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Teoretické vychodiska
k scénickému spracovaniu
krutivych tancov

BARBORA MORONGOVA

Odbor kultiry nehmotného kultiirneho dediéstva
a znevyhodnenych skupin obyvatelstva
Ministerstvo kultiiry Slovenskej republiky

/ b_skrakova@yahoo.com

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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