folklo-
ru tento zoznam vyuzivaju a pozitivny kvalitativny posun sutazi, ako aj odbornost
akonstruktivita rozborovych seminarov st v tychto konkrétnych pripadoch zrejmé. Az
do sucasnosti vsak nie je vypracovany presny jednotny systém hodnotenia. V pripade
ucasti nedostato¢ne odborne vzdelanych, disponovanych a kompetentnych porotcov
tak najmé pocas rozborovych semindrov dochadza k prezentacii neodbornych hod-
noteni, vychadzajucich z va¢sej miery zo subjektivnych estetickych preferencii porot-
cu/porotcov, ako aj k vyjadreniam, ktoré uroven diskusie alebo sutaze ,,nepozdvihu-
ju. Prave preto vyvstava jasna potreba reaktivizacie odbornych poradnych zborov,
ktoré by problematiku propozicii, kritérii hodnoteni a smerovania sutazi kazdoro¢ne
konzultovali a konstruktivne riesili.

Napriek mnohym kritickym postrehom zo strany sutaziacich a porotcov je jed-
nym z najvyraznej$ich problémov pri organizovani sutazi financ¢na podpora. T4 je
predpokladom organizacie metodickych skoleni, vydavania metodickych materialov
a predpokladom organizovania stitazi na kvalitativne uspokojivej Grovni. V praxi by
to vyzadovalo dostatocne dlhy ¢as trvania sutaze, v ramci ktorého by malo kazdé teleso
alebo interpret moznost svoj sitazny vystup odskusat, prezentovat a zucastnit sa dos-
tato¢ne obsiahleho analytického rozborového semindra. V najlepsom pripade by islo
aj o moznost zucastnit sa spoloc¢enskej zabavy, tvorivych dielni alebo dalsich $pecializo-
vanych metodickych rozprav ¢i seminarov, zahrnutych v dramaturgii podujatia.
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Velmi zavaznym problémom vo zvysovani kvality prace folklornych kolektivov je
nedostatok metodickych skoleni. NOC organizuje akreditované trojro¢né kurzy Peda-
gog tanca a Choreograf, av§ak ¢asovd naro¢nost a pozadovany finan¢ny poplatok ich
névstevu vicsine veducich folklérnych kolektivov znemoziuje.’ Ttto medzeru vyplha
niekolko ROS a KOS, ktoré organizuju vikendové $kolenia veducich folklérnych
kolektivov a casto tiez vydavaju sprievodné metodické materialy (Liptovské kultarne
stredisko Liptovsky Mikulas, Centrum tradic¢nej kultury v Myjave, Krajské osvetové
stredisko v Banskej Bystrici, v Nitre a dalsie).

Tazko riesitelnym problémom v stvislosti s postupom z jednotlivych trovni
sutaze je rozdielnost administrativneho c¢lenenia spravnych jednotiek (okresy,
kraje) a folklérnych regiénov. Z tohto dévodu st napriklad sutaziaci v niektorych
okresoch alebo krajoch zaradeni do bronzového pasma, hoci v menej ,,folklérne ak-
tivnom" regione by boli jednozna¢nymi postupujucimi do krajského, resp. celostat-
neho kola. Ciastoénym, zatial vSak finan¢ne nerealizovatelnym rieenim by bola
moznost postupu viacerych sutaziacich (kolektivov) z toho istého regionu alebo
kraja. Zastipenie objektivne najlepsieho telesa/interpreta z produkcie sucasného fol-
klérneho hnutia na celo$tatnej sitazi je totiz su¢asnym systémom vyberu obmedzené.
V pripade umeleckého tvaru totiz nie je mozné aplikovat systém hodnotenia ako
v $porte (,prvy“ ¢i ,najdalej) a tak ,najlep$i“ mozu byt paradoxne i dvaja, lisiac sa
napr. mierou stylizacie spracovania folklérneho materialu.

Obzvlast citelny je nedostatok finan¢nych prostriedkov z Dotacného systému
MK SR v pripade detskych sttazi. Skratenie sutaze na jeden den, v ramci ktorého
je nutné DFS dopravit na miesto konania sutaze (Casto ide o velké vzdialenosti),
odskusat program, absolvovat obed, sutazné vystupenie, skrateny rozborovy seminar
(ktorého kvalita tym moze byt negativne ovplyvnena) a s balickom stravy (samozrej-
me bez akejkolvek ceny, ktora by detskych sutaziacich potesila) sa v skorych rannych
hodinach vracat do miesta bydliska, hrani¢i s netictou voci obetavej praci veducich
folklérnych kolektivov, u¢inkujicich a v tomto pripade aj rodicov.

Rovnaka situdcia sa odohrala pocas Celostatnej sutaznej prehliadky ,Nosite-
lia tradicii 2012 ktora sa konala 27. oktébra 2012 v Dolnej Suci. Zucastnilo sa jej
16 folklornych skupin z celého Slovenska. Vyse pitsto ucastnikov prevazne dochod-
kového veku svoje ocenenie za dlhoro¢nu pracu v podobe postupu na celostatnu sutaz
prezivalo pocas jediného dna, v ramci ktorého bolo potrebné merat cestu ¢asto viac

9 Akreditované $kolenia umoznuju absolventom vyucbu v pripravnom $tudiu a prvych ro¢nikoch
ZUS. Su zamerané komplexnejsie, ako je tomu v pripade veducich folklérnych kolektivov nutné, a ab-
sentuju tu etnochoreologické predmety, ktoré prave praca vo folklérnom hnuti nevyhnutne vyzaduje.
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ako Seststo kilometrov, absolvovat priestorova skisku vratane samotného sutazného
predstavenia a s obcerstvenim v podobe bagety vo vecernych ¢i no¢nych hodinach
kultarny dom opustit.

Zvlastne je, Ze mnohé kritické pripomienky k sutaziam siahaju az do 50. rokov
20. stor. Uz v tomto obdobi sa deklarovala potreba upustit od gyc¢ovych nametov
alacnych umeleckych efektov. Od 70. rokov sa na konferenciach diskutovalo o nevhod-
nom nastaveni ,,kalendara“ sutazi, ktory nere$pektoval nevyhnutny ¢as na pripravu
festivalovych programov, kde mali laureati sutazi vystupovat. Tento problém existuje
dodnes. Iba niekolko osvetovych stredisk (ako organizatorov sutazi) pristupilo k nie-
kolko desatro¢i deklarovanej potrebe priclenit jednotlivé sutaze k uz existujiucim,
oblubenym folklérnym podujatiam, aby sa nekonali len ako ,sutaze pre sutaze®, teda
bez adekvatnej divackej podpory a medidlnej odozvy ¢i prezentacie.

