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PURISTI, NOVÁTORI A TÍ DRUHÍ NA PRÍKLADE 
SCÉNICKEJ TVORBY PRE DETSKÉ FOLKLÓRNE 
SÚBORY NA SLOVENSKU

Juraj Hamar

Detské folklórne súbory sú od polovice 20. storočia neodmysli-
teľnou súčasťou organizovaného folklórneho hnutia na Slovensku. 
Účinkovanie dospelých krojovaných skupín s ľudovými tancami a so 
sprievodom ľudovej hudby, ktoré boli predchodcami dedinských 
folklórnych skupín, siaha až do 16. a  17. storočia, najmä sa ale 
rozvíjalo od polovice 19. storočia (Zálešák 1982), pričom nie je 
vylúčené, že sa zúčastňovali aj deti. Od polovice 20. storočia sú 
už detskí účinkujúci obligátnou súčasťou vystúpení, ktoré na scéne 
predvádzajú dedinské folklórne skupiny.

Za najstaršie detské folklórne súbory na Slovensku môžeme 
považovať detský súbor ľudových tancov, ktorý v  Strážskom 
založila učiteľka Melánia Nemcová1 v roku 1948, a detský folklórny 
súbor Sliačanček z Lipovských Sliačov, ktorý v roku 1949 založila 
Bronislava Kubánková2 (Zálešák 1982: 25). Z dostupných prameňoch 
sa postupne dozvedáme o  počte registrovaných (evidovaných) 
detských folklórnych súborov rôzne údaje. Cyril Zálešák3 uvádza, 
že Krajské osvetové stredisko v Bratislave v roku 1975 evidovalo 
v  Západoslovenskom kraji 77 detských súborov (ibid.: 117) 
a Krajské osvetové stredisko v Košiciach vo Východoslovenskom 
kraji v  roku 1976 až 350 detských folklórnych kolektívov (ibid.: 
120). Problémom je neexistujúca aktuálna databáza detských 
folklórnych súborov, ktorú spolu s ďalšími informáciami z oblasti 

1. 	 Melánia Nemcová (1918 – 2006), zberateľka, folkloristka, metodička, pedagogička 
a choreografka zameraná na ľudové tance.

2. 	 Bronislava Kubánková (1901 – 1987), učiteľka, zakladateľka a choreografka detského 
folklórneho súboru Sliačanček.

3. 	 Cyril Zálešák (1920 – 2013), folklorista, hudobník, tanečný pedagóg a metodik ľudového 
tanca. Ako dlhoročný umelecký vedúci a choreograf pôsobil vo folklórnom súbore Technik 
v Bratislave. 
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tradičnej ľudovej kultúry a folklorizmu, avizovalo Národné osvetové 
centrum v Bratislave ako svoju prioritu ešte v roku 2000. Niektoré 
údaje boli v  roku 2008 dostupné,4 ale v  súčasnosti na webových 
stránkach tejto inštitúcie neexistuje žiadna databáza. K posledným 
spoľahlivým zdrojom k  súpisu detských folklórnych súborov 
na Slovensku je Adresár ľudovej kultúry,5 v  ktorom nachádzame 
základné údaje o existencii 197 detských folklórnych súborov na 
Slovensku (Kyseľ 2008).

S  ohľadom na našu tému je tento historickoštatistický úvod 
veľmi dôležitý, pretože prináša prehľad o  pôsobení detských 
folklórnych kolektívov vo vzťahu k  ich geografickej polohe 
(dedina, mesto, región), k  osobnostiam vedúcich a  tvorcov, ktorí 
obyčajne dlhoročne formujú smerovanie detského súboru. Neskôr 
poukážeme aj na absenciu databáz o celoslovenských súťažiach, 
tvorbe a dokumentácii programových čísel detských súborov, 
zúčastňujúcich sa týchto súťaží, čo je v dnešnej dobe dostupnej 
digitalizácie archívnych i aktuálnych záznamov nepochopiteľné. 
Osobne sa v  tomto príspevku budem venovať scénickej tvorbe 
pre detské folklórne súbory po roku 1980, kedy som sám aktívne 
vstúpil do detského folklórneho hnutia6.

Detské folklórne súbory môžeme rozdeliť na dedinské a mestské 
s  ohľadom na miesto ich pôsobenia. To má totiž zásadný podiel 
pre podobu ich scénickej tvorby, na spôsob prípravy programov 
i  samotné organizačné zázemie. V  detských kolektívoch, ktoré 
pôsobia na vidieku, sa obyčajne o ich existenciu, ale aj tvorbu stará 
pomerne úzky okruh ľudí (obyčajne je to najmä vedúca/vedúci súboru 
s  významným prispením rodičov, starých rodičov a  zanietených 
dobrovoľných umeleckých aktivistov v obci). Členovia sú hlavne 

4. 	 „Databáza tradičnej ľudovej kultúry.“ 2008. Národné osvetové centrum [online] [cit. 6. 12. 
2008]. Dostupné z: ˂http://nocka.sk/ludova-kultura/databaza˃.

5. 	 Adresár pod názvom FIK. Folkloristický informačný katalóg a s podnázvom Adresár 
folklórnych kolektívov, sólistov, výrobcov ľudovoumeleckých výrobkov, organizácií, 
festivalov a pod. vydávalo v rokoch 1996 – 2008 občianske združenie Prebudená pieseň 
pod redakčným vedením Vladimíra Kyseľa.

