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RÉGI PÁROS TÁNCOK
A tánchagyományunk régi rétegébe tartozó botolók, pásztortáncok és ügyességi táncok, valamint az ugrós páros változataira is érvényesek e tánctípusok múltját meghatározó tanulságok és stílusjegyek. Az így kirajzolódó összkép árnyaltabbá tételében további támpontot ad az individuális páros táncokra oly jellemző csalogatás (Pesovár E. 1967a). Ez a tánc nyelvén megfogalmazott szerelmi líra, a közeledést és elutasítást kifejező udvarló formula változó megjelenése nyomon követhető a páros táncok egész történetében, s mint állandóan ható, új formákat létrehozó tényező egyik legszembeötlőbb vonása e műfaj történetének.

A különböző csalogatós formulák alapján rajzolódnak ki ugyanis a páros táncok főbb típusai, s az európai tánchagyomány szinte áttekinthetetlen szövevényében e leglényegesebb vonásra összpontosítva ismerhetők fel az egyes történeti korszakokra jellemző páros táncok jegyei. Ugyancsak a csalogatás formulái és az ezekben testet öltő magatartásformák alapján értelmezhetők a szűkszavú történeti források, az egy-egy mozzanatot megörökítő ábrázolások is, melyek igazolják a különböző típusok múltját, a magyar és európai tánckultúrában megragadható helyét és szerepét.

KÜZDŐ KARAKTERŰ PÁROS
A páros táncok lényegét, az udvarló-szerelmijátékot kifejező csalogatást a szokásostól eltérő tartalmi jegyek hordozóiként ismerhetjük fel a felső-Tisza-vidéki cigányok és pásztorok páros botolóiban. Különösen szembeötlő a csalogatás mozzanatainak: az egymással szemben táncolásnak, az elfordulásnak, a közeledésnek és távolodásnak, az egymás kerülgetésének ez az eltérő funkciója a cigányok páros botolójában. A tánctípus e jellemző vonásait egyik legkorábban gyűjtött cigány változata, a porcsalmi botoló alapján szemléltetjük:

„Ketten táncolják: egy férfi és egy nő. Egymással szemben állnak fel. Botja csak a férfinak van, aki azzal kezdi, hogy a két kézre fogott bottal úgy tiszteleg, mint ahogy pallóssal szokás. Ezután hol egymáshoz közeledve, hol távolodva táncolnak. A férfi a botot hol ujjai között pörgeti oly gyorsan, hogy alig látszik, hol különböző kardvágásszerű mozdulatokkal táncol. A boton nemcsak ő ugrál át, hanem a földre tett botot a nőnek is át kell táncolnia. A mozdulatok hevessége fokozódik. A férfi gyorsan a nőhöz táncolva, {6-341.} ennek feje fölött gyors és nagy köröket vág a bottal, majd teste két oldalán végigsuhint. Ez a közeledés-távolodás mindig fenyegetőbb ritmusú, a pörgetés és suhintás szenvedélyesebb ütemű. A táncnak kétféle befejezése van: l. a táncos a bottal lendületesen oldalt suhint, de a mozdulat végét letompítja és a botot egyszerűen a táncosnő nyakára ereszti; 2. a nő háttal a férfi felé táncol, aki lassan közelíti meg a táncosnőt, amíg ennek háta szinte a mellét éri és akkor a vízszintesen tartott botot a táncosnő nyakszirtjére teszi” (Lajtha–Gönyey 1943: 110).

Lajtha László és Gönyey Sándor idézett leírása kitűnően érzékelteti ennek az eszközzel járt páros táncnak inkább küzdelemre, mint szerelmi táncra utaló karakterét, s azt, hogy az egyébként udvarló-szerelmi játékot kifejező csalogatós formulák ebben az esetben férfi és nő párviadalának a megjelenítői. Ehhez hasonló benyomást szerezhetünk az újabb gyűjtések alapján is, melyek közül a Nyírvasváriban filmre vett egyik változat menete a következő:

Férfi és nő egymással szemben kezdi a táncot, a férfi a bot egyik végét (kb. háromnegyed részénél) fogja és egykezes, illetve kétkezes forgatással pergeti maga előtt, a nő pedig ujjai pattogtatásával kíséri táncát. A férfi néhány lépést közelít a nőhöz, majd visszahátrál. Ugyanezt megismétli. A nő oldalazva a férfihoz suhan és egy pördüléssel szorosan a férfi elé tancol, aki ugyancsak közelít egy lépést, és a nő feje felett forgatja a botot. Ezután a férfi visszaszorítja a nőt előző helyére, miközben a bot forgatását felváltó vágások a nő szoknyája mellett zúgnak el. A nő helyére érve hátat fordít a férfinak, majd ismét feléje fordul, aki visszahátrál. A nő jobbra-balra elfordulva közeledik, egyet pördül a férfi előtt, majd ismét eltávolodnak egymástól. Mindketten elindulnak egymás felé, majd visszahátrálnak. A nő két guggoló mozgása közben újra a feje felett jár a bot. A férfihoz táncol és szinte testközelben fordul előtte úgy, hogy a férfi kénytelen oldalt fordulni, és a nő kiindulási helyére hátrál. Helycserével folytatják tehát a táncot, s a nő kétszer a férfihoz közelít, előtte pördül, miközben a feje felett forog a bot. Ezután a férfi támad s kerül a nő háta mögé, azaz eredeti helyére stb.

A két bemutatott példa alapján elmondhatjuk tehát, hogy a cigányok páros botolójában az egymással szemben táncoló férfi és nő stilizált küzdelme elevenedik meg, melyben a férfi botját forgatva hajtja végre támadó akcióit, jelzésszerű vágásait, a nő pedig eszköz nélkül, csupán táncával veszi fel a küzdelmet. S a küzdelem extatikusabb vonásairól az a nyírbátori adalék ad képet, mely szerint: „A férfi a nő szoknyája alját veri kétfelől. – Van olyan eset is, hogy leveri a nőről a szoknyát, szétcibálja. – Ha leverem rólad a szoknyát, másnap reggel megveszem neked” (Erdős Kamill gyűjtése).

E küzdelembe szőtt, agresszív szerelmi játék íratlan szabályai közé tartozik a „megcsalás”, amit a táncot figyelő nézők a viadal kimeneteleként tartanak számon. A nő akkor csalja meg a férfit, ha kiszorítja a helyéről, ha a karja alatt átbújik és a háta mögé kerül, vagy ha hirtelen fordulattal a férfi oldalára csapódik. Megcsalásnak számít az is, ha a nő magához ragadja a kezdeményezést, és a férfi nem reagál erre valamilyen ellenakcióval. A megcsalás egyúttal a tánc végét is jelentheti.

A felső-Tisza-vidéki cigányok páros botolóival rokon a vidék pásztorainak nővel járt eszközös tánca is. Igaz, hogy ez már sem zenéjében, sem motívumkincsében nem határolható el élesen az uralkodó új táncstílustól, tehát magán viseli a csárdás jegyeit. Az eszköz használata, csalogatós formuláinak támadó jellege azonban arra utal, hogy a pásztorok botoló karakterű páros táncában is bizonyos mértékig tovább élt az a magatartásforma, amit a cigányok páros botolói képviselnek. Erre utal a szembenállással járt botforgatás, {6-342.} a támadó gesztusok, az egymást kerülgető botolás. Viszonylag aktív marad az eszköz használata akkor is, amikor oldalt fogásban táncolnak, vagy így forognak. A férfi ilyenkor szabadon lévő kezében tartja a botot, pergeti vagy játszik vele.

A hortobágyi pásztorok páros táncának ugyanilyen botoló karaktere rajzolódik elénk Ferge József juhász visszaemlékezése alapján is:

„Kocsmába ha táncolt az ember megforgatta a jány feje felett a fokost, meg mellette is el-el csapott, aztán beleütötte a gerendába és tovább táncolt. Ha arra ment újra kivette aztán megint forgatta” (Béres 1960: 302).

Ugyancsak e páros tánctípus egykori szélesebb körű elterjedésére utal a páros juhásztánc Nógrádmegyeren gyűjtött változata, melyben botját forgatva táncol a férfi a nő körül anélkül, hogy ez a külön táncolás páros fogásba oldódna fel. Egy bakonyi adalék pedig így idézi fel a botoló karakterű páros táncot:

„Ha asszonnyal táncolt a botot akkor sem engedte el. A feleségét csak fél kézzel fogta. Közbe-közbe egyet pörögtek. Legtöbbször a nőt pördítette meg, háromszor-négyszer is. Akkor rászaladt tőle messze, a férfi meg közben passantott (tapsolt), bottal együtt, hóna alá vágta a botot és passantott, dobott egyet a boton, vagy megpörgette” (Zirc, Albert Éva gyűjtése).

S ha közvetve is, de ugyancsak e páros tánctípus, illetve ezzel rokon gyökerű forma emlékeit őrzik ügyességi táncaink nővel járt változatai. Ezzel kapcsolatban röviden utalunk arra, hogy ügyességi táncaink különböző típusai, így a kanásztánc, seprűtánc részben olyan másodlagos formái az eszközös pásztortáncnak, melyekben a ma már csak Kelet-Magyarországon élő, összetett forma egyes mozzanatai önállósultak. Ezt bizonyítják a történeti feljegyzések, szóbeli visszaemlékezések, melyek alapján a dunántúli pásztortáncnak is ilyen összetett formáját ismerhetjük meg.