Vdaka postupnym zmenam v propoziciach a zavedeniu systému vyberu odbornych
porot v poslednych rokoch snad budu v najblizsej budicnosti nasledovat aj dalsie
pozitivne a konstruktivne zmeny. Opakovanou podmienkou je vsak dostato¢na fi-
nan¢na podpora zo strany $tatu a zodpovedny personalny pristup zo strany vyhlaso-
vatela, spoluorganizatorov, odbornych porotcov sutazi a metodikov v kultirnych
a osvetovych pracoviskach.
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Abstrakt

Prispevok sa venuje roznorodym fenoménom neoddelitelne prepojenych s choreografic-
kou prdcou vo folklornych stiboroch, akymi sii napr. tvorivost, talent interpreta a choreo-
grafa, plagiat v scénickej tvorbe, tiez problematike choreografickej a autorskej tvorby,
fenoménu choreografickej osobnosti. V neposlednom rade sa autor prispevku dotyka
aktudlnych trendov a tirovne stylizdacie v amatérskych folklornych siiboroch na Sloven-
sku a najproblematickejsich otdzok, spojenych si siicasnou choreografickou tvorbou.

Klucové slova: choreograf, choreografické dielo, ludovy tanec, predloha, $tylizdcia,
divdk, scéna, vyvoj scénického folklorizmu
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Dolezitym c¢lankom sucasnej spolocenskej a kulturnej komunikacie je aj zaujem
o ludové tradicie, ked sucasnik hlada urcité citové naplnenie, zabavu, resp. relax,
ale najma uvedomenie si vlastnej identity, regiondlnej ¢i narodnej prislu§nosti.

Tanecny folklor sicasnosti uz stratil svoj prirodzeny mechanizmus tvorby a jeho
tradovania, opustil svojich povodnych nositelov a nadobuda nové formy, spdja sa
s novymi cestami, metédami sprostredkovania a prenosu, ako aj s novymi principmi
tvorby. Nie kazdy folklorny prejav ma estetické hodnoty, ktoré mozno preniest na
scénu. Uroven novej tvorby musi zodpovedat estetickym poziadavkdm svojej doby,
a preto povodny folklorny materidl nam slizi v stcasnosti len ako predloha, ktoru
upravujeme a $tylizujeme.

Predstavitelia folklorneho hnutia na Slovensku pracuju s folklornym materidlom
urcitého historicky vymedzeného ¢asového obdobia pastiersko-rolnickej a remesel-
nickej kultdry, ktoré zahrnuje priblizne 100 rokov tane¢nych prejavov. Casto sa tieZ
pod pojmom tanec¢ny folklér rozumeju prave tanec¢né prejavy tohto obdobia. Pritom
neberieme do uvahy nepostrehnutelné tane¢né fludové umenie predchadzajicich his-
torickych obdobi a stcasnosti. Dévod tejto podivnej selekcie je v relativnej izolacii
a tym aj velkej pestrosti lokalnych a regionalnych kultir tohto obdobia. Kultura
tohto obdobia ma estetické a emotivne hodnoty z hladiska obsahu i formy a je svojim
charakterom kultirou tradi¢nou, fudovou i narodnou.

Terénnym vyskumom sa material zbiera, triedi a systematizuje najma vo vedeckych
instituciach, odkial by sme ho mali ¢erpat na vyuzitie vo sfére vedy, pedagogiky
a umenia. Rozhodujicim faktorom pri pozitivnom vyuzivani tychto kultirnych hodnot
st osobnosti. V oblasti umenia je to tvorca, jeho nadanie, invencia, vSeobecna vzdela-
nost a prehlad v ument nielen fudovom, ale aj v su¢asnom, v umeni dnesnej doby.

Vo folklérnych suboroch sa uplatiuju rozliéné stupne stylizécie folkléru. Styli-
zovany folklér nepozna folklorny variaény proces, pretoze kazdé vytvorené dielo je
fixované, stabilné. Suborova tvorba oddeluje tvorcu od interpreta, interpreta od kon-
zumenta, vsuva do procesu umelecké a technické medziclanky. Suborova tvorba je
vysledkom individualneho pristupu jednotlivych kolektivov k pdvodnym folkl6rnym
predloham, vecou osobitej selekcie z nich. Jej kvalita je odrazom osobnosti (osob-
nosti tvorcu, nadaného jednotlivca), resp. — a to zvyc¢ajne — v lepSom pripade vysled-
kom prace $irSieho kolektivu. Folklorne stibory produkuju stylizované modifikacie
[udového tanca s réznym stupniom umeleckého zdsahu autorov. Scénicka Stylizacia
a kompozicia nemdzu byt etnografickym opisom, mechanickym prenosom z jedného
prostredia do druhého. St to uz samostatné umelecké diela respektujice zakony scény.

Folkldr je pre tvorcu predlohou, z ktorej si vyberda urcité znaky a pri tvorbe
s nimi naraba. Vysledkom je funk¢ny a vyrazovy posun, ktory je oproti predlohe repre-
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zentovany znakmi individudlnej autonémnosti umeleckého diela. Miera funkéného
a vyznamového posunu je zaroven mierou stylizacie.

Problémom folklérnej scénickej tvorby je teda vztah hodnoty predlohy a hod-
noty nového diela. To, do akej miery autor svojim individudlnym zasahom povysi
tradované hodnoty anonymného tvorcu z minulosti v novom scénickom produkte.
Stylizéciou predlohy sa autor snazi o naplnenie tohto ciela.

AKka je miera hodnoty predlohy a nového diela? Hodnotové orientacie sa menili
a menia. Zavislé su od funkcii, ktoré predloha a nové dielo v tej-ktorej dobe splnaju,
a od spoloc¢nosti, ktora ich vnima. Autor ma svoj hodnotovy systém, ktory nie je
vzdy zhodny s divackym. Uspech u divaka a miera hodnoty diela nemusia byt pria-
moumerné. Hodnota nového diela zavisi od vyberu esteticky nosnych hodnot
z autentickej predlohy, od zachovania zdkladnych Stylotvornych charakteristik
a od ich vzagjomného usporiadania v struktire nového diela.