6. 	 V roku 1980 sme spolu so sesternicou Máriou Orovnickou a bratom Dušanom Hamarom 
v mojej rodnej obci Kozárovce založili detský folklórny súbor Vretienko a ja sám som 
bol dlhé roky tvorcom všetkých programov tohto kolektívu.
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z katastra príslušnej obce, nácviky sú obyčajne jedenkrát týždenne, 
kroje si šijú svojpomocne prostredníctvom rodičov, alebo ich 
jednoducho dedia prostredníctvom medzigeneračnej výmeny 
(tzv. dedenia) v  rámci rodiny alebo aj v širšom rámci dediny, sú 
financované z  príspevkov rodičov alebo obce. Repertoár týchto 
súborov takmer zásadne vychádza zo živých, resp. historických 
podôb  tradičnej ľudovej kultúry danej obce. Základným 
pramenným materiálom je miestny ľudový kroj (samozrejme 
detský, pretože dospelý už reflektuje výraznejšie lokálne 
špecifiká), hry, tance, piesne. Dôležitú funkciu v neposlednom rade 
zohráva aj udržiavanie lokálneho jazykového prejavu – nárečia, 
lokálnych frazeologizmov, lokálnych rodinných mien a  napokon 
aj lokálnych prírodných a  geografických názvov. V  tomto slova 
zmysle by sme mohli nazvať tvorbu týchto súborov, ktorá má 
veľký význam pre zachovanie lokálnej identity, za puristickú. 
Osobne som presvedčený, že práve detské folklórne súbory na 
dedine by mali zvoliť predovšetkým puristický prístup vo svojej 
tvorbe. Ten zabezpečuje uvedomenie si a medzigeneračný prenos 
budovania identity k príslušnosti k lokalite. Tento prenos ochraňuje 
a konzervuje tradičný repertoár piesní, tancov, slovesného folklóru 
a miestneho detského ľudového odevu – pri deťoch už od prvej 
polovice 20. storočia pomerne unifikovaného vďaka továrensky 
vyrábaným a dostupným materiálom, s výnimkou silných 
vplyvov domáceho prostredia v niektorých regiónoch Slovenska 
– a v neposlednom rade zohráva dôležitú funkciu pri ochrane 
a zachovaní miestneho dialektu. Ale nielen to. Bez ohľadu na 
umeleckú hodnotu scénického spracovania programových čísel 
tieto dedinské detské folklórne súbory majú prvú a zásadnú výhodu 
v tom, že pracujú s originálnym materiálom zo svojej obce, ktorý 
síce môže byť podobný aj v iných obciach a regiónoch, ale predsa 
len má výrazné lokálne podoby. 

V 80. rokoch 20. storočia patrili k najúspešnejším a najznámejším 
reprezentantom „puristickej“ tvorby napr. detské folklórne súbory 
Jadlovček z Margecian, Pilsko z Oravského Veselého, Sliačanček 
z  Liptovských Sliačov, Sekulánek zo Sekúl alebo Krôčik 
z Plachtiniec-Príbeliece. 
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Teraz k  mojej poznámke o  klasifikácii a  o  príkladoch, kedy 
striktná klasifikácia nemusí fungovať. Ako príklady zo súčasnosti 
uvediem, že puristickú tvorbu nájdeme aj v  repertoári detských 
folklórnych súborov pôsobiacich v  meste. Takou je napr. tvorba 
súboru Kornička z Trenčína, Malý Vtáčnik z Prievidze, Kobylka 
z Bratislavy alebo Borinka z Nitry.

Za puristický prístup k spracovaniu detského folklóru môžeme 
považovať aj slávny umelecký filmový dokument Karola 
Plicku7 Zem spieva8 z roku 1933. Plicka v tomto diele okrem iného 
zaznamenal aj množstvo detských tancov a hier. Ale v tom čase ešte 
neexistoval na Slovensku žiaden detský folklórny súbor a Plicka 
pracoval s  dedinskými deťmi. Svoje spomienky na nakrúcanie 
a prácu s  deťmi, ktoré sa podieľali na jednotlivých filmových 
sekvenciách, zaznamenal v článku publikovanom v  časopise 
Pestrý týden (Slivka 1994: 195). Bol to inscenovaný umelecký 
záznam detských ľudových hier, ktorý sa paradoxne neskôr zaradil 
k dôležitým folklórnym prameňom pre tvorbu detských folklórnych 
súborov (hlavne v regiónoch Oravy a Liptova). Treba konštatovať, 
že v 20. storočí bol detský folklór bádateľmi, ktorí sa zameriavali 
najmä na dospelých interpretov, opomínaný. Napr. rozsiahla zbierka 
filmovej dokumentácie slovenský ľudových tancov z  50.  rokov 
20.  storočia, ktorú zpracoval František Poloczek,9 neobsahuje 
žiadne záznamy detského folklóru.

Detské folklórne súbory v  mestskom prostredí vychádzajú 
z  celkom iných inštitucionálnych, organizačných, technických, 
spoločenských aj umeleckých podmienok. V prvom rade absentuje 
pocit identity (v zmysle lokálnej, regionálnej, kultúrnej, religióznej 
a inej príslušnosti k miestnej komunite). Kolektívy majú obyčajne 

7. 	 Karel/Karol Plicka (1984 – 1987) bol pôvodom český pedagóg, fotograf, filmár a zberateľ; 
svojou dokumentačnou prácou zásadne ovplyvnil rozvoj hudobnej folkloristiky 
v Československu. 

8. 	 Zem spieva je prvý slovenský celovečerný zvukový dokumentárny film Karol Plicku, 
ktorý približuje tradičnú ľudovú kultúru Slovenska na pozadí ročného prírodného cyklu 
a obyčajov, ktoré s ním súviseli.