A történeti leírások közül a 19. század elején tartott keszthelyi Georgikon-ünnepségek beszámolói (Morvay 1956a), majd Czuczor 1843-ban megjelent tanulmánya s Réthei századvégi megfigyelései azok (Réthei Prikkel 1924), melyek még az eszköz virtuóz kezelését és a párbajszerű mozzanatokat őrző dunántúli pásztortáncról adnak hírt. Ezekben a leírásokban a mai ügyességi táncok formulái, így a földre helyezett bot feletti tánc, az eszköz láb alatti dugdosása ugyanúgy csak egyes mozzanatai az egész táncnak, ahogy ez az alföldi pásztortáncokban, botolókban ma is megfigyelhető. S e múlt századi történeti források hitelét támasztják alá Gönyey Sándor (Ébner 1933), Gönczi Ferenc (1944) írásai, valamint az újabb gyűjtések eredményei.

Indokolt tehát, hogy a Somogyból és Kalocsa környékéről ismert, eszköz felett járt páros kanásztáncot is bizonyos mértékig kapcsolatba hozzuk a botoló karakterű páros táncokkal. S ugyanezt mondhatjuk a söprűtánc férfi és nő által járt változatáról. Ezzel szemben az utóbbi ügyességi formával rokon a kanásztánc maconkai változata, melyben két szemben álló táncos fogta a bot (régebben a fokos) két végét, s így kapkodták át a lábuk alatt. A feljegyzés szerint a fokos alatti kifordulástól nő is lehetett a táncos partnere.

Az eszközzel járt, küzdő karakterű páros tánc és ennek másodlagos, ügyességi változatai mellett ismerünk olyan eszköz nélküli páros táncot is, amelyre ugyancsak az agresszív, szerelmi párharc a jellemző. A hazai táncfolklórban ilyen a páros cigánytánc. 

Általában ugyanúgy egymás érintése nélkül táncolják, mint a páros botolót. Férfi és nő ujjai pattogtatásával kíséri a táncot, s a férfi mozgásában jelentős szerepe van a bokázó, combverő, csapásoló motívumoknak s az időnként megjelenő obszcén mozzanatoknak. {6-343.} A táncban jól elkülönülnek a kezdő- vagy pihenőformulák, s ezekből robbannak ki a dinamikusabb motívumsorok. A csalogatás küzdelmet tükröző formulái közé tartozik ebben a tánctípusban is a párok egymás kerülgetése, kiszorítása, a közeledés-távolodás, valamint a kifordulások. Ezt a küzdő karaktert fejezi ki az is, hogy a felső-Tisza-vidéki és néhol a dunántúli (pl. a szekszárdi) cigányoknál erre a tánctípusra is érvényesek a megcsalás szabályai. Megcsalásnak számít a férfi karja alatti átbújás, a kiszorítás és váratlan kezdeményezés, továbbá ha a nő a férfi előbbi helyén megfordul. A tarpai cigányok szerint az igazi megcsalás az, ha a férfi a nő helyére jut, s ebben a küzdelemben könyökkel érintik egymást.

A bemutatott páros táncok: a cigányok páros botolója, a pásztorok botoló karakterű páros tánca, az ügyességi táncok páros változatai, valamint a páros cigánytánc e műfaj olyan típusait képviselik tehát, melyekből hiányzik vagy csak részben van jelen az udvarló magatartás, a klasszikus értelemben vett páros táncok szerelmi lírája. E tartalmi sajátosságok is feljogosítanak tehát bennünket arra, hogy a páros botoló, a páros cigánytánc és a botoló karakterű páros tánc agresszív vonásait, valamint az egyéb eszközös táncok ügyességi formuláit a hazai és európai tánctörténet nagy múltú emlékeinek tekintsük.

E párostánc-hagyomány történeti múltját igazolja az is, hogy nagyobbrészt azoknak az eszközös táncoknak, a tágabb értelemben vett pásztortáncoknak a változatai, melyeket a fegyvertáncok emlékeiként tart számon a tánctörténeti kutatás.

E tánctípusoknak a 16–18. századi fegyvertáncokkal, azaz a hajdútánccal kimutatható kapcsolata tánctörténetünk egyik legjobban kimunkált területe. Az újabb kutatások eredményeként legfeljebb olyan értelemben kell módosítanunk a korábbi szemléletet, hogy ez a hajdútánc-pásztortánc összefüggés nem szűkíthető le csupán az eszközös férfitáncok és katonatáncok körére. A 16–18. századi források ugyanis indokolttá teszik, hogy a hajdútánc elnevezésen ne csak férfitáncot és fegyvertáncot értsünk, hanem egy tágabb értelemben vett táncstílust (Pesovár E. 1972).

A történeti hajdútáncnak ezt a tágabb értelmezését támasztja alá a Kárpát-medence táncfolklórjában kirajzolódó régi stílusréteg is. E sokrétű, a magyar, szlovák, gorál, ukrán és román táncfolklórban egyaránt megragadható táncstílusnak egyik közös vonása az a zenei rokonság, melynek történeti előzményei az ungaresca-hajdútánc dallamokban mutathatók ki. S e táncstílus szerves részei azok a fegyvertánchagyományokat őrző eszközös táncok, melyek egyik történeti megjelenését eddig is a hajdútáncban látta a kutatás. Új megvilágításba helyezi azonban ezt az összefüggést, ha figyelembe vesszük, hogy az eszközös táncokat is magukba foglaló régi stílus tánctípusai gazdag változatait őrzik az egyéb szóló, páros és csoportos formáknak is. Így például a magyar néptánc régies hagyományait őrző területen, Somogyban a kanásztánc lehet eszközös férfitánc, páros tánc, eszköz nélkül járt szóló- vagy csoportos férfitánc, páros vagy vegyes csoportos tánc. A szlovák hajduch sem kizárólag férfitánc, hanem alkalmanként nők is részt vehetnek benne, sőt nők maguk is táncolják. Az általában férfiak által járt odzemok pedig a gorál vidéken páros változatban is előfordul, és ugyanezt mondhatjuk az erdélyi román haidău-ról (Pesovár E. 1977a).

A történeti hajdútáncnak ez a többrétű felfogása indokolttá teszi, hogy a vizsgált páros tánctípusok előzményeit is feltételezzük e kor táncéletében. S még inkább alátámasztják ezt a feltételezést a hajdútáncos nőkről szóló feljegyzések, melyeket a vegyes, illetve páros táncra utaló adalékoknak tekinthetjük. Egyik ilyen emlékünk Balassi Bálint nevéhez {6-344.} fűződik, aki egy jó járású lovat ígért az egyik egri vitéznek, ha a nála lakó három leányt elviszi hozzá. A lányokról elmondják a tanúk, hogy látták, amint kibontott mellel és hajjal ettek-ittak az asztalnál, és az egyik hajdú módra táncolt (more haydukonum tripudiavisset… – 

UGRÓS PÁROS
A páros táncaink legarchaikusabb rétegét képviselő típusok még nem tekinthetők mai értelemben vett udvarló-szerelmi táncoknak, amint erről a cigányok és pásztorok páros botolói, a páros cigánytánc, valamint az ügyességi táncok (kanásztánc, söprűtánc stb.) páros változatai tanúskodnak. Küzdő karakterük részben a fegyvertánchagyományban {6-347.} gyökerezik, részben pedig a középkori nyugat-európai (Rudlieb) és a 16–17. századi magyar tánctörténetben (Balassi, Vásárhelyi-daloskönyv) is kimutatható „egymást űző tánc” jegyeit őrzik (Pesovár E. 1977a).

Ezzel szemben a tánchagyományunkban élő további típusok már a valóban udvarló-szerelmi páros különböző formái, melyek a műfaj történetének egy-egy jelentős periódusáról adnak hírt.

Ilyen udvarló-szerelmi tánc jellemző vonásait ismerhetjük fel a néptáncaink régi rétegébe tartozó ugrós tánctípus páros változataiban (Pesovár E. 1977b). Egyaránt érvényes ez a líraibb megfogalmazású, oldottabb formákra és a fejlettebb motívumkincsű, tartózkodóbb magatartást tükröző változatokra. Mindegyikben meghatározza ugyanis e páros tánctípusra jellemző udvarló karaktert az összefogódzás módja, az alkalomszerűen megjelenő vagy állandósult kézfogás.

A korlátozott összefogódzás oly következetes sajátossága ugrós párosunknak, hogy már ez alapján is arra következtethetünk, hogy az egyéni páros egyik korai típusának a jegyeit őrzi. Ugyanerre utalnak e párostánc-típus csalogatós formulái is, melyekről néhány tánc menetének vázlatos felidézésével adunk képet.

A Berzencén gyűjtött egyik változatban férfi és nő távolról indul egymáshoz, majd kézfogással folytatják a táncot. Így járják egymást körül, s ezt a nő magatartásának játékos kihívása kíséri. Elfordulnak, majd eltávolodnak egymástól, és ismét távoli szembenállással folytatják a táncot. Ezután nagy körív mentén kerülgetik egymást, közben egyet pördül a férfi, majd a nő stb.

A mezőkomáromi változatban ugyanígy az eltávolodásban és közeledésben, az egymástól való elfordulásokban ölt testet a csalogatás, és a tág kézfogás is csak alkalomszerűen jelenik meg.

A Nógrádmegyeren készült filmfelvétel páros juhásztáncában viszont nagy területet bejárva bontakozik ki a csalogatás, jelennek meg az eddigiekhez hasonló formulák. A közeledést és eltávolodást ebben a változatban is hirtelen elfordulások tarkítják, anélkül, hogy egyszer is kezet fognának a táncosok.

Az ugrós páros korlátozott összefogódzásával és csalogatós formuláival olyan szerelmi páros vonásait őrzi tehát, melyhez hasonló lehetett a 15–16. század két kedvelt tánca, az Arbeau által is leírt gaillarde és courrante. Arbeau megjegyzéseiből tudjuk, hogy mindkét táncra a csalogatás rokon mozzanatai voltak a jellemzőek: az egymáshoz közeledés és távolodás, valamint a férfi széptevése. Elítélően említi azt a szokást, hogy a táncosok egymásnak hátat fordítanak. A courrante egyik változatáról szólva pedig leírja Arbeau azt a pantomimikus udvarló játékot, ahogy a férfi nadrágját és ingét igazítva közeledik a táncosnőhöz, s mikor az elutasítja, eltávolodik és vigasztalannak mutatja magát.

