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PURISTÉ, INOVÁTOŘI A VYTVÁŘENÍ OBRAZU 
FOLKLORNÍ TRADICE: FOLKLOR JAKO DOBOVÁ
KULTURNÍ REPREZENTACE

Martina Pavlicová – Lucie Uhlíková

Hledání souvislostí s purismem a inovátorstvím ve vztahu k folk­
lorní tradici není jednoduché, neboť obě tendence jsou její imanentní 
součástí, podobně jako u jakékoli jiné tradice. Jednodušší je to 
samozřejmě v oblasti folklorismu, kdy dramaturgické linky, jsou-li 
promyšlené a uvědoměle realizované, i na první pohled mohou ukázat 
dvě cesty: tu, jež se vztahuje k pramenům a jejich respektování, a tu, 
jež preferuje inspiraci folklorem a vlastní kreativitu. V „mainstreamu“ 
folklorismu se občas tyto linie ztrácejí a bez hlubšího studia je obtížné 
určit, co dnes mnohé projevy prezentují. V současných etnokulturních 
tradicích1 se pak oba přístupy úspěšně prolínají, přičemž jejich 
rozlišování je pro jednotlivé komunity okrajovou záležitostí – 
důležitý je konsensus v  oblasti vkusu nositelů a také legitimizace 
tradice. Velmi trefně to vyjádřil Joseph Grim Feinberg, když napsal, 
že ten, kdo vstoupí do sféry folkloru, musí jej také transformovat 
a učinit jej svým vlastním (Feinberg 2009). Ale ještě předtím, než 
se dostaneme k  tomuto problému, je potřeba se podívat na historii 
vztahu společnosti k lidovým tradicím detailnějším pohledem. 

Od bezmezného obdivu romantických sběratelů se zájem českých 
intelektuálů v 19. století posouval postupně k reálnějším pohledům 
na lidovou kulturu a život venkovského lidu. V průběhu století se 
sice našly výjimky, které romantický náhled tolik nesdílely, byly 
však spíše minoritním názorem. Pocházely z  pera náhodných 
zapisovatelů (např. v  rámci tzv. guberniálního sběru2), případně 

1. 	 Míněno v tradicích, jež se odkazují k tradiční lidové kultuře, třeba i jen symbolicky – 
srov. Pavlicová – Uhlíková 2024.

2. 	 Projekt realizovaný v rakouských guberniích (Horní a Dolní Rakousko, Štýrsko, 
Tyroly, Ilýrie, Dalmácie a české země) především během roku 1819, na jehož konci 
bylo shromážděno přibližně tři a půl tisíce písní, tanců a zápisů instrumentální hudby 
převážně lidové provenience. Akce přinesla velmi různorodý materiál od tradičních 
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originálních osobností tolik nezatížených oficiálními dobovými 
názory (Jan  Jeník  z  Bratřic3) nebo bystrých pozorovatelů života 
lidu (např. Božena Němcová či Jan Neruda). V  posledních dvou 
desetiletích 19. století, kdy se v  českých zemích formuje odborné 
studium venkovského lidu a jeho kultury, začínají první soustředěnější 
cesty zájemců o lidovou kulturu do terénu, které přinášejí reálnější 
vyobrazení každodenního života venkova.4 Protože však většinově 
přetrvávají v mnohém stále romantické náhledy, je třeba si vzhledem 
k  tématu tohoto sborníku položit otázku, kdo je vlastně purista: 
ten, který adoruje lidovou kulturu ve smyslu romantického obdivu, 
či ten, který reálně pozoruje svůj výzkumný terén a předurčuje tak 
možnosti pramenného studia pozdějšího národopisu či etnologie? 
Na první pohled se může zdát, že příklon a zásadní postoj ve vztahu 
k  pramenům je jediný možný. Avšak i sebepreciznější prameny 
pravidelně reflektují realitu jen ve výseči zájmu toho kterého 
výzkumníka. Jsou tedy soustředěny na specifické části lokální 
a regionální kultury, resp. individuálních písňových, tanečních, 
slovesných repertoárů, vybírají z nich to pravé,5 starobylé, originální, 
typické, hodnotné, vzácné (když připomeneme ty nejčastější 
přídomky používané ve folklorních edicích) – tedy materiál 
odpovídající dobové ideové konstrukci označené jako folklor, a to ve 
spojení s esencialistickými představami o duši národa, jeho tvůrčím 
potenciálu i estetických a etických kvalitách jeho kulturních projevů. 
Ať už romantici, nebo realisté – všichni svým zaměřením na tuto oblast 
hudební, taneční a slovesné produkce vytvořili kategorii folklor jako 

lidových písní starší vrstvy přes dobové písně městské včetně písní kramářských, 
zlidovělých a umělých až po árie z klasické hudby či tzv. hanácké opery. Obsahovala ale 
také informace, které tvrdily, že kromě písní kostelních se v dané oblasti žádné zvláštní 
lidové písně nevyskytují (Vetterl 1994: 12; poznámka byla připojena k  soupisům 
z Kostelce, Litenčic, Morkovic, Veselí, Březolup, Uherského Brodu a Vsetína). 

3. 	 Lidová kultura je termín spjatý v českém kontextu se studiem kultury nižších sociálních 
vrstev obyvatel převážně zemědělského (předindustriálního) venkova, méně také 
města. Jde o koncept determinovaný nacionalisticky, ale také sociálně a esteticky.

4. 	 Dochází však také ke sporům mezi staršími a mladšími badateli, kdy se nastupující 
generace snaží „odmytizovat“ pohled na venkov a jeho kulturu. Viz např. Pavlicová – 
Uhlíková 2006.