9. 	 František Poloczek (1920 – 2013) bol slovenský hudobný vedec, maliar, editor Sloven-
ských ľudových piesní (1950 – 1960) a autor prvej filmovej dokumentácie o slovenských 
ľudových tancoch. Po roku 1968 žil v emigrácii.
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majú svojich oficiálnych zriaďovateľov z  okruhu škôl, pred 
rokom 1989 rôznych podnikov, v  súčasnosti najmä v  podobe 
občianskych združení. Organizačne fungujú ako záujmové krúžky 
s pravidelnými nácvikmi viackrát do týždňa, majú nie súkromné, 
ale súborové krojové vybavenie, rekvizity, hudobné nástroje a pod. 
Vedenie súboru často dopĺňa viacero externých spolupracovníkov 
(pedagógovia tanca, choreografi, krojárky, pedagógovia ľudovej 
hudby a pod.). Tieto kolektívy vytvárajú scénické programy, ktoré 
nemusia byť etnograficky príslušné k miestu ich zriaďovateľa. Ako 
som uviedol vyššie, v okresných a krajských mestách to ešte spravidla 
funguje v podobe spracovania pôvodného materiálu z príslušného 
regiónu (napr. Trenčín, Nitra, Košice a pod.), ale napr. v Bratislave, 
ktorá sa stala v posledných desaťročiach domovom pre mnohých 
„prisťahovalcov“ z celého Slovenska, je to zložitejšie. Rozšírenie 
lokálnej príslušnosti na regionálnu, resp. celoslovenskú samozrejme 
otvára aj väčšiu variabilitu pri výbere etnografického materiálu, čo 
detským súborom umožňuje aj väčšiu mieru štylizácie tradičnej 
predlohy na scéne, pestrejší repertoár a  pod. Ďalším, pomerne 
zásadným dôvodom spracovávania materiálu z viacerých regiónov 
Slovenska je existencia početných amatérskych i profesionálnych 
folklórnych kolektívov. Detské súbory v Bratislave sa tak stávajú 
personálnou základňou pre dospelé telesá, kde deti po dovŕšení 
15 – 18 rokov spravidla pokračujú vo svojej záujmovej umeleckej 
činnosti. Na druhej strane choreografi, taneční pedagógovia a dospelí 
muzikanti pomáhajú s  výchovou mladých interpretov v detských 
súboroch. Tento kolobeh spoľahlivo funguje už desaťročia. Jedným 
z jeho výsledkov je aj požiadavka dospelých súborov na prípravu 
tanečníkov, ktorí budú tancovať v  dospelých súboroch repertoár 
zložený z viacerých regiónov Slovenska, a tak musia ovládať aj ich 
regionálny tanečný charakter.

Veľkomestské prostredie (existencia rôznych divadelných, 
tanečných, hudobných a iných scén, množstvo kultúrnych podujatí, 
intelektuálne vplyvy kultúrneho a  spoločenského života a  pod.) 
dáva autorom možnosť experimentovať, pracovať s vysokou mierou 
štylizácie a  novátorským prístupom k  tvorbe. Uvediem niekoľko 
príkladov, ktoré si vyžadujú aj krátku anotáciu k programu.
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Za prvého priekopníka novátorského prístupu k scénickej tvorbe 
pre detské folklórne súbory na Slovensku (nielen v  Bratislave) 
možno považovať detský folklórny súbor Vienok, ktorý založila 
v roku 1968 pani Helena Jurasovová-Blahová. V dobe svojho vzniku 
to bol jediný detský folklórny súbor v Bratislave a aj po viac ako 
polstoročí patrí k najúspešnejším detským súborom na Slovensku. 
Puristickú časť jeho tvorby reprezentovali najmä programové čísla 
z regiónov západného Slovenska (Záhorie, okolie Bratislavy), ako 
novátor začal medzi prvými pracovať s vysokou mierou štylizácie. 
Napríklad v choreografii Svadba u Hrebíčkov (1975).10 

Vienok tiež medzi prvými začal spracovávať mestský folklór 
(Jurasovová-Blahová 2020). Spomeniem napr. choreografiu 
Remeselníci, vandrovníci11 (1982), inšpirovanú chlapčenskými 
hrami na remeslá zo Záhoria. Skutočný šok ale pre konzervatívnu 
časť detského folklórneho hnutia priniesla choreografia Prešporskí 
kominári (1993). Bolo to zábavné, v  celom rozsahu autorské 
číslo Heleny Jurasovovej v  štylizovaných kostýmoch kominárov 
s typickou kominárskou čiapkou, ozdobenou zelenými štvorlístkami 
pre šťastie. Súčasťou tanca, v ktorom samozrejme nechýbali odkazy 
na tradičné príslovia a porekadlá o kominároch, boli aj sekvencie so 
stepom malých tanečníkov alebo historické odkazy na kominársku 
školu vo Viedni. 

Spomínané špecifické prostredie Bratislavy poznačilo aj ďalšiu 
časť tvorby detského folklórneho súboru Vienok. Bola to spolupráca 
so Slovenským národným divadlom a s  filmom: v  činohre SND 
to bolo účinkovanie detí z  Vienku v  hre Ženský zákon (1996) 
s choreografiou Heleny Jurasovovej a v hre Šesť postáv hľadá autora 
(1998), v  opere SND účinkovali deti z  Vienky napr. v  operách 
Krútňava, Predaná nevesta, alebo Madam Butterfly.

V prostredí milovníkov folklóru na Slovensku mimoriadne 
silne zarezonoval televízny film o detských folklórnych hrách 
na Slovensku Hanča, Janko a  Lucia (1977).12 Vienok účinkoval 

10. Choreografia Helena Jurasovová, hudba Milan Dubovský.
11. Choreografia Helena Jurasovová, hudobná úprava Peter Michalovič.
12. Réžia Martin Ťapák, hudba Svetozár Stračina.
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v  časti Lucia s  choreografiou Heleny Jurasovovej, inšpirovanou 
zvykoslovným pásmom zimnej obchôdzky na sv. Luciu z Mokrého 
Hája. Dodnes príležitostné uvedenie tohto čísla na javisku zazna-
menáva veľký úspech, napriek použitiu playbacku mimoriadne 
vydareného hudobného spracovania skladby Svetozára Stračinu 
(playback je totiž v súčasnosti pri živých vystúpeniach folklórnych 
súborov takmer neakceptovateľný).