Az Arbeau által vázolt képet egészítik ki az egykorú ábrázolások is. A legjelentősebb ezek közül Virgil Soris (1514–1568) sorozata, mely a gaillarde csalogatós formuláit, az elfordulásokat és az egymás kerülgetését örökítette meg. Ugyanilyen szempontból fontos számunkra Jost Amman (1539–1591) ábrázolása is. Ezen az egyidejűleg táncoló három párt az egymást kerülgető udvarló-szerelmi játék különböző fázisaiban jeleníti meg a művész.

A tánctörténeti ábrázolások egyúttal hitelesítik azt a feltevésünket is, hogy egy ilyen karakterű páros e történeti korszak típusa lehetett, s ennek a paraszti táncéletben is számottevő szerepe volt. Erre utal Bruegel egyik alkotása és a holland, flamand mesterek {6-348.} képei. Ugyancsak e tánctípus későbbi, 18. századi dokumentumának tekinthetjük Troost (1697–1750) holland paraszttáncot megjelenítő művét. Hazai táncábrázolásaink közül pedig ide sorolhatjuk Martin Engelbrecht rézmetszetét, mely a kézfogással járt formát örökítette meg (34. kép).

Néhány további adalék is az ugrós páros és a történeti források alapján kirajzolódó párostánc-típus rokon vonásaira figyelmeztet. Ilyen az Arbeau által említett pantomimikus elem, melynek nyomait az ugrós párosban is megtaláljuk. Erre utal a Szenyéren gyűjtött változat gazdag karjátéka, a Nógrád megyei juhásztánc szinte dramatizált csalogatása és a berzencei páros már említett kihívó magatartása.

A tánctípusra jellemző udvarló formulát, a szépen hízelkedő kezek kifejező játékát ugyancsak az egyik, Berzencén filmre vett változatban figyelhetjük meg. A tánc bevezető részében férfi és nő felváltva nyújtja egyik, majd másik kezét, s a kéznyújtás az ujjak érintése után egy-egy pillanatra kézfogásba simul. Ezzel rokon formula villan fel a szenyéri változatban is.

A tánc közbeni udvarlás hasonló képét idézi elénk egyik jelentős tánctörténeti emlékünk, a Vásárhelyi-daloskönyv táncnótája is:

	Mert én szemem szemeiddel

	Szépen üsmerkedik,

	Kezem akkor kezeidnek

	Szépen hizelkedik,

	Táncban lábom kedveskedik,

	Ezek mert akkor azt vélik,

	Heában nem esik.


	(idézi Stoll 1956: 96–97)


A táncos széptevés e költői megfogalmazása talán kellően érzékelteti, hogy miért hangsúlyoztuk a korlátozott összefogódzás, azaz a kézadás jelentőségét e párostánctípus udvarló-szerelmi karakterének körvonalazásában. Meggyőződésünk ugyanis, hogy e páros forma lényegét éppen ez, az udvari tánckultúrában gyökerező s az etikett által szabályozott magatartás határozta meg. Ezt igazolja a reneszánsz szerelmi lírája (Rónay 1956), s ezt tükrözik e kor táncos gyakorlatának gondosan kiművelt regulái, a táncillem és táncos magatartás cizellált formulái (Taubert 1968).

Az ugrós páros csalogatós karakterét s ezzel együtt tartalmi jegyeit is meghatározó formák arra utalnak, hogy a reneszánsz jegyében tért hódító egyéni páros táncok egyik típusának a jellemző vonásait őrzi. E feltételezés valószínűségét támasztja alá, hogy küzdő karakterű páros táncainkhoz hasonlóan az ugrós páros is tánckultúránk régi rétegébe tartozik. Stílusjegyei alapján szoros rokonságban áll az ügyességi táncokkal, s ugyanabba a sokrétű ugrós típuscsaládba tartozik, melybe a küzdő karakterű páros cigánytánc.

Különösen jól kirajzolódik az ugrós párosnak ez a stiláris összefonódása részben a fegyvertánchagyományokat őrző ügyességi táncokkal, részben pedig az ugrós tánctípussal a Dél-Dunántúlon, s itt is elsősorban a somogyi és mezőföldi táncfolklórban (Pesovár F. 1983).

Ez a két terület az, ahol még megismerhette a közelmúlt néptánckutatása e táncok {6-349.} egymás mellett élő formáit s a különböző ügyességi táncok, valamint az ugrós szólóban, csoportosan és párosan járt változatainak közös stílusjegyeit.

Dél-Somogyban a paraszti szóhasználat is e sokrétű hagyomány egységét tükrözi, hiszen nem csak az ügyességi táncokat, de az ugrós változatait is kanásztánc néven tartja számon a köztudat. S ha szűkebb értelemben is, de ugyanezt fejezi ki az ugrós tánctípus egyes területi változatait egységbe foglaló szóhasználat: a sárközi–Duna menti cinege vagy ugrós, a mezőföldi ugrós, a rábaközi dus, a Duna–Tisza közi mars és a dél-alföldi oláhos elnevezés. A Zselicségben és Baranya egy részén a hiányzó új stílusú férfitánc neve, a verbung szolgált a szólóban, csoportosan vagy párosan járt ugrós jelölésére. Nógrádmegyeren pedig a páros és eszközös változatot egyaránt juhásztáncként járták.

Az ugrós párosnak a táncéletben betöltött szórványos és elszigetelt szerepe is e táncforma múltjáról, egy korábbi tradíció háttérbe szorulásáról és utóéletéről tanúskodik. Így értékelhetjük azt a tényt, hogy mint önálló életet élő páros táncot elsősorban egy szűkebb területen, a Dél-Dunántúlon ismerhette meg tánckutatásunk. Itt is egy-egy társadalmi réteg, a pásztorok és puszták népe táncalkalmain volt számottevő szerepe (Andrásfalvy 1958; Pesovár F. 1983). Ezzel szemben a paraszti táncéletben a hagyományokat őrző és felidéző lakodalmakban kapott helyet, vagy a házi mulatságok meghitt légkörében.

Még inkább e páros tánc kihalási tendenciájára utal, hogy a szomszéd népek táncfolklórjában is csak szórványosan fordulnak elő az ezzel rokon változatok. Így a szlovák tánckutatás is ritka adalékként tartja számon a párosan járt odzemokot (Tóth, Š. 1967), a román táncfolklórban pedig az alföldi románság ardeleana vagy lunga néven ismert tánctípusának páros változatait tekinthetjük rokon formának (Martin 1970–1972).

Ezzel az elhaló tendenciával szemben a Balkán tánchagyománya éppen egykori megjelenését és térhódításának a körülményeit idézi. Ebben a régies vonásokat őrző tánckultúrában a domináló csoportos formák, a lánctáncok mellett ugyanis az ilyen karakterű páros táncok képviselik elsősorban az egyéni formát. Különösen jól szemlélteti ennek az összefogódzás nélkül, kézfogással vagy kendőfogással járt párostánc-típusnak a helyét és szerepét a bolgár tánchagyomány nagy múltú tánca, a racsenica (Kacarova 1975).

A racsenica ugyanolyan összetett és sokrétű tánctípusként él a bolgár tradícióban, mint a mi ugrósaink. S ennek a körben, csoportosan, szólóban járt, ügyességi mozzanatokkal ötvözött, valamint szertartásos funkciót is betöltő típusnak a páros változatai is alkalomszerűen bontakoznak ki a csoportos formákból, vagy önálló életet élve is megjelennek. A párosan járt racsenica udvarló-szerelmi játéka is az ugróssal rokon csalogatós mozzanatokból áll.

Úgy tűnik tehát, hogy e párostánc-típus kialakulására utaló emlékek, azaz epizódszerű megjelenése a vegyes csoportos formákban, a Balkánon és a magyar táncfolklórban egyaránt nyomon követhető. Önálló változatairól pedig elmondhatjuk, hogy a Balkán és a Kárpát-medence tánckincsében is másodlagos szerepet játszanak.

E funkció értékelésében viszont lényegbevágó különbség, hogy míg a magyar táncfolklórban az egyéb egyéni páros táncok mellett szorult háttérbe, addig a Balkánon a táncéletet döntően meghatározó csoportos formák mellett képvisel elütő színfoltot. A két különböző karakterű tánckultúrában betöltött szerepe is e párostánc-típusnak az európai tánctörténetben elfoglalt helyére utal, megerősíti azt a felfogásunkat, hogy részben a kollektív formákat felváltó, részben pedig a küzdő karakterű párosból kialakuló korai forma emlékeit őrzi.

Erre az utóbbira enged következtetni az is, hogy a csalogatás formulái e párostánctípusban {6-350.} lényegében a küzdő karakterű páros megszelídült változatai. Ezt jelzi az ugrós páros és a cigánytánc rokonsága, valamint az, hogy e két párostánc-típus a tartalmi jegyek alapján is bizonyos mértékig egybemosódik.

A cigánytánc számos változatát ugyanis már joggal tekinthetjük küzdő formulák nélküli udvarló-szerelmi táncnak. Itt utalunk arra is, hogy a már említett pantomimikus elemek a páros cigánytáncban is előfordulnak. Szembeötlő példaként egyik, Tiszaigaron gyűjtött változatra hivatkozunk, melyben a táncba szőtt pantomim a széptevés előkészületeit, a borotválkozást, mosdást jeleníti meg.

Az ugrós páros természetesen nemcsak a korábbi hagyományban gyökerező szálakat, hanem az újabb táncáramlatok hatását is őrzi. Így például a két pár által járt csillag forma, a kis körök, a helycserék a 17. századtól fokozatosan tért hódító kontratáncok jegyeit tükrözik.