Produkcia maloktorych kolektivov sa pohybovala na hranici transkripcie, imi-
tacie ¢i jednoduchej Gpravy pre potreby scény. Teda v oblasti tvorby sa priblizova-
la formam Iudového tanca, ktoré mal vo svojich prirodzenych podmienkach exis-
tencie. Povodne boli scénické upravy tohto typu vlastné folklornym skupinam
a v ramci nich interpretom, ktorych sme nazvali ,,nositelmi tradicii®. Ich prirodzeny
ubytok ma za nasledok, Ze v sti¢asnosti sa mnohé z tychto skupin najma vinou
nedostatku odborného vedenia v obciach transformovali na menej kvalitné
folklérne subory. V ramci rozpravy na celoslovenskej sutazi tvorivych choreografii
som pocul vyrok, ze ,vzhladom na vyrazny ubytok poévodnych folklérnych
prejavov a folklérnych skupin na Slovensku prave folklérne subory nahradia
vbuduicnosti funkciu folklérnych skupin, a to prave v zmysle schopnosti timocit cestou
javiskovej prezentacie folkloru informacie o podvodnych atributoch folklérnej hudby
a tanca na Slovensku®. Suborovi folkloristi maju nahradit v istom zmysle slova nosi-
telov folklornych tradicii, pre ktorych tanec vyplyval zo sposobu Zivota, z dobovych
podmienok a bol spity s prostredim. My ako ,,majitelia folkléru na nosi¢och® si mys-
lime, Ze nas to opraviuje plnit v istom zmysle slova aj jeho byvalé funkcie.

Slovensky Iudovy tanec najma starsich vyvojovych vrstiev, podobne ako okolity
$ir$i uzemny zéber byvalého Uhorska a Slovanmi osidlenych tizemi v Karpatskej kot-
line, je zaloZeny na improvizdcii. Tym sa lidi od tancov inych ndrodov, pri ktorych
prevazuje pevna, resp. polopevna forma. Tanec ma sice svoju vnutornu $truktiru,
o ktoru sa interpret opiera, ale v kone¢nom dosledku je vysledkom individualneho
pristupu v interpretacii a ma improviza¢ny charakter.

U vynikajucich interpretov ludového tanca minulosti z takmer kazdej tanecnej
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lokality bola improvizacia zalozena na podklade pevného, relativne stabilizovaného
vnutorného systému tanca. Tanec mal svoju logicku kostru, na ktoru tane¢nik viazal
motivy a motivické vazby, ktoré dokonale ovladal, a na zaklade svojich individualnych
pocitov si vytvaral vlastna esteticki podobu svojho tanca. Inovativnou formou
v interpretacii sa v sucasnosti stava prvotné uchopenie tanca v podobe pochope-
nia vnutorného systému tanca vynikajucich osobnosti minulych c¢ias. Tanecnik sa
snazi osvojit si pohybovu re¢ nositela, snazi sa o napodobenie principu improvizacie
v pévodnom tanci. Problémom je, ¢i interpret chce tanec svojho vzoru iba memo-
rovat, alebo ho dalej rozvijat. Ci mozno aj od neho o&akdvat prinos vo vyvoji motivi-
ky v interpretacnej rovine. Alebo st uz motivy stabilizované, ich selekcia ukoncena
a tvorcovia sa budu pohybovat pragmaticky len v intenciach doterajsieho kvanti-
tativneho motivického poznania?

Analyza existujucich filmov s nahravkami dobovych interpretov priniesla vyrazné
zlepSenie interpretacie ludového tanca v suboroch, ale — paradoxne — umftvila cho-
reograficku tvorbu. Dovtedy nevidana Ziva interpretacia vyniesla na piedestal kvality
prace niektoré folklorne subory. Pod mylnym dojmom z ispechov suborov, ktoré zacali
pracovat na principe novej interpretacie, t. j. Ze Zivd interpretacia je tou pravou ,,spasou’,
ktora prinesie so sebou jasny smer v scénickej produkcii folklérnych stiborov, si zaca-
li niektori zamienat scénickd interpretaciu s choreografickou tvorbou. Snahy niek-
torych folkloristov vytvorit akysi standard lokalnych prejavov na zéklade filmovych
zaznamov a nasledne ho zapracovavat do choreografickej tvorby speju k uniformite
scénickych prejavov. Rovnaka motivika, rovnaky hudobny podklad, viac ¢i menej
tanecnych parov uloZenych do toho ¢i onoho priestoru... Stale to zavana folklérnou
monokulturou.

Spolocenska potreba si vyzadovala v kazdej dobe produkciu novych programov.
Kedysi boli kolektivy pre nedostatok schopnych tvorcov nutené siahnut po tvorcoch
z radov byvalych tanec¢nikov profesionalnych ¢i amatérskych suborov, ktori tu zvycaj-
ne objavili svoje choreografické ambicie. Bez potrebného vzdelania, dispozicii
a tvorivych schopnosti realizovali choreografické diela na zaklade predldh zo svojej
byvalej tanecnej praxe. Tento sposob scénickej tvorby sme nazyvali Stylizacia stylizo-
vaného a vo vyvoji folklérneho hnutia nemal dspech ani dlhé trvanie.

Ja osobne obdobne nepredpokladam dlhu Zivotnost ani sicasného trendu v cho-
reografickej tvorbe slovenskych stuborov, ktory by sa dal nazvat reprodukciou repro-
dukovaného. V ¢om bude spocivat kvalita choreografickej prace jednotlivych subo-
rov, kto kvalitnejsie zreprodukuje ten-ktory filmovy zaznam? Tym chcem poukazat
na silnejicu orientaciu javiskového spracovania na tzv. autenticky folklér formou pre-
cenovania filmovych zaznamov a miestami ich povy$ovania na jediny mozny zdroj
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tvorcov — choreografov folklornych suborov. Filmové zaznamy v oblasti tvorby nie st
ni¢im inym ako iba jednym z mnozstva moznych inspira¢nych zdrojov. In§pirac¢nych
zdrojov je vela. Mozno cerpat zo Zivotnych skusenosti, z oblasti dramatickej tvorby,
z psycholdgie i historickej literatury a tiez z rozli¢nych impresii a nalad.

V choreografickej tvorbe nie je mozné stotoznovanie tzv. autentickosti s transkrip-
ciou ¢i citaciou a hlavne precenovanie vonkajsej formalnej stranky tanca skopirovane;
z filmov na tkor obsahovej stranky, na tkor osobnych emécii sucasného interpreta,
individualnych predstav autora, na ukor vkusu a harmdnie scénického diela. Trvac-
nost a az klasicky charakter choreografii profesora S. Noséla nie su zavislé od toho,
¢i pozeral, alebo nepozeral niektory z mnozstva filmov, ale jeho choreografie maju
»dusu® a st z hladiska prvkov, ktoré kazdé choreografické dielo musi obsahovat, maj-
strovsky korigované do harmonického diela.