K  ďalším novátorským prístupom patrila aj tvorba dnes už 
neexistujúceho bratislavského detského folklórneho súboru 
Dovinka. Ten vznikol v roku 1988 a už v roku 1990 sa prebojoval 
na celoslovenskú súťaž detských folklórnych súborov v  Prešove 
s choreografiou Džafkulina (1990). Išlo o spracovanie betlehemskej 
bábkovej hry (tzv. šopka) z  Lendaku (Slivka – Slivková 1994: 
151). K novátorským patrilo nielen scénické spracovanie ľudového 
divadla s bábkami, ale aj práca s pôvodnou predlohou. Ako autor 
choreografie som musel spracovať texty z  pôvodnej predlohy 
v nezrozumiteľnom goralskom nárečí do spisovnej podoby, aby jej 
diváci rozumeli, aby sa nestratilo tempo, rytmus ani význam dialógov 
v texte. Zároveň bola hra na scéne vsadená do kontextu vianočných 
piesní a  vinšov, aby vystúpenie s  bábkami dostalo dramatický 
tvar úvodu, samotnej hlavnej akcie a  záveru. Neskôr toto dielo 
zaznamenala aj Slovenská televízia. Ďalším novátorským prístupom 
bola choreografia Po škole13 – spracovanie detských hier a  tancov 
všeobecne rozšírených (samozrejme s  regionálnymi odchýlkami) 
od konca prvej svetovej vojny do polovice 20. storočia po celom 
Slovensku. Materiál vychádzal čiastočne aj z mestského prostredia 
a režijným zámerom bolo sprístupniť ho v scénickej podobe situácií, 
ktoré nasledovali po skončení povinnej výučby na školskom dvore. 
Samozrejme aj Dovinka mala vo svojom repertoári programové 
čísla s puristickým prístupom k scénickému spracovaniu.

Detský folklórny súbor Kobylka, ktorý pôsobí v  bratislavskej 
mestskej časti Devínska Nová Ves od roku 1990, je známy tým, 
že vďaka gajdošovi Milanovi Ruskovi, jednému zo zakladateľov 
súboru, sa stal na dlhé desaťročia liahňou mladých gajdošov. Väčšiu 

13. Choreografia a hudobné spracovanie Juraj Hamar. 
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časť súborového repertoáru tvoria programové čísla s puristickým 
príklonom k  pôvodnému materiálu. Zároveň však nachádzame 
v tvorbe tohto kolektívu aj zaujímavé novátorské autorské počiny. 
Jedným z  nich je aj choreografia Rozprávka14 – inscenovanie 
rozprávky na základe textu ľudovej piesne Bola to ovečka... Je 
to smutný príbeh o ovečke, ktorá zahynula, lebo si zlomila nohu 
a akoby v reinkarnácii znovu ožila v podobe gájd. Ďalším príkladom 
je veľmi originálne spracovanie vianočného príbehu zostaveného 
z  pastorál zo zbierky Edmunda Paschu15 Prosae Pastorales 
(1994)16.  Je to prvé spracovanie historickej hudby do divadelno- 
tanečnej podoby v detskom folklórnom súbore.

V  posledných rokoch patrí k  najvýraznejším predstaviteľom 
novátorského prístupu bratislavský detský folklórny súbor Hájenka, 
ktorý pôsobí v mestskej časti Petržalka od roku 1988. Hájenka takisto 
disponuje programovými číslami s puristickým prístupom k tvorbe. 
Navyše, vďaka bohatej členskej základni (má okolo 150 členov), 
tento prístup využíva aj pri tvorbe samostatných programových čísel 
pre najmenšie deti, staršie deti až po kategóriu tínedžerov. Tvorivé 
a  intelektuálne zázemie vedúcich súboru (Michal Štefanovič 
a Jaroslav Mendel) s veľkým zmyslom pre humor, početné množstvo 
pedagógov, ale aj široký autorský okruh tvorcov umožňuje dlhoročne 
Hájenke vytvárať i  udržiavať dramaturgicky široko koncipovaný 
a  bohatý repertoár. Opäť sa pozrime na niekoľko choreografií 
s výrazným novátorským prístupom. 

V roku 2011 bol Radvanský jarmok zapísaný do Reprezentatív-
neho zoznamu nehmotného kultúrneho dedičstva Slovenska 
(Voľanská 2025: 110). To bolo inšpiráciou pre vznik choreografie 
Juraja Hamara Na Radvanskom jarmoku (2015). Na scéne tak ožili 
v  štylizovanej podoby obrázky z  tradičných jarmokov (kolotoč, 
strelnica, divadlo kočovných bábkarov, predaj perníkov, galantérie 
a bižutérie, odevov a obuvi, zeleniny, ovocia aj domácich zvierat) 

14. Choreografia Adriana Korpová, hudobná úprava Milan Rusko.
15. Edmund Pascha (1714 – 1772), kazateľ, organista a hudobný skladateľ pôsobiaci v Prešove 

a v Žiline, autor rukopisného zborníka Prosae pastorales (Pastierske spevy) z roku 1770.
16. Choreografia manželia Strinkovci, hudobná úprava Milan Rusko.
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obohatené o vtipné texty a komické výstupy protagonistov. Ďalšou 
úspešnou choreografiou Juraja Hamara bol tanec Koza zdochla 
(2019) – divadelná fraška čerpajúca z  viacerých inšpiračných 
zdrojov informácií o tradičnej ľudovej kultúre (napr. paródia 
fašiangových plačiek a pohrebného sprievodu), ale aj z  autopsie 
autora (spomienky na historky z rodiska, konkrétne situácie, miesta 
a  pod.). Nasledovali choreografie Don Šajn17 (2023) – scénické 
spracovanie hry tradičných kočovných bábkarov, a  choreografia 
Na chalanskom fronte18 (2025), určená len pre chlapcov, čo bolo 
z  ohľadu autora celkom prirodzené, pretože tradične sa hrávali 
hlavne chlapci s  chlapcami a  dievčatá s  dievčatami. Ako autor 
obidvoch choreografií som chcel okrem iného aj týmto spôsobom 
poukázať na niektoré zásadné východiská tradície. Ale podstatou 
novátorského prístupu bol fakt, že sa hlavným prvkom na scéne 

17. Choreografia Juraj Hamar, hudobná úprava Zuzana Pokorná.
18. Choreografia Juraj Hamar, hudobná úprava Zuzana Pokorná.