Ennél is újabb keletű az, amit a Duna-Tisza közi marsokban és a rábaközi dusokban figyelhetünk meg. E területi változatok jellemzőjeként ugyanis elmondhatjuk, hogy a régi stílusú tánczenét háttérbe szorította az újabb keletű népi és műzene, valamint a fúvós zenekarok indulói. Ezzel együtt a mars motívumkincsén is lemérhető bizonyos fokú átalakulás, mely a 19. századi polgári táncdivatoknak a korábbi hagyományt háttérbe szorító és módosító hatásáról tájékoztat, s nem arról az udvarló-szerelmi párosról, melynek feltehető történeti helyét és szerepét vázoltuk.

FORGÓS-FORGATÓS PÁROS A TÖRTÉNETI FORRÁSOKBAN

A küzdő karakterű botolóval és cigánytánccal, továbbá az ügyességi táncok és ugrós páros változataival szemben a tánchagyományunkban élő többi párostánc-típus szembeötlő, elhatároló jegye s egyúttal közös vonása a zárt összefogódzással járt páros forgás. Vizsgálatunkban fontos szerepet tulajdonítunk tehát ennek a különböző módon megjelenő, uralkodó szerepet játszó, vagy a tánc során visszatérő formulának, s mindenekelőtt arra a kérdésre keresünk választ, hogy mikor s milyen mértékben jelent meg a zárt összefogódzás és páros forgás az európai és hazai tánctörténetben.

E kérdés megválaszolásában is a társastáncok történetére, a paraszti táncot is bemutató ábrázolásokra, valamint az erkölcs védelmében szót emelő, az új és szokatlan jelenséget elítélő megjegyzésekre, tiltó rendelkezésekre támaszkodhatunk. Az ezek alapján kirajzolódó formulákra, táncos magatartásra figyelve körvonalazhatjuk az új korszakot jelentő fordulatot, a forgós páros megjelenését és térhódítását (Pesovár E. 1983).

Az új táncmóddal szállnak szembe a 15–16. század erkölcsöt védő írásai, felháborodottan tiltakozva szeméremsértő volta ellen (Böhme 1886). E kárhoztatott bűnök felsorolásában szerepel a tapogatás, a csók, az egymás átölelése, a forgás, a nő ide-oda vetése, átdobása stb., melyek lényegében mind az új táncmód összetevői. E táncellenes dörgedelmek között még Cyriakus Spangenberg (1528–1604) evangélikus prédikátor a megértőbbek közé tartozik, mert nem vet el egyértelműen minden táncot, ahogy ezt szerinte a pápista egyházi írók teszik. De az új, felszabadultabb táncmód ellen ő is tiltakozik, amikor a következőket mondja: „Istennek tetsző, hogy a fiatalok táncolnak, ugranak és örülnek, de a vad körbe futás, az erkölcstelen forgás, tapogatás és szájnyalás már nem Istennek tetsző, bűn és vétek.” Florian Daule von Fürstenberg pedig „A tánc ördöge” {6-351.} (Tanz teuffel) c. művében a gyors „Nachtanz” (utótánc) erkölcstelenségét, féktelenségét ecseteli, s ennek rendezetlenségét, szabálytalanságát hánytorgatja fel. Ebben történnek olyan szégyenletes dolgok, mint a nők dobása, átvetése, lóbálása, forgatása, amitől szoknyájuk a fejük fölé repül. S felháborodottan fűzi hozzá, hogy amelyik fiatal asszonyt vagy leányt a legtöbbet viszik a táncba s forgatják, még örül is anyjával együtt.

Ez a felháborodás – mely úgy látszik mindenütt követte a rohamosan tért hódító új táncdivatot – nyújt lehetőséget arra, hogy kimutassuk megjelenését a magyar táncéletben is. Ezt sejteti már a 16. század végéről Bornemisza Péter táncellenes kirohanása, az Ördögi kísértetekben, amikor a tapogatós táncról s e táncmóddal együtt járó szabadosságokról szól: „Ki barát tánctzot kezd, ki tapogatós tántzot És azba mind fület, szájat, orrot, mellyet czeczet, mind talpig el tapogattya, És ugy izgattya a sátán sok féle fertelmességre” (idézi Pesovár E. 1972: 26).

A 17. századból már az adatok sora bizonyítja, hogy valóban népszerű és országszerte elterjedt lehetett az új táncmód. Pázmány Péter 1636-ban így jellemzi ezt: „Némelyek a leányok közül elkerülik a szemtelen szerelmeskedést, de eszük, kedvük táncra vész. Ezek is oly közel járnak az esethez, hogy közelebb nem lehetnek. Szent Antónius írja, hogy ritkán lehet a tánc halálos bűn nélkül. Okát adja Petrarca: mert senki a táncot csak szökdösésért nem szereti, hanem a kézfogások és szorítások, ölelések és tapogatások, a lassú beszélgetések tetszenek, melyekből olyat tanul az együgyű leány, hogy teljes életében megsiratja” (idézi Pesovár E. 1972: 40).

A Körmendi kódex pedig már a felszabadult táncmóddal együtt járó szélsőséges mozgásokat is felsorolja: „Mintegy Kain szemmel pillogja a más feleségét. Ha nincs tapogatás, ott az asszony durcás, sőt jókedvnek sem tartja: de hunyorgatással s ölelkapcsolással kedves táncát járja. A táncos eszétől fordult, ugráló vadkecskévé teszi magát. A bakok e cimborája a latrok játikit járja, derekát lógatja, fejét s nyakát rázza, mint rossz lovú talyigás, süvegét konyára a fülére vonja; szemei villognak, mint a vízbe hullt lónak, száját tátogatja, hajja-hujját kiált és hopp-hajját; ugrik, igen topog, csuszál s hányja lábát, mintha tólna gályát, karjait csóválja, pajkos az ő munkája. Mint rongyos fársángosnak kezei csattognak…” (idézi Pesovár E. 1972: 41).

Gyulai Mihály, a dobi eklézsia lelkipásztora – aki bujának és az ördög művének tekinti a táncot – a következő felsorolással kívánja elrettenteni a híveket: „Mert sok bűnökkel vagyon együvé kötve, úgymint: (l) Bujálkodással, (2) Szemtelen, orcátlan paráznai nézéssel, (3) Fajtalan csókkal, (4) Tapogatással, (5) Ölelgetéssel, (6) Tenyérvakarással, (7) Tisztátalanságra való alkalmatossággal, (8) Kevélységgel, … ugyanis kevélység nélkül nem lehet a táncz, (9) Öltözetben való nyalkasággal, (10) Hivalkodásnak bőségével (11) Haraggal, (12) Veszekedéssel, (13) Szitkozódással, (14) Átkozódással, (15) Káromkodással, (16) Hamis és szükség kívül való esküvéssel, (17) Verekedéssel, (18) Egymásra való irigységgel, (19) Gyilkossággal” (idézi Pesovár E. 1972: 41).

Debreczeni János, Polgár lelkésze, Szentpéteri István Táncz pestise c. munkájához írott előszavában ugyancsak részletesen jellemzi ennek az ördögi bűnnek a mozgásformáit: „S mivelhegy a magyar nemzetben, valamint másokban is él a tánc, és a vendégségekben, és lakomákban gyakorolják is (ti. férfiak, összefogódzva asszonyokkal és gyalázatos leányokkal), ez így sok bűnnel van egybekötve. Éspedig: eszelősséget és gőgöt eredményez az ittassággal, gyülölködést és kicsapongást a bujasággal és gyalázatos felingerléssel, fajtalansággal és néha gyilkosságokkal (mint ahogy ezt az események gyakran mutatják), s a táncolók mozdulatait eredményezik. Ők tudniillik testüket illegetve majd {6-352.} leguggolnak és hajolnak, majd fölemelkednek és kiegyenesednek, majd lábukkal dobognak, kezükkel zajt csapnak (tapsolnak) mellüket mutogatják, simogatják, egymást átölelik, összesimulnak, testüket tapogatják, szájukkal kurjantanak és ordítanak, körbe-karikába forogva fejüket ingatják és fennhordják; mint ahogy méltán nevezik az ilyen táncot az ördög malmának, s a sátán dudájának…” (idézi Pesovár E. 1972: 41–42).

	A prédikátorok által kárhoztatott táncmódot s az ezzel együtt járó tapogatást villantja elénk a Vásárhelyi-daloskönyv táncnótájának egyik részlete is:

Egy szép táncot jókedvemből,

	Szép szerelmem, küldek,

	Kit gyakorta én magamban

	Tenálad éneklek,

	Táncolok, veled örülök,

	Vígan tetszik, hogy repülök,

	Nagy boldogul élek.

	 

	Boldog vagyok, mert hogy szeretsz,

	De boldogabb lennék,

	Ez újonnan szerzett táncban

	Ha ketten mehetnénk,

	Veled együtt ha lehetnék,

	Együtt táncba mennék.

	 

	Boldog szemek, kik ezt látják,

	Lábak, kik ezt nyomják,

	Fejér színű szép sarukat

	Sarkok kik hordozzák,

	Keskeny derekat kik hordoznak,

	Gyenge kart is tapogatnak.

	És az mint akarnak.


	(idézi Stoll 1956: 96)


A Vásárhelyi-daloskönyv táncnótája tehát már az új táncmód lírai hangulatát jellemzi, ahogy a Fanchali Jób-kódex is ezzel a szemlélettel fogalmazza meg e páros tánc lényegét:

	Hajda hop hajda, hop hajda hajda, szép Kata,

	Karjánál fogva két kezem azki forgatta

	Kár hogy az jó tél tovább ennél nem tarta,

	Miért én velem hogy tovább nem táncolhata.