Cinnost choreografa/tvorcu nespociva v analyze a prepise filmového zdznamu,
ale v tom, ¢o dokaze vytvorit na zaklade inpiracie tymto filmom. Javiskové umenie je
kreativny proces. Choreograf v oblasti ludového tanca bez fantazie je nanajvys upra-
vovatelom tvorby niekoho iného pre scénu. Myslim si, Ze choreografickd tvorba
vo folklérnych suboroch by mala byt otazkou neustaleho hladania novych myslienok,
novych vyjadreni, novych pohybovych tvarov. Sticasné trendy, ak st uz trendmi pri-
jatymi, sa tvdria, ze to uz vSetko nasli.

Transkripcie st jednou z foriem javiskového spracovania folkléru. Vhodné st naj-
mé pre krajanské subory Slovakov v zahranici, pre pokracujuce folklérne kolektivy
v slovenskych obciach pretransformované z folklornych skupin. Akceptujem a svojim
sposobom sivazim aj vyspelejsie subory, ktoré forsiruju tento jednoduchy sposob javis-
kovej tvorby. Neodsudzujem ho, odsudzujem snahy o jeho $irenie. Kto chce urcovat
subjektivne pravidld tvorby? Mozno v dobrej, ale nedomyslenej snahe zobjektivizovat
¢innost vysostne subjektivnej povahy, akou je tvorba, snazia sa niektori ludia pod-
str¢it archivne filmové zdznamy do pozornosti autorov choreografickych diel vo folk-
lérnych suboroch ako nejaky standard, podla ktorého by sa malo tvorit. Je to dost
unikatna metodickd vypomoc zacinajucim choreografom vo folklérnych siboroch
na Slovensku. Namiesto toho, aby riadili a radili, nariaduju.

Folkloristi propagujuci citacie motivov a motivickych vézieb v scénickej tvorbe
si asi neuvedomuju, ze analyzou dobovych filmov Studuja estetiku tanca, ktory si
vytvorila tane¢na osobnost v minulosti, a vnucuju estetiku pohybu cudzieho ¢loveka
inym. Brania novym osobnostiam, aby si vytvorili svoj pocitovy nazor vytvorenim si
vlastného tanca, lebo nie kazdému vyhovuje estetika tanca iného cloveka, ktory si ju
vytvoril pre seba. Tymito smiesnymi plagiatmi vytvaraju mnozstvo akoby rovnakych
tane¢nikov Gaskovcov ¢&i Saffovcov, z ktorych ani jeden nimi nikdy nebude, pokial
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nebude sebou samym. Brzdi sa rozvoj interpreta, a to nehovorim o choreografovi,
ktory ma vytvorit urcity novy, kreativny tvar na podklade ur¢itého vnemu. Likvidu-
je sa podstata ludového tanca, moznost vyberu, moznost volby, moznost vlastného
vkladu, vlastnej autenticity, lebo autenticky je ten tanecnik, ktory tancuje tu a teraz
podla seba, aj ked vyuziva obdivuhodné motivy tane¢nych osobnosti minulych ¢ias.
No musi to prejst jeho vnutrom, a ak je dobrym interpretom, potom tancuje, ako citi
(a nie podla niekym ,predpisanej autenticity®). Tak to v minulosti robili osobnosti,
ktoré teraz kopirujeme. Snazme sa o to, aby niekto v budicnosti obdobne obdivoval nas.

Aky zmysel ma $irenie rovnakého principu, rovnakej $truktiry ¢i motivov
a motivickych vézieb pomocou scény? Aby vsetci véetko tancovali rovnako, opit sa
zmazavali rozdiely, zmizla rozmanitost taka vlastna folkloru, razovitost stylovych pre-
javov, ¢o bude spiet k unifikdcii, akoby jej nebolo v sticasnosti dost v inych oblastiach.
Nehovoriac o tvorbe, kde citacia a transkripcia maji zmysel iba vtedy, ak su v diele
funkéne vyuzité.

Dalsi vyvoj folklorizmu stoji na dalsich osobnostiach - ¢i interpreta¢nych, alebo
tvorivych -, t. j. takych, ktoré posunu vyvoj folklorizmu na Slovensku dopredu, tak
ako ho postivali interpreta¢né osobnosti typu Gaska, Saffu, Fidricha ¢&i Littvu a tvorco-
via tancov, ktoré svojim sposobom spracovania predbehli dobu a zaroven urcovali
trendy, ukazovali smer pre menej talentovanych.

Tvorivachoreograficka pracasariadimnozstvom psychologickychaspoloc¢enskych
aspektov, je vecou komunikacie medzi subjektmi a nemozno ju jednoznac¢ne kate-
gorizovat. Choreografické dielo musi mat myslienku. Nositelom myslienky sa stava
pohybovd, rytmicko-dynamicka, ¢asova a priestorova forma harmonicky zladena
tvorcom. Tvorca koriguje vyvazenost jednotlivych zloziek v snahe dosiahnut ich
optimalnu harmoniu v danom diele, a to so zamerom dospiet k dokonalosti vyja-
drenia v ramci doby.

Nemozem si dovolit — a ani nechcem - hodnotit vyvoj choreografickej tvorby
v rokoch minulych. Ur¢ita choreograficka empiria ma vsak zrejme opraviuje vys-
lovit aspon svoj subjektivny nazor. Tvorba je predovsetkym vecou osobnosti. Takych,
akymi boli v minulosti tvorcovia vo folklérnych suboroch, ktoré boli roky na vysoke;
urovni a roky $irili dobré meno slovenského folkloru vo svete: predovsetkym Cyril
Z&lesak v Techniku, Jan Husdrik v Urpine, Milan Hvizdak v Zempline, Stefan Kocak
vo Vranovcane, Vojto Littva v Liptove, Jaroslav Mikolasek v Druzbe, Karol Purtz
v Magure, Mikul4$ Senko v CiertaZi a Vrsatci, Jozef Lehocky, ktory vtlacil pecat svo-
jej tvorby do Brezovej a Vrsatca, a mozno aj Jano Blaho v Gymniku a Ponitrane.
Z mladsich, ale nie menej dlhoro¢ne tvorivych to boli alebo st Jan Jamriska v Marine,
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Jozet Kulisiak z Podpolanca a hlavne trio tvorivych, ale ve¢ne nedocenenych dam
zo siborov Vah a Zobor - Maria Palasthyova, Miroslava Palanova a Dana Morav¢ikova.