Choreografia Na Radvanskom jarmoku. Detský folklórny súbor Hájenka z Bratislavy. 
Foto Ctibor Bachratý 2018
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stala téma a nie regionálny aspekt spracovaného materiálu. Tak sa 
v choreografii odohráva príbeh pracujúci s rôznymi motívmi, ktoré 
korešpondujú s vojenským životom – od detských hier na vojakov 
cez rukovanie, verbunky, situačnú komiku z kasárenského života až 
po imitovaný boj.

Napokon zostáva kategória, ktorú predznamenáva názov tohto 
príspevku – „tí druhí“. Jej pomenovanie treba chápať v  dobrom 
slova zmysle, pretože „k tým druhým“ patria napr. kolektívy 
vedené učiteľkami a učiteľmi v materských a základných školách 
v  miestach, kde absentuje detský folklórny súbor (ale nemusí to 
byť pravidlo). Napr. učitelia nemusia byť rodákmi z príslušnej obce 
a nemusia mať žiadne povedomie o miestnych tradíciách, a tak si 
pomáhajú repertoárom všeobecne známych detských ľudových 
piesní, ktoré nachádzajú napr. v učebniciach hudobnej výchovy na 
prvom stupni základných škôl (Maličká som, húsky pasiem; Kohútik 
jarabý; Jedna druhej riekla a pod.) a tanečné motívy redukujú 
na stereotypné tzv. jednokročky, dvojkročky, podrepy, točenie sa 

Choreografia Koza zdochla. Detský folklórny súbor Hájenka z Bratislavy. 
Foto Ctibor Bachratý 2022
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samostatne na mieste, alebo v páre, alebo vo viacčlennej skupine 
(koleso) a pod. Odev je takisto často vzdialený od ľudového kroja 
(napr. biele tričko). 

Na inej technickej, umeleckej a  štylistickej úrovni do tejto 
kategórie môžeme zaradiť aj tvorbu detských folklórnych súborov, 
ktorá sa snaží o  dokonalé napodobnenie tanečného charakteru, 
choreografie a ľudového odevu dospelých. Z pohľadu estetiky ide 
o podobný princíp, aký uplatňujú ľudoví výrobcovia krojovaných 
bábik: základ krojovanej postavy tvorí plastová bábika oblečená do 
detailne prevedených dospelých krojov. To odkazuje na estetickú 
kategóriu gýča, pretože to často gýčom je. 

Spomínal som prípravu detských tanečníkov pre účinkovanie 
v dospelých súborov, takisto, z vlastnej skúsenosti viem, že je to 
pre deti veľmi motivujúce (hlavne staršie ročníky sa už nechcú na 
scéne stále len hrať, ale aj naozaj tancovať ľudové tance). Napokon 
je to dôležitý moment pre dramaturgiu väčších programov detského 
súboru (napr. celovečerných, reprezentačných a pod.), ktoré nemôžu 
vyplniť len detskými hrami.

Na záver tejto témy klasifikácie tvorby pre detské folklórne 
súbory treba poznamenať, že významným prameňom pre vedúcich 
súborov a choreografov predstavovala séria metodických publikácií 
(vrátane prameňov), ktorá bola výsledkom celoslovenskej 
zberateľskej aktivity Ku prameňom krásy a ktorú realizoval Kliment 
Ondrejka19 s Elenou Medveckou20 v rokoch 1970 – 1985. Od roku 
1974 do roku 1990 vyšlo v edícii Osvetového ústavu v Bratislave pod 
názvom Deti deťom štrnásť zväzkov, v ktorých boli zaznamenané 
a spracované detské hry, riekanky, pesničky, kalendárne a rodinné 
obyčaje a  pod. Do zberateľskej akcie sa zapájali nielen vedúci 
súborov, osvetoví a  kultúrni pracovníci z  celého Slovenska, 
ale aj samotné deti. Od tejto edície nevznikli – s  výnimkou 

19. Kliment Ondrejka (1929 – 2011), významný slovenský etnochoreológ, dlhoročný 
pracovník Ústavu hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied v  Bratislave 
a spolupracovník Osvetového ústavu (dnes Národné osvetové centrum) v Bratislave.

20. Elena Medvecká (1920 – 2010), slovenská kultúrnoosvetová pracovníčka, autorka 
publikácií a metodička z oblasti detského folklóru, tanca a spoločenskej výchovy.



61

ôsmich spevníkov Ľudové piesne regiónov Slovenska21 vydaných 
Koordinačným centrom tradičnej ľudovej kultúry22 pri Osvetovom 
ústave v  Bratislave v  roku 2009 – žiadne tematické zborníky 
a metodické materiály na pomoc detským folklórnym súborom. Pre 
porovnanie, v Českej republike najmä Národní ústav lidové kultury 
v  Strážnici dlhoročne organizuje rôzne semináre alebo  školenia 
a vydáva metodické publikácie pre prácu s folklórom a deťmi.23

Som presvedčený, že pre akýkoľvek odborný diškurz je dôle-
žitý širší kontext, ktorý nemusia pokrývať oficiálne dostupné 
zdroje, ale ku ktorému môže zásadne prispieť v podobe autopsie 
aj autentická skúsenosť autora. Preto budem pokračovať v  téme 
v intenciách (nielen mojich) subjektívnych postrehov a hodnotení. 
Vo všeobecnosti je nielen tvorba, ale aj samostatná práca s deťmi 
veľmi citlivou záležitosťou. Sám pracujem s  deťmi 45 rokov. 
Najskôr to bol detský folklórny súbor Vretienko z  Kozároviec 
a detské folklórne súbory Dovinka, Kobylka a Hájenka z Bratislavy. 
Som zrejme jediný autor na Slovensku, ktorého choreografie sa 
dostali na celoslovenské súťaže detských folklórnych súborov 
prostredníctvom všetkých spomínaných súborov. Keď som začínal, 
netušil som, aké necitlivé a neodborné môžu byť inštitucionálne 
zásahy a vplyvy (prostredníctvom porotcov, súťažných propozícií 
a pod.) smerom k tvorbe detských folklórnych súborov. Som 
znepokojený hlavne tým, že dnes sa to v prostredí detského 
folklórneho hnutia na Slovensku stáva verejným tajomstvom, ale 
najmä že sa to dotýka samotných detí, ktoré sa o týchto problémoch 
rozprávajú spolu s vedúcimi súborov alebo len medzi sebou. Neskôr 
uvediem niekoľko príkladov zo svojich skúseností aj z krátkeho 
anketového prieskumu u vedúcich detských folklórnych skupín. 