	(idézi Pesovár E. 1972: 43)


{6-353.} A táncközbeni csókról pedig ugyancsak a Vásárhelyi-daloskönyv egyik éneke szól:

	Nyujtsd ide karod,

	Im én te társod,

	No már végy csókot,

	Mert hozzád hordott.


	(idézi Stoll 1956: 19)


A 17. század végéről még a Komáromi énekeskönyv szövegét idézzük ennek az egyéni páros táncnak a bemutatására:

	Engedek én szép szavadnak,

	Gondom leszen arra,

	Legelsőben jőjj kezemre,

	Szivem-lelkem, Kata.

	Egyet-kettőt mi ugorjunk,

	Fordulásban vigadozzunk,

	Majd meglesz az ára.

	 

	Zsuzsa addig félreálljon,

	Lábát oltalmazza,

	Az táncporral ne gondoljunk,

	Lábbal lássunk hozzá,

	Ketten egyet mi ugorjunk,

	Fordulásban vigadozzunk,

	Nosza lássunk hozzá!

	 

	Ékes szavú, szép beszédű

	Szivem-lelkem, Jutka!

	Hocca kezed, mit bánkódasz,

	Talán fordul jódra.

	Ha most ketten egy szép táncot

	Sörény lábbal, víg orcával

	Járunk magyar módra.


	(idézi Stoll 1956: 132)


A történeti források, egykorú ábrázolások alapján a zárt összefogódzású, forgós páros tánc megjelenését, elterjedésének kezdeti időszakát a 15–16. századra tehetjük tehát. Első hazai említése is a 16. század végéről jelzi térhódítását, a 17. századi források pedig eleven életét. Hogy valóban új jelenség lehetett a kor európai táncéletében az egyéni forgós páros tánc, az kitűnik azokból a tiltó rendelkezésekből, melyek ezzel szemben a korábbi hagyományt, a csoportos formát veszik védelmükbe. A páros forgással járó felszabadultabb táncmód egyéb kísérőjelenségei, formulái alapján pedig a csalogatós párosnak a korábbitól eltérő új típusát ismerhettük meg. A zárt összefogódzás és páros forgás ugyanis e szerelmi táncnak az a központi magja, mely köré a csalogatás jellemző, új {6-354.} formákkal kiegészült mozzanatai csoportosultak. Ilyen, e csalogatós típus szerves részét alkotó mozzanat a nők ujj alatti forgatása, melynek egyik közismert korai ábrázolása Urs Graf 1525-ös datálású tollrajza. Ezt a formulát, a forgós, forgatós karakterű páros táncok egyik általános, elterjedt motívumát láthatjuk a kor egyéb ábrázolásain is.

A másik jellemző és a zárt összefogódzású páros forgásból szervesen következő csalogatós formula az egymás kerülgetése, az egymástól való elfordulásoknak az a zártabb módja, ahogy ezt Albrecht Dürer 1514-es évszámmal jelölt műve ábrázolja.

Míg Urs Graf és Dürer idézett rajzai a forgós-forgatós páros táncnak csak egy-egy részletét örökítették meg, addig Pieter Bruegel képei mintegy összegezik a felszabadult páros jellemző mozzanatait, csalogatós formuláit. A paraszti mulatságot bemutató művein szinte mindegyik táncospárt más-más helyzetben ábrázolja, érzékeltetve, hogy nem egyöntetű és kötött, hanem rögtönzött, egyéni páros táncról van szó. A különböző pillanatok a felszabadult csalogatós páros legjellemzőbb mozzanatai, formulái, melyek visszatérő témaként jelennek meg az egyes képeken, így az egymással szemben táncoló férfi és nő alakja, a táncosnő táncba vonása, a kézfogással táncolás, az egymást kerülgető kifordulások, elfordulások (mégpedig a már említett zárt formában) és a szoros összefogódzás, páros forgás.

Bruegelnek ezek a szintézist nyújtó művei szerencsére nem állnak egyedül a kor képzőművészetében. E csalogatós formuláknak ugyanilyen sodró lendületű megfogalmazását láthatjuk Theodor de Bry paraszttáncot megörökítő alkotásán is (39. kép). Az egymást kerülgető kifordulások különböző változatai jelzik, hogy ez a formula lehetett e csalogatós páros legjellemzőbb vonása. Ezt egészítette ki a nő emelése, a szembe táncolás és a zárt összefogódzású páros forgás.

Szervesen kapcsolódik a 16. századi nyugat-európai ábrázolásokhoz a páros tánc hazai történetének egyik korai, 17. századi dokumentuma, mely ugyanennek a táncmódnak egyik jellemző mozzanatát örökítette meg (38. kép).

A tánctörténeti ábrázolások jelentik tehát számunkra azt a döntő bizonyítékot, melyek egyértelműen és híven tükrözik a zárt összefogódzással párosuló csalogatós típus egyes összetevőit, korai formáját. Ezekkel együtt nyernek értelmet e páros tánc szélsőséges vonásait korholó és elítélő írások, dokumentumok. Ezek egyes kitételeiben felismerhetjük e csalogatós páros főbb vonásait, gondolunk például a nő forgatására, átvetésére, a guggoló mozgásra s a nő kiforgatására. Ez utóbbit a hazai források közül a Fanchali Jób-féle kódex így említi: „Karjánál fogva két kezem azki forgatta.”

További adalékként még Nánási István leírására hivatkozhatunk, aki a fogós, forgatós páros táncokra oly jellemző mártogatást (gyökkentést) és hajladozást említi: „Dávid a muzsika szerszámokat nem pengette a formára, mely szerint cifrábban tudna kerengeni, hajladozni, gyökenteni, toppantani, mint ti” (idézi Réthei Prikkel 1924: 59.).

A Vásárhelyi-daloskönyv táncnótája pedig a csalogatós típusra emlékeztető formulát szövi a páros táncot felidéző szerelmi vallomásba:

	Csudálatos szép térdeknek

	Ékesen hajlása,

	Mint angyalnak még régenten

	Földre leszállása,

	{6-355.} Kézhez magát szép adása,

	Nyárban mint szőlő nyílása,

	Neki újulása.


	(idézi Stoll 1956: 98)


A forgós páros, s az ezzel egy tőről sarjadó csalogatós típus tánctörténeti megjelenése és szerepe azonban nemcsak annak a nagy hatású áramlatnak a kezdeteként érdemel figyelmet, melyben az egyéni páros táncok típusai, s ezen belül a magyar tánchagyomány forgós-forgatós karakterű táncai is gyökereznek, hanem mint a korábbi hagyomány átértékelésének, átalakulásának a korszaka is. Az európai tánckultúra történetének ebben a szakaszában alakulhatott ki ugyanis számos olyan forma, melyben ötvöződnek a korábbi hagyományra utaló és az új táncmód hatását is tükröző vonások. Az új magatartásformával együtt pedig a táncélet és táncos szokásgyakorlat is módosulhatott.

Minderről természetesen csak közvetve tájékoztatnak a szűkszavú források, de néhány adalék és utalás alapján megkísérelhetjük egyes, a mai tánchagyományban és táncéletben is kimutatható emlékek ilyen jellegű értelmezését.

E tánctörténeti problémák közül különösen jelentős számunkra az, hogy milyen átmeneti formák jöhettek létre abban a korszakban, amikor a táncéletben még jelentős helyet foglaltak el a kör- és füzértáncok, de már megjelent a forgós karakterű páros is. Néhány eddig vizsgált történeti forrás alapján arra következtethetünk, hogy az átalakulás ilyen jeleként kell értékelnünk azokat a formákat, melyekben a körtánc egyik mozzanataként jelent meg a páros forgás. A körtánccal ötvöződő páros változatos lehetőségeiről tudósít Arbeau munkája is a különböző Branle-ok leírásában. Ez valószínűvé teszi tehát, hogy az így létrejött tánctípusok emléke él a magyar tánchagyományban is. Különösen gazdag változatait őrzik ennek az epizódként megjelenő páros táncnak az énekes-táncos gyermekjátékok s a karikázók egyes változatai (Martin 1979a). Ilyen jellegű történeti tradíció továbbélésének a valószínűségét húzza alá az, hogy a balkáni tánchagyományban is ilyen módon ötvöződik a körtánc és a páros (Wolfram 1962).

A páros tánc fokozatos térhódításának a jeleként kell értelmeznünk azt a formát is, amikor a körtánc és az ezt követő páros alkot egy táncpárt. Ilyen hagyomány továbbélése lehet a magyar táncrendben az, hogy egyes helyeken a karikázó egyúttal tánckezdő szerepet játszik, s ezt követi a páros.

Ugyancsak a forgós párosba torkolló átalakulás egyik összetevőjeként utalhatunk arra az ötvöződésre, amikor a korai tánctörténetben jelentős vonuló páros egyik mozzanataként jelent meg a zárt összefogódzású páros forgás. A 16. századi táncábrázolásunkon is ennek az oldalállásban járt ünnepélyesebb vonuló táncnak a mozzanataként ismerkedhettünk meg a páros forgással (40. kép).