Vsetci tito tvorcovia, ktori sa radia podla niektorych ,problému znalych
odbornikov® ku skupine tzv. komunistickych choreografov, tvorili roky kvalitné diela
na urovni doby a spoloc¢enskej potreby a nezriedka udavali smer vyvoja svojim vyda-
renym, vskutku tvorivym dielom (to sa zvycajne hrava az dodnes, lebo jeho hodno-
ta ma trvalejsi charakter). Je velmi tazké, ba priam nemozné porovnavat a posudit
kvalitu generacnej tvorby, pretoze doba, vkus i podmienky sa neustdle menia. Mo-
jim vzorom prikladného siborového choreografa i suborovej tvorby je Vlado Urban.
Za vsetkymi tGspechmi suboru Zeleziar &i predtym Stavbér zo Ziliny stoji predov-
Setkym jeho osobnost, jeho novatorské myslenie, netradicné spracovanie. Najma
v subore Zeleziar vznikali unikitne celovederné programy. Kazdy z programov stibo-
ru bol zarukou kvality a najma autorskej originality a vzdy bol vo svojej dobe netrpez-
livo o¢akavany medzi folkloristami. Zeleziar bol a mozno ete stale je avantgardou
suborového folkloristického hnutia, dominuje nielen kvalitnou choreografickou tvor-
bou, ale je vzorom pre ostatnych aj tvorivou pracou v hudobnej a spevackej zlozke,
a to najmi zasluhou manzelov Milana a Andrey RendoSovcov. Vladimir Urban patri
k choreografickym osobnostiam, o ktorych plati, Zze kamkolvek prisli, pozdvihli
kvalitu produkcie a tvorivej prace na vysoku uroven.

Kazda doba ma osobnosti, ktoré mozu vyvojovu vlajku niest spravnym smerom.
Pred tyzdnom som videl predstavenie, ktoré ma zaujalo svojou kvalitou: celovecerny
program Folklove suboru Technik a dominantnych autorov manzelov Morongovcov.
Dosiahnut vo vsetkych zlozkach v takom kratkom case taka vynikajicu interpreta¢nu
uroven je obdivuhodné. PriliSnou upitostou na spominané filmové zaznamy vsak
utrpela choreograficka tvorba. Za progresivnu sucasnu tvorbu mozno pokladat napr.
aj »,malé veldiela“ zoskupenia Vsete¢nici. VSete¢nici st autorski, originalni, vo vset-
kych zlozkach prirodzene harmonicky vyvédzeni, s vynikajicim uc¢elnym hudobnym
podkladom, skvelou dramaturgiou, nesmiernou autorskou fantaziou. Kto pochybuje
o kvalite ich tvorby, ten sa zrejme neztcastnil na folklornych festivaloch na Myjave
a v Straznici.

Zakladnym predpokladom zaujmu o folklér je moznost vyberu, volby. Vo fol-
klére direktiva vedie k prirodzenému odmietaniu, k osobnej vzbure. Zaujem o folklér
je objektivnou skuto¢nostou. Folklor existuje vo svojich roznych podobach, Iudia sa
nim bavia, kazdy na vlastnej zvolenej ceste. Niekto chce byt v Lucnici, iny si zalozi
Klub milovnikov autentického folkléru a niekto Klub milovnikov rychleho tempa
a komercie. V stcasnosti v oblasti siborového folklorizmu panuje typicky slovenské
intolerantné ovzdusie. Kazdy ma svoj ndzor a snazi sa ho za kazdu cenu presadit
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aj u ostatnych. Nechapem preco, lebo pre mna to bola vzdy zaujmova umelecka ¢in-
nost. Prec¢o by sme sa mali pri zdbave hadat? Nazorové rozpory v tejto oblasti budu
vzdy. Len malokto si uvedomuje, ze kazdy sposob narabania s tradiciou md narok
na svoju existenciu. Az ¢as preveri, ktory nazor bol dobry a ktory scestny. Dobry zos-
tava, scestny odumrie a scénicky folklorizmus Zije dalej.
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Folklor na scéne — ¢o s nim?
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Abstrakt

K hlavnym problémom autorov ktori inscenujii folklor pre potreby javiska (tvorba pre
folklorne stibory, alebo pre folklorne festivaly) je spor medzi autentickostou a stylizdciou.
Tento problém sa tyka odbornej i laickej verejnosti, ktord folklor na scéne hodnoti.
Ak o autentickosti hovorime z pohladu etnoldgie, tdato kategoria je konfrontovand
s autentickym ako s tym, o je povodné, tradicné, archetypdlne. Ak o autentickosti ho-
vorime z pohladu umeleckej tvorby a interpretdcie, dostavame sa na podu estetiky, psy-
cholégie, socioldgie a antropoldgie, pre ktoré v centre pozornosti stoji autentické ako
osobné, citové, intimne, estetické preZivanie, estetickd skiisenost, katarzia, a pod. V tom-
to zmysle autentické nemd ziadnu suvislost s napodobnenim, kopirovanim, citdciou,
transkripciou ¢i adaptdciou pévodnej predlohy. Autentickost suvisi predovsetkym s pro-
cesom tvorby, interpretdcie a recepcie umeleckého diela - v nasom pripade folklérneho
diela na scéne. Vo folklére na scéne potom ide skor o autentifikdciu neZ autentickost.

Klacové slova: folklor, scéna, scénicky folklorizmus, autentickost, $tylizdcia, auten-
tifikdcia, umelecké tvorba
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Svoje zasadné postoje na margo folklérneho hnutia a scénického folklorizmu
na Slovensku po roku 1988 som publikoval v stadii Folkloér v tieni scénického folk-
lorizmu (Hamar, 2008), ktora bola uverejnena v Narodopisnej revue v roku 2008.
Predpokladal som, Ze po uverejneni tohto textu bude nasledovat jeho kriticka reflexia,
a to najmd na pdde odbornych akademickych, vedeckych a umeleckych diskusii.
Okrem zdkulisnych komentarov a rozhovorov, ktoré mali rozlicni podobu - od nad-
Seného prijatia (napr. Studentmi Katedry tane¢nej tvorby VSMU), az po absolttne de-
honestujtcu ,,krémovu® kritiku -, k nicomu nedoslo. Vtedy aj dnes si kladiem otazku,
¢i ma zmysel venovat sa s plnou vaznostou teoretickym i praktickym tivaham suvisiacim
so scénickym folklorizmom, ak zainteresovani javia tak malo zaujmu (alebo odvahy)
o ich pertraktovanie na pdde odbornych periodik alebo vedeckych konferencii.

Vo svojom prispevku som sa zameral na niektoré kritické poznamky k uvadza-
niu folkléru na scéne. Jedna z nich sa dotyka samotnej fundovanej reflexie toho,
¢o sa deje v nasich folklérnych stboroch, na nasich folklérnych festivaloch ¢i inych
scénach, na ktorych sa stretavame s interpretaciou hudobného a tanecného folklo-
ru, s tradicnym ludovym odevom, alebo jeho imitaciou. Tradiciu skuto¢ne erudo-
vaného diskurzu o folkldre, ktort na zaciatku dvadsiateho storocia tak nadejne zacal
Cesky estetik a filozof J. Mukarovsky spolu s dalsimi osobnostami okolo Prazského
lingvistického kruzku, dalej predstavitelia (najmad) lingvistického a estetického
badania ruskej formalnej metody ¢i francuzskeho Strukturalizmu, v nasom pries-
tore v podstate uzavreli S. Svehldk a M. Le$¢ék, a to na konci druhej polovice 20.
storoc¢ia. Problematika scénického folklorizmu akoby stratila svojich naslednikov,
ktori by sa systematicky venovali $tudiu folkléru na scéne v roznych kontextoch (etno-
logickych, estetickych, sociologickych, kultirnych, antropologickych, lingvistickych,
umeleckych, medialnych a pod.).