21. „Publikácie.“ Centrum pre tradičnú ľudovú kultúru [online] [cit. 10. 7. 2025]. Dostupné 
z: ˂/https:// https://www.ludovakultura.sk/publikacie/˃.

22. Dnes Centrum pre tradičnú ľudovú kultúru pri Slovenskom ľudovom umeleckom kolektíve 
v Bratislave.

23. Sú to napr. zborníky Kde jsme doma (1997); Ke kořenům domova (1999); Regionální 
folklor do škol – manuál pro učitele (2015); Regionální folklor do škol – manuál pro 
učitele II (2019), alebo Regionální folklor do škol – manuál pro učitele III (2023).
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Moje zásadné poznámky k  vývinu folklórneho hnutia na 
Slovensku po roku 1988, ktoré súvisia aj s  týmto textom, som 
publikoval v  českom odbornom periodiku Národopisná revue 
(Hamar 2008). Ďalším kritickým pohľadom na problematiku 
scénickej tvorby folklórnych súborov na Slovensku je príspevok 
Jána Blaha, takisto publikovaný v  Národopisnej revui (Blaho 
2015). Jedna z  kritických Blahových poznámok smeruje 
k problematike inštitúcia versus tradícia versus tvorba. Pri tvorbe 
amatérskych folklórnych súborov patrí v  posledných rokoch 
nekompromisné presadzovanie archívnych záznamov tanečných 
filmov24 ako hlavného zdroja pre tvorbu choreografií. Ale existujú 
tisíce obcí, z  ktorých nemáme tieto záznamy (konkrétne ani 
z mojej rodnej obce Kozárovce). Napriek tomu je v nich tradičná 
tanečná ľudová kultúra vďaka medzigeneračnej výmene dodnes 
živá. Takýto prístup vytesňuje slobodu pri výbere tém a autorskú 
tvorbu, ktorá nepracuje len s  tancom. „Zdá sa, že tieto témy 
v  súčasnosti takmer výhradne zostávajú výsadou Slovenského 
ľudového umeleckého kolektívu (SĽUK) a Lúčnice. Amatérska 
scénická tvorba na Slovensku skĺzla len do polohy umelých 
imitácií falošnej, vykonštruovanej autenticity (teda ide rovnako 
o štylizáciu...).“ (Blaho 2015: 311). Samozrejme aj dokumentácia 
týchto archívnych filmov bola od preprodukcie cez samotný záznam 
tanca až po postprodukciu štylizovaná. Filmový štáb napr. staval 
drevené pódiá pre tanečníkov, tance umiestňoval neprirodzene do 
prírodného prostredia, obrazovo atraktívnych lokácií, sekvencie 
boli časovo aj motivicky upravované a pod.

Paradoxom je, že táto požiadavka „autenticity“ kladená na 
tvorbu pre dospelé súbory sa neuplatňuje pri tvorbe pre detské 
folklórne súbory. Ak by tomu tak bolo, tak by sa prehliadok 
a súťaží nemohli zúčastňovať kolektívy s choreografiami ľudových 
tancov dospelých, v  zmenšeninách dospelých krojov šitých na 
mieru pre deti alebo ich hudby, ktoré nemajú regionálny štýlový 
prednes ani nástrojové obsadenie tradičných hudobných ansámblov 

24. Spomínaná edícia filmovej dokumentácie Slovenské ľudové tance od Františka Poloczeka.
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a  ktoré hrajú repertoár dospelých ľudových hudieb. Deti by 
v  duchu požiadavku tejto „autenticity“ mali účinkovať výhradne 
s hrami, pesničkami, riekankami a pod. Nemôže potom z úst jednej 
porotkyne na celoslovenskej súťaži zaznieť, že skončili časy, kedy 
sa deti na javisku hrali! 

V  podmienkach celoslovenskej súťaže detských folklórnych 
súborov by ani nemala byť požiadavka, že žiaden muzikant 
nemôže mať viac ako 18 rokov! Na tradičnom vidieku deti 
nemali detské ľudové hudby, hrali na rôznych idiofónoch, ktoré 
im vyrobili rodičia, postupne sa zoznamovali s  nástrojmi ako 
píšťaľky, heligónka a pod. Hrávali im dospelí. Spomínal som, že 
v 80. rokoch patrili k najlepším dedinským detským folklórnym 
súborom na Slovensku aj Pilsko z Oravského Veselého a Jadlovček 
z  Margecian. Na heligónke ich doprevádzali skvelí Serafín 
Ganobčík (Pilsko) a Jozef Novotný (Jadlovček). Ja sám som hrával 
na heligónke pre súbory Vretienko a Dovinka, chvíľu aj ako hosť 
aj pre súbor Vienok. To bolo „autentické“!