E két összetevő, az oldalt állásban járt sétálós rész és az ezt követő kötetlenebb forgós rész egyúttal olyan jelentős páros forma alapképlete, mely a középkor végi és reneszánsz tánckultúrában a táncpár egyik jellemző típusa lehet. Az elő- és utótánc ilyen tagozódását olvashatjuk ki abból, ahogy „A tánc ördöge” szerzője az utótánc rendezetlenségét és az ebben uralkodó felszabadultabb táncmódot kárhoztatta. S e kétrészes páros táncnak ezt a kettős arculatát jellemzi életszerűen a tánchoz kapcsolódó egyéb kísérőjelenségekkel együtt Johann Münster 1594-es, táncellenes munkája is. Leírja a felkérés szabályait, gáláns formáit, az elutasítást s a tánckezdő csókot, majd a két táncrészt jellemzi. {6-356.} Hangsúlyozza az előtánc méltóságteljes voltát, s azt, hogy ebben nem történik annyi illetlenség, mint az utótáncban. A táncnak erre a nyugodtabb formájára utal az is, hogy több lehetőséget nyújt a beszélgetésre és társalgásra. Azt pedig, hogy valóban vonuló táncról van szó, jól érzékelteti az a megfigyelése, hogy a terem végén az egymást követő táncospárok megfordulnak. A két rész között rövid pihenő van, s ezután kerül sor a rendezetlen formában járt s illetlenségekkel fűszerezett utótáncra. Ennek a felszabadultabb magatartásnak a jellemzője a síposra szórt káromkodás is, ha előbb hagyta abba a nótát vagy túl hosszan játszotta azt (Böhme 1886).

E párostánc-típus kettős tagozódásával, a két rész eltérő karakterével az európai tánctörténet egyik jelentős és szívósan tovább élő hagyománya, amint ezt a társastáncok története és a táncfolklór is bizonyítja. Ezt a sémát, a szerelmi páros e kettősségében rejlő sajátos dramaturgiáját őrzik a német nyelvterületen is azok a régies páros táncok, melyekben a nyílt összefogódzású előtáncot a forgós karakterű utótánc követi. A Kárpát-medence páros táncai között is megtaláljuk ezt a régies típust, elsősorban az erdélyi magyar és román tánchagyományban.

A páros táncok történetében oly jelentős fordulat, a zárt összefogódzású páros forgás térhódítása egyúttal a táncillemben, a tánchoz kapcsolódó szokásokban is tükröződik. Ilyennek tekinthetjük a tánckezdő csókot, melyről az európai és hazai források egyaránt megemlékeznek. S hogy a 18. század második felében is szerves része lehetett még ez a páros táncnak, arra Gvadányi József egyik megjegyzése alapján következtethetünk, amikor a verbunkot követő forgós párosról szól:

	Megkaptam derekát, jól által kótsoltam

	De mivel otsmány volt, őt meg nem csókoltam.


	(Gvadányi 1793: 87)


Ugyancsak a felszabadultabb táncmódhoz kapcsolódva alakulhatott ki a tánc megköszönésének az a szokása, hogy befejezésként a legény magához szorítja a leányt, sőt egy kissé meg is emeli (Karsai 1958). S ugyanide sorolhatjuk a tánc szünetében is megengedett fesztelenebb magatartást, azaz hogy egymás ölébe ülnek a táncospárok (Faragó 1946), ahogy ezt már Johann Münster is felhánytorgatta.

Figyelemre méltó e páros tánchoz kapcsolódó felszabadultabb magatartás szempontjából az is, hogy a gyimesi csángóknál a lakodalmi marson kívül egyedül a kettős az a tánc, melyben megengedett a férfiak vaskos szövegű ujjogatása (Kallós–Martin 1970). S talán ilyen jellegű hagyományra, a történeti forrásokból megismert szabadosságokkal rokon jelenségre utalnak dudanótáink nyomdafestéket nem tűrő szövegei is.

A táncos szokások közül még meg kell említenünk a történeti ábrázolásokon is szereplő táncba vonást, amint a férfi kézen fogva húzza párját. Lőrincrévén a táncba vitel egyik módja, hogy a bejárat előtt álló lányokat a legények kézen fogva vezetik be a tánchelyre. Ezzel rokon az a Szeged környéki szokás is, hogy a kocsma előtt várakozó leányokat egy legény kendőnél fogva húzta be a tánchelyre, s osztotta szét a páros tánchoz. A tánckezdés egyik, ma már szórványosan élő formája (Rábaköz, Nyugat-Dunántúl, Dél-Alföld, Erdély), hogy a férfi karja alatt megforgatja a nőt, valószínűleg a forgós-forgatós karakterű páros táncok egyik kísérőjelenségeként terjedt el, amint erre az osztrák párhuzamok is utalnak (Wolfram 1951).

{6-357.} E táncformához kapcsolódó szokásként követhetjük nyomon a 18. századtól a pár átadásának azt a módját is, melyet Gvadányi idéz a friss párosról szóló leírásában:

	Sok legény előttem a lyányt fordította,

	Szálok kendnek: hozzám e szókat szólotta,

	Átadom szívessen, mint másét: mondotta,

	Mint a hintókerék forog: kiáltotta.


	(idézi Réthei Prikkel 1924: 60)


Ugyanezt a formulát őrizte meg egy gyömörei (Győr m.) verekedés körülményeit vizsgáló jegyzőkönyv 1842-ből. A tanúvallomások szerint az egyik szolgalegény társaival átment az Öreg utcai legények kocsmájába, ahol éppen tánc volt. Az illendőség szerint néhány tánc után távozniuk kellett volna, erre a táncra viszont úgy került sor, mondja a vallomás, hogy „ott valaki egy leányt hozzám ugratván, ezzel táncolván…” jutott párhoz. Ez volt a kezdete a később elfajult látogatásnak (Pesovár E. 1967a: 119).

A közelmúltban pedig Tyukodon (Szabolcs-Szatmár m.) még így élt a bálok rendjében ez a szokás: „Ha idegen legény vetődött a bálba nem mert táncost ’felvenni’, mert nem tudta, hogy ki a jó táncos. Ekkor a falubeli legények, elsősorban a bálgazdák, táncoltak egyet egy leánnyal az idegen legény előtt és odavezették, átadták a nézelődőknek” (Pesovár F. 1954: 15).

A lakodalomban szokásos táncrendezés módja, a táncosokat párosító osztótánc is valószínű, hogy a forgós páros tánchoz tartozó szokáskeret része. Az osztótáncra a lakodalom egyes szertartásos mozzanatai (menyasszonyfektető gyertyás tánc, menyasszonytánc) vagy az általános tánc előtt került sor még a közelmúltban is Északkelet-Magyarországon, a Bakonyban, illetve a Dél-Alföldön. A vőfély e táncot irányító szerepében a táncvezetőnek azt a nyugat-európai gyakorlatát ismerhetjük fel, mely tánctörténeti forrásainkban a lengyel táncokhoz kapcsolódva jelent meg a 17–18. században. Az idegen hatást tükrözik a felső-Tisza-vidéki osztótáncok nyugati eredetű dallamai is.

A forgatós, forgatós karakterű páros tánc formai sajátosságai és a szerelmi páros felszabadult magatartását jellemző történeti források s az ezt kísérő egyéb jelenségek alapján kirajzolódik tehát annak a táncáramlatnak kezdeti időszaka, mely a társastánc és néptánc további történetét meghatározta. E kezdeti szakaszra tehető a csoportos formákkal ötvöződő vagy ezekhez kapcsolódó forgós páros táncok kialakulása és az egyéni forgós-forgatós páros táncok minden korábbi hagyományt háttérbe szorító elterjedése.

FORGÓS-FORGATÓS PÁROS A TÁNCHAGYOMÁNYBAN

A 16. századtól nyomon követhető táncáramlat jelentőségét a történeti forrásoknál hívebben tükrözi a tánchagyomány, a szinte egész Európában megtalálható forgós-forgatós páros táncok sora. Ez alapján méltán tekinthetjük ezt a típusú szerelmi párost az újkori európai tánckultúra egyik legjellemzőbb vonásának.

A nyugat-európai, illetve nyugati típusú tánckultúrákban azonban ma már ezt a párostánc-hagyományt is elsősorban az egyöntetűen járt, kollektív formák őrzik. A korábbi {6-358.} individuális forgós-forgatós páros csak a peremterületnek tekinthető norvég és svéd táncfolklórban, szigetszerűen pedig a tiroli és svájci tánchagyományban élt tovább.

Az egykor elemi erővel megjelenő és rohamosan elterjedő individuális forgós-forgatós páros is hozzáidomult tehát a nyugat-európai tánckultúra általánosabb érvényű irányzatához, a csoportos és szabályozott táncmódhoz.

Ezzel szemben a forgatós-forgós páros is megőrizte egyéni karakterét a Kárpát-medencére általában jellemző rögtönző táncalkotás és táncmód keretében. Szinte egyértelműen érvényes ez a magyar, szlovák, gorál változatokra, s jellemzőnek mondhatjuk az erdélyi magyar és román párostánc-hagyományra is.

Ugyancsak számottevő az individuális páros szerepe a magyar és szlovák tánckultúrával érintkező keleti morváknál, s bizonyos mértékig megőrizte ezt a hagyományt a hazai németség is.

A Kárpát-medencében és az ezzel érintkező területen található forgós-forgatós karakterű páros táncok egymásba fonódó és rokon változatai arra figyelmeztetnek, hogy viszonylag egységes párostánc-hagyomány jegyeit őrzi a magyar, román, szlovák, gorál és kelet-morva táncfolklór. Nyilvánvaló tehát, hogy csakis e nagyobb kulturális egység tanulságai alapján vállalkozhatunk a csárdást megelőző páros táncok bemutatására, a 16–18. századra tehető korszak körvonalazására.

Indokolttá teszi ezt a kitekintést e párostánc-típus vitalitása, a változó ízlést hajlékonyan követő átalakulása is. A magyar nyelvterület nagy részén ugyanis új táncstílusunk páros tánca, a csárdás, már szinte teljes egészében magába olvasztotta a korábbi hagyományt. Az erdélyi magyar és a szomszéd népek táncfolklórjában is egymásba mosódik a forgós-forgatós páros táncok különböző történeti rétege, de még egymás mellett él a régebbi tradíció a már részben vagy egészen csárdásnak nevezhető formákkal. Így a feltehető történeti folyamatra, s a forgós-forgatós párosnak a Kárpát-medence tánckultúrájában betöltött korábbi szerepére a régebbi hagyományt még felismerhetőbben őrző erdélyi magyar és román, valamint a szlovák, gorál és morva változatok alapján következtethetünk.