Kde by sme mali hladat takuto erudiciu? Mali by to byt vystudovani absolventi
etnolégie, folkloristiky, etnomuzikoldgie, alebo absolventi VSMU, ¢ absolventi niek-
torej z umenovednych a inych odborne prislusnych katedier? Je v sti¢asnosti scénicky
folklorizmus prioritnou zalezitostou etnologie a folkloristiky, alebo umenovedy
a estetiky? Ide totiZ o dva rozdielne pristupy, a to nielen v zmysle metodolégom. Ak sa
povrchne pozrieme len na tieto dve discipliny, z pohladu etnoldgie a folkloristiky ma
[udové umenie resp. folkldr viacero funkcii — magickd, obradovt, zabavnu. Z pohla-
du umenovedy a estetiky st dominantnou funkcie esteticka a poeticka. Navyse slovo
scénicky sémanticky poukazuje na slovo muzicky. Zjednodusene povedané, v okami-
hu, kedy sa akykolvek folklérny jav ocitne v divadelnom prostredi javiska, divadelne;j
rampy, divadelného zdkulisia a priestoru vyhradeného pre pasivnych divakov, a prio-
ri sa vzdava svojich povodnych funkcii a prebera funkcie nové. Okrem pdvodnych
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funkcif sa stracaju jeho fundamentélne poziadavky na jednotu ¢asu a miesta, straca
sa synkretizmus foriem a funkcii, folklor prestava existovat vo svojom prirodzenom
prostredi a ocita sa na izemi muzickych umeni. O ¢o teda ide pri predvadzani folklo-
ru na scéne? Podla Bausingera ide o sprostredkovanie a predvadzanie fudovej kultary
z druhej ruky (Bausinger, 1970). D. Luther v tejto stuvislosti povazuje za klucovu prvii
a druhu existenciu fudovej kultury, ktoré su dolezité pri hladani hranice ktora odde-
luje prirodzené kultirne formy od ich umelych imitacii a neprirodzenych funkcii
(Luther, 2005, s. 12).

Folklér na scéne ma na Slovensku nielen bohatu histériu, ale aj sic¢asnost. Nejde
len o pocetnu clensku zdkladnu folklérnych skupin, detskych siborov a dedinskych
folklornych skupin, alebo mnozstvo folklérnych festivalov. Tak isto nejde len o obdo-
bie od druhej polovice 20. storocia. Najstar$ie zmienky o uvadzani ludovych piesni
a tancov na dvoroch uhorskej $lachty nachadzame uz v 16. storoc¢i (Zalesak, 1982,
s. 8). S podobnymi opismi ucinkovania fudovych tane¢nikov sa stretavame aj v his-
torickych opisoch korunovac¢nych slavnosti v 18. storoci, alebo pri roznych slavnost-
nych prilezitostiach v obdobi narodného obrodenia i po nom (ako priklad mozno
uviest Slovansky bal vo Viedni, ktory sa konal v roku 1850, Ndrodopisnu vystavu
¢eskoslovansku v Prahe z roku 1895 a pod.).

Dalsie formy tzv. organizovaného folkléru v podobe pravidelného ucinkovania
dedinskych folklérnych skupin zaznamenavame tiez v dvadsiatych rokoch 20. storocia
(napriklad v Detve, Ci¢manoch, v Helpe, Hornej St¢i, Hrochoti, Ocovej, v Polomke,
vo Vazci, Vy$nych Raslaviciach, Zliechove, v Zdiari a inde). Boli to najéastejsie podu-
jatia, ktoré organizoval K. Plicka (vtedajsi pracovnik Matice slovenskej v Martine)
v Kosiciach, v Martine, vo Vysokych Tatrach, alebo v réznych kupelnych strediskach
(Zalesak, 1982, s. 14). Napokon aj v sucasnosti (a aj po pociato¢nom tutlme folklor-
neho hnutia v 90. rokoch 20. storocia, teda po demokratickych zmenach v naej
spoloc¢nosti), napriek zlej ekonomickej situdcii stale vznikaju dalSie stbory i festivaly.

Ako som uviedol vyssie, v okamihu, ked sa folklor dostava v akejkolvek organizo-
vanej forme na scénu, nemenia sa len jeho povodné funkcie, ale aj jeho forma. Co
z povodnych foriem (majic na mysli najma tane¢ny a hudobny folklér, tradi¢ny odev
nevynimajuc) zostalo na javisku a ¢o nie, to su otazky, ktoré folkloristi v poslednych
desatroc¢iach vnimaji najma ako problém autentickosti a $tylizacie.! V tomto obdobi

1 Vychddzam najmé z vlastnej skisenosti, z diskusii a kuloarnych rozhovorov s ¢lenmi porot,
odbornymi pracovnikmi, autormi choreografii pre folklérne stibory, veducimi folklérnych stiborov,
detskych folklornych suborov a dedinskych folklérnych skupin, ktorych som sa zacastnoval ako pra-
covnik tane¢ného oddelenia Osvetového ustavu v Bratislave (1983 - 1986) ¢len por6t, ako choreograf
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sa zintenzivnili diskusie o autentickom a $tylizovanom folkldre, funkciach stylizo-
vaného folkléru a miere Stylizacie, o $tylizovanom folklére ako sucasti umeleckej
tvorby (Lescak, 2009, s. 1). Pre tvorcov uvadzajtcich folklér na scéne (choreogra-
fov, hudobnych upravovatelov, navrharov krojov, autorov festivalovych programov
a pod.) predstavuje spor medzi autentickostou a Stylizaciou aj problém umelecko-es-
tetickych, historickych, predtym aj politickych a dalsich bariér a interpreta¢nych man-
tinelov. Napokon, tento problém sa tyka aj odbornej a laickej verejnosti, ktora folklor
na scéne hodnoti ¢i uz z pozicie pasivneho divéka, zainteresovaného porotcu, alebo
¢lena hodnotiacej komisie. Tieto bariéry spolu s problematikou autorského chapania
autentickosti a Stylizacie tvoria urcité mantinely, ktorymi sa folklér na scéne vyme-
dzuje voci povodnej predlohe a najmé z formalneho hladiska limituju aj tvorcu folk-
lérneho scénického diela.