V tvorbe pre detské folklórne súbory sú v súčasnosti samozrejmé 
a vítané aj spracovania dospelých tancov, aj účinkovanie ľudových 
hudieb.  Propozície súťaží a  hodnotenia porôt ale nemôžu 
ortodoxne hovoriť o autenticite a tradícii, lebo je to zavádzajúce. 
Tento posun v  štylizácii detských folklórnych súborov súvisí 
predsa s  umeleckou tvorbou a  s  estetickou výchovou. Je 
dôležité, aby sa deti pod pedagogickým vedením pravidelne 
hýbali, trénovali, zlepšovali si kondíciu, aby spievali, aby sa 
učili hereckému prejavu, recitovali, aby spoznávali tradície, aby 
hrali v ľudovej hudbe (v akomkoľvek inštrumentálnom zložení), 
pretože voľakedy tieto možnosti deti nemali. To ale neznamená, 
že nedokážeme citlivo a tvorivo pracovať aj s autenticitou. Veľmi 
presne to vyjadril už pred desiatimi rokmi Ján Blaho: „Autenticita 
je podľa mňa v interpretačnom zainteresovanom prejave detí, 
vo všetkých zložkách prejavu. Autenticitu nachádzam u detí, keď 
ich vyženiem na dvor a ony sa prirodzene hrajú, lebo tie hry sa 
chcú hrať: zaujmú ich natoľko, že sa do nich vložia celým svojim 
ja. To je podľa mňa autenticita. Štýlovosť – ako si ju vykladať? 
Podľa koho alebo čoho majú byť deti štýlové? Podľa Plickových 
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alebo Poloczkových filmov? Požiadavku štýlovosti a autenticity 
by sme si mali vysvetliť, aby sa nezneužívala na výklad vlastných 
názorov.“ (Blaho 2015: 311 – 312) Inštitucionálne zložky sa teda 
zameriavajú na „autentickosť“ a „štýlovosť“, aj keď sa mi žiada 
pridať slovo „pseudo“. Pretože kde je potom priestor pre tvorbu, 
kreativitu, estetiku a estetickú výchovu? 

O  folklóre ako prostriedku estetickej výchovy mládeže som 
písal napr. v  jednom zo strážnických zborníkov (Hamar 2000). 
Keď ma okolo roku 2000 chcel vtedajší generálny riaditeľ 
NOC vymenovať za člena poroty pre celoštátnu súťaž detských 
folklórnych súborov, bral som veľmi osobne iniciatívu odbornej 
pracovníčky a  členky poradného zboru pre folklór Národného 
osvetového centra v Bratislave (NOC), ktorá obvolávala všetkých 
členov poradného zboru, že nemôžu súhlasiť s mojim členstvom 
v  porote, pretože nemám príslušné vzdelanie a že každý člen 
poroty má byť vzdelaný v konkrétnej oblasti (hudba, tanec, spev, 
kroje, choreografia, pedagogika...), zatiaľ čo ja som vzdelaný 
v estetike. Ja som pritom vtedy už dvadsať rokov tvoril pre detské 
súbory, v polovici 80. rokov som absolvoval pomaturitné štúdium 
choreografov ľudového tanca, ktoré organizoval Osvetový ústav 
a viedol Cyril Zálešák, od roku 1986 som pracoval ako pomocná 
vedecká sila v Ústave hudobnej vedy SAV, kde som sa zúčastňoval 
aj terénnych výskumov a dokumentácie ľudových tancov pod 
vedením Stanislava Dúžeka, Oskára Elscheka a Klimenta Ondrejku 
a v  roku 1998 som obhájil dizertačnú prácu v odbore národopis 
v Ústave etnológie SAV v Bratislave. Paradoxne členmi porôt na 
súťažiach detských folklórnych súborov sú veľmi často ľudia bez 
spomínaných požiadaviek vzdelania kladených na moju osobu, 
navyše zloženie porôt často kopíruje poroty pre tvorbu dospelých 
kolektívov. Čoraz častejšie sú to aktívni, alebo bývalí členovia 
amatérskych folklórnych súborov, ktorých skúsenosti s folklórom 
predstavuje často len ich účinkovanie v  súbore a  nie aktívnym 
výskumom v teréne alebo dôvernou znalosťou materiálu z terénu. 
Tu môžeme parafrázovať Bausingerovu poznámku o  existencii 
ľudovej kultúry z druhej ruky (Bausinger 1970) – v ich prípade ide 
o existenciu z tretej, štvrtej alebo piatej ruky.
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Na záver ešte niekoľko znepokojujúcich príkladov nekvalifiko-
vaných a  zaujatých inštitucionálnych zásahov do hodnotenia 
scénickej tvorby detských folklórnych súborov z posledného obdobia, 
ktoré som zaznamenal prostredníctvom krátkeho dotazníkového 
prieskumu od ľudí dlhoročne sa venujúcich detskému folklórnemu 
hnutiu.25 Ich reakcie otvárajú ďalšiu dôležitú tému a  tou je etika 
a etický kódex porotcov, hodnotenia vystúpení a propozícií.

V prvom rade je namieste otázka, prečo sa tak často menia pro-
pozície celoslovenských súťaží detských folklórnych súborov, ktoré 
majú niekoľko desaťročí trvajúcu tradíciu. Napr. Národné osvetové 
centrum ich naposledy menilo 2019, 2022, 2023 a  2025.26 Na 
čo sa majú tvorcovia pri tak častých zmenách zamerať? Porota 
vyhodnocuje jednotlivé súťažné čísla individuálne s každým súbo-
rom samostatne. Predtým to bolo verejné hodnotenie s možnosťou 
zapojenia sa do diskusie aj zástupcov iných folklórnych súborov 
a tieto hodnotenia tak zároveň plnili aj funkciu akéhosi odborného 
seminára. 

Z konkrétnych výhrad respondentov uvádzam:
- členom poroty bol zástupca z  Maďarskej republiky, ktorý 

napríklad hodnotil vystúpenia detí vrátane programových čísel, 
ktoré boli založené na slovnej komike a slovesnom folklóre. Ten 
istý člen poroty uviedol, že deti sa nikdy nehrávali so zbraňami (!) – 
v programe boli použité drevené pušky, meče, gumipušky...;

- trio chlapcov si naštudovalo horehronské viachlasné piesne 
interpretované na ústnych harmonikách. Z  dvoch možných 
kategórií (sólisti – ľudová hudba) si detský súbor celkom prirodzene 
vybral kategóriu ľudová hudba. Hlavným porotcom bolo trio 
diskvalifikované, pretože toto zloženie nereprezentuje ľudovú 

25. Anketový prieskum som uskutočnil na jeseň v  roku 2025 s  cieľom doplniť verejne 
nedostupné informácie o  konaní a  výrokoch niektorých porotcov na úrovni 
celoslovenských súťaží detských folklórnych súborov. Vyjadrilo sa sedem respondentov 
z  Bratislavy (mojím cieľom nebolo organizovať celoslovenskú aktivitu, ale osloviť 
ľudia z prostredia detských folklórnych súborov, ktorých tvorbu dôsledne poznám).