A magyar és szomszéd népek tánchagyományában élő forgós-forgatós páros táncok legősibb rétegébe azokat a típusokat sorolhatjuk, melyekben a páros táncok korai hagyományával ötvöződtek a felszabadult szerelmi páros jellemző formulái. Ilyennek tekinthetjük a gyimesi csángók jártatósból s sirülőből álló kettősét, mely lényegében a középkori hagyományt idéző lassú vonuló táncból és a forgós karakterű utótáncból áll.

A tánchoz játszott hangszeres jellegű kanásznótadallamokhoz a gardon szinkópás ritmusú ([image: image1]) kísérete járul, s ezt a tánc is követi. A kettős menete a következő:

„A mérsékelt tempójú jártatósban a párok egymás mögé oszlopban felsorakozva – ha sokan vannak, teljes kört formálva – táncolnak. A férfi és nő egymás mellett áll fel, a legény jobb kézzel a leány balját, vagy kézben tartott zsebkendőjét fogja. A táncteremben lassan körbe haladnak az óramutató járásával ellentétes irányban. Előre nagyobb, hátra kisebb lépésekkel, a lépés irányba ide-oda fordulgatva, lassan halad előre a tánc, vissza-vissza lendülő ingamozgással. A férfiak a színkópás dobogó lépésükbe szinte bele görnyednek, míg a nők könnyed lendületes ingamozgással mintegy félkörívben kerülik a férfiakat. A jártatós teljesen egyöntetű, csupán jelentéktelen egyéni lépésváltozatok színezik.

A gyorsabb tempójú második részben, a sirülőben a szabályos oszlopos körforma {6-359.} felbomlik, a párok szabadon szétszóródnak a tánctéren, s a kézfogást zárt, csárdásszerű tartás váltja fel. A lépések most is követik a színkópás alapritmust, de egyenként szabadon variálódnak a motívumok. A páros forgás és az előre-hátra mozgó motívumsorok váltakoznak. Mindig jobbra-balra-jobbra, egymásután összesen háromszor forognak. A forgásváltásoknál némelyek rövid időre egymást eleresztve ki is fordulnak. A forgást előre-hátra lépegetés követi, miközben a férfiak intenzívebben figuráznak” (Kallós–Martin 1970: 217–218).

A tánc kettős tagozódása, a szabályozott lassú és oldott gyors rész, egyértelműen idézi tehát a nyugati tánckultúra régies páros táncát. S alátámasztja e páros történeti múltjára következtető feltevésünket az is, hogy Erdély peremterületének egyik jellemző tánctípusa. A gyimesi csángókon kívül ugyanis még a Keleti- és Déli-Kárpátokon, valamint Moldva nyugati és a Havasalföld déli részén találunk rokon formákat de doi, hai de a doi, breaza, ungareasca, ardeleana stb. néven.

A kettőssel rokon szerkesztést, s e régies táncrend egyes jegyeit idézi a gyimesi csángók lassú és sebes magyarosa is. A tánc körbehaladása, s az a gyakorlat, hogy a zenekar előtt történik a figurázás, miközben a párok egymás mögött sorakozva várakoznak, ugyancsak a páros táncok korai világát őrzi. S a táncrendnek ez a formája rajzolódik elénk a mezőségi lassú és sűrű magyar régebbi gyakorlata alapján is:

„A mostani fiatalok össze-vissza járják a lassút. Régen összefogóztunk szépen kettesével, mint amikor a csárdást járják. Körbe álltunk s úgy jártuk. A körön belül a lányok, s kívül a legények. Mindenki egyszerre lépett jobbra is, balra is. Mikor a cigány elé értek, a leány a legény vállára tette az egyik kezét, s a másikat leeresztette maga mellé. A legény egyet figurázott a cigány előtt. Utána forogni kezdtek s aztán tovább mentek. Mindenki rendre ment a cigány eleibe, mint ahogy szokás most is a csárdásba.”

A lassút követő sűrűben pedig a következő volt a tánc rendje:

„Ezt már nem körbeállva járták, hanem csak úgy rendre mentek a cigány eleibe. Ez most is így van. Több pár egyszerre is odamehet, ha akar. A lányok mind csak úgy leeresztik az egyik kezüket. A legények füttyögetnek, verik a csizmaszáraikat. Úgy döngetik a földet, hogy szakad bé alattik. Ha többen vannak egyszerre csinálnak minden figurát. Miután kitáncolták magukat, forogni kezdenek s tovább mennek, helyet adva a többieknek. A jó táncosok ki is eresztik egymást, s úgy járják szembe, hogy a lábik nem éri a földet. Ezt vaj egy-kettő ha tudja járni” (Kallós 1964: 243–244).

Az európai tánctörténet ugyancsak nagy múltú hagyományával, a két nővel járt hármas formával fonódik össze a forgós-forgatós páros két jellemző mozzanata, a nő ujj alatti forgatása, kifordítása és a zárt forgás a román táncfolklór vonuló táncában, a purtatában (jártatósban), a forgós karakterű dél-erdélyi invîrtitában (forgatósban).

Az egyöntetűen járt purtatában, az előre-hátra ringó ünnepélyes vonulás ismétlődő formulája a nő kiforgatása, az invîrtita dél-erdélyi változataiban pedig a pihentető, lépegető részhez kapcsolódik az irányt váltó páros forgások sorozata. S ugyanezek a formai sajátosságok jellemzik a purtata és forgós invîrtita egy nővel járt változatait is.

A táncrendben egymást követő két tánctípus egyúttal ugyanazt a kettős szerkezetű, vonuló és forgós formát idézi, mint a gyimesi csángók jártatósa és sirülője.

Szervesen kapcsolódik még az eddig bemutatott erdélyi páros táncokhoz a mezőségi magyarok kihalóban lévő, aszimmetrikus zenére járt egész lassú páros tánca. Erre a rokonságra utal az, hogy a lassú vagy cigánytánc (Martin 1970–1972) néven ismert páros sántító ritmusú sétáló lépésekből és forgásból áll. Kiegészíti a régies párosról és táncrendről {6-360.} alkotott képet azzal is, hogy néhol a zenekar előtti közös éneklésből, a karéjból bontakozott ki ez a páros forma.

A részben még csoportos vonásokat őrző páros táncokkal szemben már egyértelműen az egyéni és csalogatós páros jegyeit ismerhetjük fel az erdélyi forgatósokban. Ezt a típust képviseli a magyar tánchagyományban a Székelyföldön és a Mezőség keleti részén elterjedt marosszéki, korcsos vagy vetélős, mely a csárdás lassú és friss része közé ékelődve középgyors párosként foglalja el helyét a táncrendben. A kanásztánc lüktetésű hangszeres dallamokra járt, sűrített szerkezetű, virtuóz páros formulái: a nő átvetése, kiforgatása, az egymást kerülgető kifordulások, s a nő forgásával egyidőben a férfi villanásnyi külön figurázása.

Kísérőzenéje, formulái, szerkezeti sajátosságai alapján ugyanebbe a típusba tartozik a közép-erdélyi románok invîrtitája (forgatósa) is.

Az Erdélyre jellemző forgós-forgatós táncok mellett a gorál, szlovák és kelet-morva változatok is számos olyan régies vonását őrzik e páros táncoknak, melyek kapcsolódnak a már bemutatott típusokhoz, vagy kiegészítik az ezek nyomán kialakult képet (Tóth, Š. 1967).

A már megismert típusok közül a kimondottan forgós karakterű párost és a két nővel járt hármas formát megtaláljuk ezen a területen is. Forgós párosként a gorál vidék rowný (egyenesen) nevű középgyors páros táncára hivatkozhatunk, mely egylépéses csárdásmotívumból és sima forgásból áll. Ugyanilyen a mérsékelt tempójú šuchana is, mely lassú egylépésből és irányt váltó forgásból tevődik össze.

A Gyetva-vidék páros táncai közül a valanyt (hajlongva) sorolhatjuk ebbe a kategóriába. Ez lépő forgásból áll, miközben a táncosok derékból jobbra-balra hajladoznak.

A forgós-figurázó típust, melyben a figurázó rész alatt is megmarad a tánc zártsága, a liptói gyors tempójú do vyskoku (magasba) képviseli a szlovák tánchagyományban.

A forgós karakterű, két nővel járt hármas változataként a felső-liptói do krutura (körbe forgásba) hivatkozhatunk, mely ringó egylépésből és ugrós forgásból áll, s két nővel járt formája is van a goralskynak (gorálos), valamint a Felső-Garam mentén divatos do hore (felfelé) nevű páros táncnak. Ez utóbbiak azonban már nem a kimondottan forgós karakterű párost, hanem a férfi és nő külön figurázásával is átszőtt párelengedős típust képviselik.

Ebbe a párelengedős kategóriába tartozik a goralsky és a do hore mellett a Gyetvavidék lassú tempójú tánca, a suchom (csoszogva), és a valamivel gyorsabb hore (fel) és drgom (lökdösődve). S ugyanilyen típusú páros Liptóban az o sebe (magányosan), a zempléni do krutu (körbe forgásba) vagy csárdás, továbbá a sárosi do šaflika (sajtárba) és krucena (forgatós). A három utóbbi eltérő karakterét a párelengedős figurázásban megjelenő csapásolás jelzi.

A kelet-morva páros táncok közül a forgós karakterű sedlacka – paraszttánc (Jelínkova 1960) gyarapítja további típussal e felsorolást. A nő átvetése, kiforgatása és vezetése, valamint a villanásnyi külön figurázás jellemzi e páros egyes változatait.