Z pohladu etnoldgie, etnomuzikoldgie, etnochoreoldgie, etnoteatrologie alebo
etnolingvistiky sa vyznam pojmu autentickost chape v spojitosti s nie¢im, ¢o je
povodné, tradicné, archetypalne (napr. ak mame do ¢inenia s prostredim folkloru,
jeho funkciami, nositelmi). Ak o autentickosti hovorime z pohladu umeleckej tvorby
a interpretacie, dostavame sa na podu estetiky, psychologie, socioldgie a antropologie,
pre ktoré v centre pozornosti stoji autentické ako osobné, citové, intimne, estetické
prezivanie, esteticka skusenost, etnicka identita, prislu$nost k lokalnemu spolocen-
stvu a pod. V tomto zmysle autentické nema ziadnu suvislost s napodobnenim,
kopirovanim, citaciou, transkripciou ¢i adaptaciou povodnej predlohy. Autentickost
suvisi predovsetkym s procesom tvorby, interpretacie a recepcie umeleckého diela —
v nasom pripade folklorneho diela na scéne.

V hodnoteni choreografickych a hudobnych folklérnych diel sa najma v posled-
nych tridsiatich rokoch neustale sklonuje to, ¢i ide o viac ¢i menej autentické ale-
bo $tylizované dielo. Uvediem dva velmi zjednodusené priklady. Dedinské folklorne
skupiny reprezentuju autenticky folklor, mestské folklérne stubory $tylizované podoby
folkloru. Alebo - $tudenti a absolventi Katedry tanecnej tvorby VSMU v ¢ase, ked
na tejto Skole posobil profesor S. Nosal?, sistredovali svoju pozornost najma na ,,$ty-
lizovany“ folklor. Na druhej strane, od uvedenia prvého projektu ¢lenov a spolupra-
covnikov obcianskeho zdruzenia Draguni - Huslovacka® sa $tudenti zacali (aj pod

a autor programov na folklérnych festivaloch (od roku 1983 po sti¢asnost).

2 Prof. S. Nosal bol v rokoch 1972 — 1992 vedticim Katedry tane¢nej tvorby Hudobnej a tanec¢nej
fakulty Vysokej $koly muazickych umeni v Bratislave.

3 Obcianske zdruzenie, ktoré v roku 2002 zalozila skupina $tudentov a absolventov Vysokej $koly
muzickych umeni, tiez byvalych ¢lenov a sélistov Licnice, s cielom organizovat Tane¢né domy (t.j. ta-
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vplyvom konceptu, ktory na spominanej katedre presadzoval doc. J. Blaho) zameria-
vat na tane¢ny a hudobny folklor v dostupnych povodnych (autentickych) podobach.

V tejto stvislosti sa pre spominani mlada generaciu stali hlavnym zdrojom naj-
starsie filmové zaznamy Ifudovych tancov od K. Plicku, F. Poloczeka, S. Tétha, az po
materialy od K. Ondrejku a J. Majercika z 50. - 70. rokov minulého storocia. Pre et-
nochoreoldga i choreografa tieto filmové zdznamy sice predstavuju vzacny $tudijny
material, je ale potrebné uvedomit si, ze kazda sekvencia zo spominanych filmov nie
je autenticka par excellence. Ide o aranzované, $tylizované, upravované a estetizované
filmové snimky.

V ¢om je teda zakladny problém ,autentickosti“ folkléru na scéne? Podla mna
v tom, Ze dochadza k evidentnej zdmene pojmov autenticita a autentifikacia. Dolezi-
tym faktorom pre porozumenie a interpretaciu hudobného a tane¢ného folkloru, ktory
predvadzaju jeho pdvodni nositelia (vratane tych, ktorych sledujeme na spominanych
filmovych zaznamoch), moze byt napriklad pristup k danym javom prostrednictvom
kategdrii modernej socidlnej a kulturnej antropoldgie, ktora zdoraznuje interdisci-
plinarny pristup s vyuzivanim poznatkov inych disciplin (napr. demografie, histdrie,
etnoldgie, folkloristiky, lingvistiky a pod.). Skimany jav — v naSom pripade ludovy
tanec a hudba — musime vnimat v jeho celistvosti a v $irsich kontextoch. Musime
napriklad rozliSovat medzi pristupom etic, teda pohladom “zvonku” (t.j. pohladom
vyskumnika, choreografa, filmara) a pristupom emic, teda “vnutornym” pohladom
(interpretaciou) a popisom skutocnosti z hladiska samotnych aktérov hudby a tanca
(Eriksen, 2008, s. 52 - 53).

Napriklad, tanecné motivy v podani tanecnika Vojtecha Littvu na archivhom
filme v dobe zaznamenania nereprezentovali len autenticku tradi¢nt tane¢nd kultaru
Liptova, ale boli ukdzkou individudlnej tane¢nej motiviky tohto interpreta (Ondrejka
- Majercik, 1966). Dnes ich vnimame ako kanon pre liptovsky tane¢ny charakter. Nej-
de tu o autenticitu, ale o autentifikaciu. Ide o to, ¢o D. Boorstin nazval pseudo-
podujatim [pseudo-events] (Boorstin, 1961); R. Dorson folklornym podvrhom
¢i falzifikdtom [fakelore] (Dorson, 1976), alebo D. MacCannell hranou auten-

ne¢né workshopy zamerané na vyucovanie a spristupniovanie autentickych podéb Iudového tan-
ca). Huslovacka bol projekt tane¢ného programu, ktory vznikol v roku 2005 v spolupréaci Dragtinov,
ludovej hudby Muzicka (Bratislava), Klubu milovnikov autentického folkléru (KMAF) a Iudovej hudby
Borievka (KoSice). Tvorcovia sa zamerali najmé na prezentaciu autentickych poddb ludového tanca
(tj. zdkladnych motivickych vézieb a krokovych variacif), na improvizaciu a spontannost tane¢ného
prejavu, ktora uprednostnili pred autorskou $tylizaciou a priestorovou choreografiou tanca. Hlavnym
zdrojom k nastudovaniu tohto programu boli archivne filmy z 50. - 70. rokov 20. storo¢ia z produkcie
Slovenskej akadémie vied a Osvetového tstavu v Bratislave.
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ticitou [staged authenticity] (MacCannell, 1976). Ide o fenomén, ktory sa v Eu-
répe zjavil v 19. storoci. Reprezentuje ho poziadavka publika, aby to, na ¢o sa poze-
raju, bolo autentické, z historického i estetického hladiska povodné, bez ohla-
du na to, ¢i predvadzany jav skutoc¢ne autentickym je, alebo nie je. Nejde teda
o autenticky jav, ale o socialnu konstrukciu. To znamenad, Ze k tomu, na ¢o sa poze-
rame na scéne, a k tomu, ¢o hodnotime ako viac alebo menej autentické, sa viazu
aj nami oc¢akavané estetické, kultirne, socialne, psychologické a iné roly, spravanie,
predsudky, stereotypy, hodnotenia, predstavy o tom, ¢o je alebo nie je tradi¢né, ¢o je
alebo nie je v tomto slova zmysle autentické.