26. V súčasnosti sa celoslovenská súťaž detských folklórnych súborov, ktorú organizuje 
Národné osvetové centrum v Bratislave, volá Eniki beniki.
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hudbu (zvíťazila detská ľudová hudba, ktorú pripravoval samotný 
porotca, ktorý bol aj autorom hudobnej úpravy);

- v  hodnotení jednej porotkyne celoslovenskej súťaže v  roku 
2019 zaznela „filozofická“ otázka, či má byť predstava choreografa 
nadradená nad tradičnú lokálnu tanečnú kultúru. Ak niečo ale 
tvorím, tak to vždy podriaďujem svojej kreativite, ideovým 
a  estetickým zámerom, voľbe stupňa štylizácie. Výsledkom 
predstavy choreografa je potom samotné programové číslo. Čo ale 
presne znamená lokálna tanečná kultúra? Kopírovanie filmových 
dokumentov ľudových tancov alebo ich písomných popisov? 

- na zmeny v  orientácii priorít porotcov, ale aj neférovosti 
a neobjektívnosti hodnotenia tvorby detských folklórnych súborov 
upozornili v  roku 2015 zástupcovia jedného z  detských súborov 
v  stručnej analýze, ktorú zaslali zástupcom NOC, ale nedostali 
žiadnu spätnú reakciu. Ďalší pokus o  stretnutie zástupcov NOC, 
odbornej verejnosti a  detských folklórnych súborov inicioval ten 
istý detský súbor v roku 2020, opäť bez spätnej reakcie.

Vyše uvedené problémy sú podľa môjho názoru dokladom 
znepokojujúceho stavu inštitucionálnej starostlivosti o  detské 
folklórne hnutie na Slovensku. Scénická tvorba pre detské folklórne 
súbory je priestorom pre umelecké, resp. štylizované spracovanie 
prvkov tejto kultúry. Je dôležitým spôsobom jej ochrany a propagácie. 
Šírka a  možnosti kultúrneho a  spoločenského poslania detských 
folklórnych súborov sú fascinujúce. Ich pôsobenie ovplyvňuje 
nielen fyzické, pohybové, múzické, ale aj  spoločenské zručnosti 
detí (práca v  kolektíve, účinkovanie na verejnosti, komunikácia, 
spoločenské správanie), pomáha v  budovaní ich estetických aj 
etických hodnôt. Sloboda tvorby dáva dostatočný priestor nielen 
pre puristov a  novátorov, ale aj pre tých druhých. Dôležité je, 
aby práca detských folklórnych súborov prinášala nielen kvalitné 
estetické a umelecké zážitky, ale aby deti boli šťastné a uspokojené 
tým, čo robia.

*Poznámka na záver. Nie všetky údaje o menách tvorcov choreografií, 
dátumoch ich vzniku, výsledkoch hodnotení a umiestnení na celoslovenských 
súťažiach a pod. sú v súčasnosti dostupné. Pri príprave tohto textu som si 
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urobil dotazníkový prieskum, v ktorom som oslovil zainteresovaných tvorcov, 
resp. vedúcich súborov. Moje kritické poznámky v texte, ktoré súvisia práve 
s absenciou relevantných databáz a archívov pre tvorbu detských folklórnych 
súborov, sú dôvodom nedostatočných informácií. Pokiaľ ide o moje subjektívne 
názory, opieram je najmä o autopsiu a aktívne účinkovanie v detskom folklórnom 
hnutí od roku 1980 (45 rokov). V texte jasne uvádzam, kedy prechádzam od 
teoretickej reflexie k subjektívnemu hodnoteniu. Pri kritických vyjadreniach 
smerom k inštitúciám alebo jednotlivcom (ich mená v texte neuvádzam) 
sa opieram o výpovede priateľov a kolegov, pričom v obidvoch prípadoch 
rešpektujem GDPR. Som ale presvedčený, že s ohľadom na aktuálny stav 
scénickej tvorby pre detské folklórne súbory na Slovensku sú tieto informácie 
nesmierne dôležité, lebo aj tento neoficiálny kontext môže rámcovať oficiálny 
inštitucionálny postoj k spomínanej tvorbe.
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Purists, Innovators, and the Others: A Case Study of Staged 
Productions of Children’s Folklore Ensembles in Slovakia

The article deals with the development and nature of staged productions of children’s folklore 
ensembles in Slovakia from the mid-20th century to the present day, analysing their 
geographical, organizational, and aesthetic origins. The author outlines a historical 
overview of the emergence of children’s ensembles and points to the absence of systematic 
documentation and databases. He emphasizes the differences between rural and urban 
children’s ensembles, especially in terms of a purist approach to creation while preserving 
local identity and an innovative approach that is made possible, for example, by the urban 
cultural environment. He also pays special attention to the work of “the others,” represented 
by groups led by teachers in kindergartens and elementary schools. The author also reflects 
on his own long-term involvement in children’s ensembles, critically evaluates institutional 
interventions, and draws attention to the problem of a biased preference for archival 
sources in choreography. The article thus offers a comprehensive view of the aesthetic, 
methodological, and social aspects of staged productions of children’s folklore and opens 
a discussion on the need for a balance between authenticity, creativity, and children’s own 
perception of tradition.

Key words: children’s folklore ensembles, folklore movement, authenticity, stylization, 
institutionalization.