Az erdélyi magyar és román, valamint a szlovák, gorál és morva tánchagyományban élő forgós-forgatós páros táncok alapján kirajzolódnak tehát a csárdást megelőző történeti periódus legjellemzőbb típusai, melyek a páros forma lényegét meghatározó konstrukciós elvek alapján a következők:

1. Kimondottan forgós karakterű páros. Ebben a tánc legjellemzőbb összetevője a zárt összefogódzású páros forgás, s csupán bevezető vagy pihentető része a lépő.

{6-361.} A forgós karakterű párosok közé sorolható a dél-erdélyi invîrtita (forgató), a Keleti- és Déli-Kárpátok, valamint az érintkező területek román páros táncai. A szlovák tánchagyományban pedig a rowný, a šuchana és a valany képviseli ezt a típust.

2. Forgós-figurázó páros. Jellemzője, hogy a zárt összefogódzású páros forgás mellett már jelentősebb szerepe van a férfi figurázásának, de eközben nem távolodik el a nőtől. Ilyen konstrukciós elv érvényes a gyimesi csángók táncaira, bizonyos mértékig átüt a mezőségi magyar és román páros táncokon, s rokon karakterű a szlovák do vyskoku. 

3. Forgatós karakterű páros. Változatai megtartják a viszonylagos zártságot, hiszen az átvetés, kiforgatás, a nő körülvezetése nem jelent számottevő eltávolodást, és a külön táncolás is csak villanásnyi időre jelenik meg a sűrűn szerkesztett folyamatban. Idesorolhatjuk a dél-erdélyi román haleganát (hátszegi), mely a tánctípus legegyszerűbb formája, a közép-erdélyi román invîrtitát, a székelyek és kelet-mezőségi magyarok forgatósát, a morva sedlackát.

4. Párelengedéssel, külön figurázással kiegészült forgós páros. Változatait a gorál és szlovák táncfolklór alapján ismerhettük meg. Ilyenek a felsorolt táncok közül a goralsky, a do hore, a hore, drgom és o sebe, továbbá a do krutu, a do šaflika és a krucena. 

E négy típus közül a forgós és forgós-figurázó páros elterjedése már önmagában is arra utal, hogy a vizsgált táncáramlat, a zárt összefogódzású páros egyik korai hullámaként ez a forma jelenhetett meg a Kárpát-medencében. Erre következtethetünk az alapján, hogy Erdélyben és Szlovákiában is elsősorban a hagyományőrző peremterületek jellemző tánca.

Egybevág feltételezésünkkel az előző fejezetben idézett történeti források tanulsága is. Elsőként ugyanis a zárt formáról adnak hírt, amikor a táncdivat megjelenéséről tájékoztatnak.

Alátámasztja ezt az elképzelésünket, hogy éppen ez a két típus az, mely a korábbi hagyományt képviselő vonulós és hármas formával ötvöződött. S ezt a tánctörténeti feltevést igazolja a küzdő karakterű páros néhány olyan változata, mely a forgós páros e korai formájával egészült ki. Az eszközzel járt változatot ismét a gorál vidékről ismerjük, s a magyar pásztorok csárdás karakterű páros botolójára is rokon tradíció emlékeként hivatkozhatunk. Az eszköz nélküli küzdő karakterű és forgós páros jegyeit egyesítő típust pedig a goralskynak azok a változatai képviselik, melyekben az egymást űző csalogatáshoz kapcsolódik a gyors páros forgás.

A 3. típus, a viszonylag zárt forgatós előzményeit is felismerhetjük a 16–17. századi tánctörténeti emlékekben, s egyik legjelentősebb korai dokumentuma Theodor de Bry (1526–1598) ábrázolása. A zárt forgás és a nő magasba emelése mellett jól szemlélteti e képsor a forgatósra oly jellemző, egymást kerülgető csalogatás mozzanatait. Ilyen jellegű páros egykori szerepét és jelentőségét támasztják alá a délnémet és osztrák tánchagyományban is meglévő rokon formulák, valamint az ugyancsak forgatós karakterű norvég páros táncok.

Ugyancsak régies vonása a forgatós párosnak a tánc karakterét meghatározó oldaltállás. Ez a páros táncok korai történetének arra az alapképletére utal, mely az erdélyi és nyugat-európai vonulós táncoknak jellemző vonása, s megőrizték ezt az erdélyi forgós-figurázó páros változatai is.

A forgatós páros főbb formulái is felismerhetők tehát a 16–17. századi forrásokban, de e formulák sűrített megjelenése, a virtuóz technika és az ezzel összhangban álló, kiművelt szerkesztési elvek már a Kárpát-medence régi stílusának érett szakaszáról tanúskodnak.

{6-362.} A forgós-forgatós páros e három típusa alapján egyúttal kirajzolódik egy olyan fejlődési sor, mely a kimondottan forgós karakterű párostól a forgós-figurázó különböző fokozatain át a legfejlettebb formát képviselő forgatósba torkollik.

Ezt a Kárpát-medence egész területén kimutatható fejlődést, a forgós-forgatós páros e zártabb formában variálódó láncolatát ma is szerves egységként és uralkodó tendenciaként ismerhetjük meg az erdélyi tánchagyományban. A zártabb karakterű forgós-forgatós párosnak ez a szerves fejlődése érvényesült Erdélyben az új stílusú páros kialakulásában is.

Emellett egy másik fejlődési vonalat is feltételezhetünk a negyedik típus, a számottevő külön figurázással átszőtt csalogatós forgós páros gorál és szlovák változatai alapján.

Ezek közül a legrégebbi a két nővel járt, párt váltogatós forma (a goralsky változatai, o sebe), melyben a csalogatós páros egyik előképének tekinthető hármas tánc él tovább.

A következő típus az a külön figurázással járt csalogatós páros, melyben csak a tánc befejezéseként kerül sor a páros forgásra (ugyancsak a goralsky és o sebe egyes változatai).

S zárja a sort a csalogatós párosnak az a típusa, melyben a külön figurázást rondószerű visszatéréssel váltja a páros forgás. (Ilyen a szlovák páros táncok jelentős része.) Ezt a típust örökítették meg a 18. század második feléből származó történeti forrásaink is, melyekre azonban már mint a csárdás közvetlen előzményeire hivatkozunk fejezetünk következő részében.

Az erdélyi magyar és román, valamint a gorál, szlovák és morva táncfolklórban megragadható közös jegyek alapján kirajzolódnak tehát az egész Kárpát-medencét meghódító forgós-forgatós páros táncok alaptípusai és a 16. századtól nyomon követhető táncáramlat főbb körvonalai.

Ezen belül a zártabb egységet és hagyományosabb struktúrát őrző erdélyi tánckultúra nemcsak a korábbi hagyományra utaló jegyeket (vonuló páros, a forgós figurázó és forgatósra is jellemző oldaltállás) őrizte meg, hanem a táncélet zártabb rendjét, a szvitszerű táncciklust is. Ez utóbbinak jelentős szerepe lehetett abban a szerves fejlődésben, melyről az itt élő páros táncok egymásba fonódása tanúskodik. Gondolunk itt a szvitszerű komponálás rondó elvére, mely úgy valósul meg, hogy a bevezető férfitánc után a páros táncok mint egymás variált és továbbfejlesztett változatai jelennek meg a táncciklusban (Martin 1970a).

A gorál és szlovák táncfolklórban uralkodó csalogatós-forgós típusról is elmondhatjuk, hogy a korábbi hagyományban gyökerezik, hiszen stílusjegyei, valamint udvarló-szerelmi formulái egyaránt a küzdő karakterű és ugrós páros alapján körvonalazott történeti réteg továbbélésére is utalnak. Ugyancsak a korábbi szokásgyakorlat, illetve táncrend emlékeként tarthatjuk számon a tánckezdő előéneklést. A nagyívű táncciklussal szemben azonban már az oldottabb táncrend a jellemző, melyben az előéneklés és az azt követő táncolás, illetve a lassú és gyors táncpár alkot kisebb szerves egységet. Egyes esetekben ez az előéneklés és a tánc lassú, lépegető része egybeesik, máskor az előéneklést követi a közepes vagy gyors tempójú páros. A legteljesebb formában pedig az előéneklés és a férfi figurázása vezeti be a páros táncot (Zálešák 1964).

Úgy tűnik tehát, hogy a páros táncok egyes típusainak uralkodó szerepét meghatározza a táncélet és táncrend zártabb vagy oldottabb formája. Ez az összefüggés is jelezheti tehát a történeti fejlődés egyes fázisait, illetve utalhat a mai struktúra alapját képező történeti korszakra.

{6-363.} Ebben az esetben az erdélyi tánckultúra szvitszerű táncrendje és a táncrendben szereplő táncok is igazolják azt a feltevésünket, hogy a forgós-forgatós páros történetének korai szakaszára ez alapján következtethetünk. Így a középkori hagyománnyal ötvöződött formákon kívül emellett szól a táncciklus gyakorlata is, hiszen a középkorban még csírájában meglévő proporciós táncpárból a reneszánsz, majd a barokk idején alakult ki a többtételes táncszvit (Martin 1970a).

A napjainkig érvényben lévő ciklikus szerkesztés egyúttal megmagyarázza a táncrendnek és a táncformáknak azt a szerves fejlődését, mely az újabb és újabb hatásokat is e szerkesztési és alkotói elvek szellemében hasonította magához.

Ezzel szemben – amennyire a kutatás mai állapotában ez megítélhető – a csökkentett és lazább szerkezetű táncrend jellemző a Kárpát-medence többi részére. A táncélet e struktúrája alapján is arra következtethetünk tehát, hogy az ebben uralkodó szerepet játszó, oldottabb karakterű csalogatós-forgatós páros már az új stílust megelőző történeti periódus egyes jegyeit őrzi, az új stílusba hajló történeti folyamatot jelzi.