To st hlavné bariéry pre tvorcu aj interpreta (vnutorny zapas medzi tym, ¢o
autenticky citia a tym, ¢o im predpisuje stereotyp autentickosti), divaka (ocakava a
veri tomu, Ze to, ¢o je na scéne je autentické), ale aj napr. porotcu pri hodnoteni cho-
reografii folklérneho suboru ¢i dedinskej folklornej skupiny (ocakava autentickost
povodnej predlohy a nie autentickost aktualnej interpretacie). Jednoducho povedané,
choreograf pripravi choreografiu, o ktorej veri, Ze je autenticka, u¢inkujuci vchadzaju
na javisko v presvedceni, Ze interpretuju autenticky materidl, a divaci i porota ocaka-
vaju, Ze to, ¢o uvidia na scéne, bude autentické.

Co teda s folklérom na scéne? Daju sa nacrtnt perspektivne umelecko-estetické
vychodiska, ktoré by tvorcom pomohli vymanit sa zo scénickych bariér a medzi inter-
pretacie folkloru, ako aj zo zajatia vnutorného sporu miery $tylizacie a autentickos-
ti, resp. autentifikacie? Autori, ktori sa snazia uvadzat na scénu folklér v novej,
pretvorenej podobe, by sa mali snazit pri svojej tvorbe vyuzivat umelecké postupy,
s ktorymi pracuju profesionalni umelci (divadelnici, vytvarnici, filmari, autori hudby
a pod.). Tanecny, resp. hudobny motiv, ale aj ludovy vytvarny prejav by mal mat na scé-
ne funkciu in$pira¢ného zdroja a nie dogmy. Americky estetik N. Goodman hovori,
ze umelec musi pri zobrazovani zahrat na strunu starych zvykov, pokial chce vyludit
nové objekty a nové spojenia. Ked je zjavné, ze jeho obraz odkazuje na bezny inventar
kazdodenného sveta, ale zaroven sa vzpiera zaradeniu medzi zvycajné druhy obra-
zov, potom mdze odhalit opomenuté podobnosti a rozdiely, nadvdzovat neobvyklé
spojenia a do istej miery tak pretvarat svet (Goodman, 2007, s. 41).

Vo svojej vlastnej tvorbe som sa ako choreograf, scenarista a autor scénickych
programov pre folkldrne festivaly ¢asto snazil pracovat s detailom ako inspira¢nym
zdrojom, przentovat autenticky materidl z terénnych vyskumov v $irSich kontex-
toch, vyuzivat umelecké postupy divadla a pod. V tomto zmysle povazujem za jednu
z perspektivnych moznosti predvadzania folkléru na scéne metédu uplatiovania
estetickych a poetickych principov, s ktorymi sa stretavame aj pri tzv. vaznom, resp.
articifillnom umeni. Ludové umenie existuje od nepamati v tesnom spojeni s vyso-
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na scéne budeme pozerat ako na umenie, ak mu priradime hodnoty, ktoré obycajne
priradujeme k umeleckym dielam a k umelcom, ovela jasnejsie a kompaktnejsie sa
nam bude javit aj samotny status folklérneho diela a pominu aj spory o autentickosti
a $tylizacii folkléru na scéne.

POUZITA LITERATURA

BAUSINGER, H. 1970. ,,Folklorizmus® ako mezinarodny jav. In Ndrodopisné
aktuality, ro¢. 6, ¢. 3 — 4, 5. 217 - 222.

BOORSTIN, D. J. 1961. The image: A guide to pseudo-events in America. New York:
Vintage Books, 1992. ISBN 0-679-74180-1.

DORSON, R. 1976. Folklore and Fakelore: Essays Toward a Discipline of Folk Studies.
Chicago: Harvard University Press, 1976. 391 s. ISBN 0-674-30715-1.

ERIKSEN, T. H. 2008. Socidlni a kulturni antropologie. Praha: Portal, 2008. 407 s.
ISBN 978-80-7367-465.

GOODMAN, N. 2007. Jazyky umeéni. Praha: Academia, 2007. 213 s. ISBN 978-80-
200-1519-8.

HAMAR, J. 2008. Folklér v tieni scénického folklorizmu. In Ndrodopisnd revue,
2008, ro¢. 18, ¢. 4, s. 215 — 225. ISSN 0862-8351.

LESCAK, M. - SIROVATKA, O. 1982. Folklér a folkloristika. Bratislava: Smena,
1982. 267 s.

LESCAK, M. 2009. O priprave Encyklopédie folklorizmu II. In Ndrodnd osveta,
2009, roc. 19. ¢. 8,s. 1 — 3. ISSN, 1335-4515.

LUTHER, D. 2005: Hranice folklorizmu. In Etnologické rozpravy, 2005, ro¢. 12, ¢. 1,
s. 11 - 15. ISSN 1335-5074.

MacCANNELL, D. 1976. The tourist: A New theory of the Leisure Class. New York:
Schocken Books, 1989. 207 s. ISBN 0-8052-0895-2.

MUKAROVSKY, J. 1966. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966. 483 s.

ONDREJKA, K. - MAJERCIK, J. 1966. Tanecné motivy a motivickd improvizdcia
z Liptovskych Sliacov. Tancuje Vojtech Littva. Dokumentarny film. Bratislava:
Osvetovy ustav, 1966.

ZALESAK, C. 1982. Folklérne hnutie na Slovensku. Bratislava: Obzor, 1982. 312 s.

206









Hudobno-tanecny folklorizmus:
problémy a ich rieSenia

Zhornik z vedeckej
konferencie

Zostavovatelka: Mgr. Jana Ambrdzova, PhD.
Posudzovatelia: Prof. PhDr. Oskar Elschek, DrSc.
Mgr. art. Vladimir Kysel

Graficky, technicky redaktor a navrh obalky:
Lubo Balko, Jana Ambrézova

Naklad: 100 ks

Vydanie: prvé

Rok vydania: 2014

Vydavatel:

Univerzita KonsStantina Filozofa v Nitre,
Filozoficka fakulta,

Katedra etnoldgie a folkloristiky

ISBN 978-80-558-0187-2
EAN 9788055801872