5. 	 Srov. např. dopis Leoše Janáčka Janu Nepomuku Poláškovi z 23. 2. 1928: „Je nejvyšší 
čas, aby se píseň nasbírala, sice ta pravá dobrá vymře.“ (Vašut 1953: 52)
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kulturní reprezentaci par excellence, neboť svému výběru dali právě 
tento význam. Velmi přesně tuto konstrukci významu definuje Stuart 
Hall v úvodu ke sborníku Representation: Cultural Representations 
and Signifying Practices (1997), který redigoval a napsal do něj také 
důležitou první kapitolu. Hall ukazuje, že „to, jak věci používáme, co 
o nich říkáme, co si o nich myslíme a cítíme – jak je představujeme 
– jim dává význam“ (Hall 1997: 3). Dále hovoří o obrazech, které při 
tomto dávání významu vytváříme, o emocích, které s nimi spojujeme, 
o hodnotách, které jim přisuzujeme, o příbězích i fantaziích, které 
kolem nich utkáváme (Hall 1997: 3–4). Právě ideje spjaté s hodnotami 
a emocemi – a nezřídka i fantazie – provázely amatérské i poučené 
zájemce o folklor v  českých zemích celé 19. století a setkáváme 
se s nimi i ve století následujícím. Posilňovaly je kulturněpolitické 
proudy, které v  konkrétní době bádání o folkloru ovlivňovaly: 
národní hnutí 19. století, čechoslovakismus i zesílený regionalismus 
v  meziválečném období, komunistická kulturní doktrína po únoru 
1948. V rámci formování obrazu tzv. lidové kultury, a zvláště folkloru, 
vždy bylo něco akcentováno a něco naopak shledáno nevhodným 
zaznamenání – nestalo se tak součástí sdílené kulturní paměti a bylo 
vyřazeno z oblasti záchrany pro budoucí generace. 

Sběratelé folkloru jako kulturní mediátoři
V  oblasti sběru folklorního materiálu a také folklorních edic 

zaměřených na hudební a taneční folklor prakticky po celou dobu 
převažoval purismus. O cenzuře materiálu v  této oblasti bylo ve 
sbornících z našeho kolokvia již pojednáno (Uhlíková 2012), 
týkala se však především otázek estetických či etických. Purismus 
se ale vztahoval zejména k tomu, co bylo považováno za lidovou 
(v té době národní, resp. prostonárodní) píseň a jaké parametry 
měla splňovat.6 Inovátorem se tak stával každý, kdo přestoupil 
autoritami definovaná pravidla. Zajímavým příkladem je v  tomto 
ohledu sběratel Josef Černík (1880–1969), v  jehož díle najdeme 
sice na jedné straně romantické názory o duši lidu a jeho písňové 

6. 	 Takto jsou koncipovány všechny české tzv. klasické edice lidových písní – Erbenovy, 
Sušilovy, Bartošovy, Holasovy ad. Jde o specifický výběr materiálu reprezentujícího 
dobovou představu o lidové tvorbě.
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a básnické tvorbě vyvěrající z náhlého hnutí mysli, na straně druhé 
ale také záznamy písní moravských Romů, kterými předběhl dobu 
o několik desetiletí (Uhlíková 2011). Nutno dodat, že národně 
orientované institucionální sběratelství bylo v tomto ohledu velmi 
puristické: skladatel Leoš Janáček (1854–1928) jako předseda 
Pracovního výboru pro českou národní píseň na Moravě a ve Slezsku 
(1905–1918, 1919–1928 byl pak předsedou moravsko-slezského 
výboru Státního ústavu pro lidovou píseň) sice běžně používal pro 
své teoretické vývody materiál slovenský, na Černíkovo upozornění 
týkající se nutnosti studovat romskou zpěvnost na Slovácku však 
nereagoval. A nezajímal se ani o folklor Charvátů žijících na jižní 
Moravě v kulturní symbióze s majoritním obyvatelstvem (českým 
či německým, podle toho, ve které oblasti žili). 

Písně moravských Charvátů naopak neunikly jinému morav
skému inovátorovi písňového sběratelství – Františku Pospíšilovi 
(1885–1958). Jeho aktivity v této oblasti lze stejně jako Černíkův 
zájem o romskou píseň postavit proti Janáčkem řízenému 
systematickému zaznamenávání písňového a tanečního folkloru 
v rámci akce Das Volkslied in Österreich.7 Pomineme-li Pospíšilovy 
fonografické záznamy písňového repertoáru moravských Charvátů, 
které byly motivovány zejména studiem dialektů,8 zaujme nás jeho 
zájem o písně, které česká folkloristika označuje jako pololidové 
– jde jednak o tzv. kramářské písně (písně šířené prostřednictvím 
tisků prodávaných na trzích či podomními obchodníky), jednak 
o do určité míry unifikovaný repertoár9 dechových hudeb, které 
od poloviny 19. století postupně na většině území českých zemí 
vytlačily starší lidové instrumentální sestavy (smyčcové nástroje 

7. 	 Jde o léta 1905–1918. K tomu viz např. Procházková 2006: 36–49.
8. 	 Srov. Sound Documents from the Phonogrammarchiv of the Austrian Academy of Sciences. 

The Complete Historical Collections 1899–1950. Series 11/1. Croatian Recordings 1901–
1936. Wien: Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, 2009.

9. 	 Hudebníci v dechových hudbách hrávali již část svého repertoáru z not. Šlo především 
o nové skladby, často městské provenience – polky, valčíky, mazurky, pochody ad. Lidové 
písně hrály tyto muziky podle předzpěvu, podobně jako smyčcové sestavy či gajdoši 
a cimbalisté, nepřidávali se ale přímo ke zpěvákovi. Nechali zpěv doznít a pak píseň 
opakovali v jiném rytmu: starší taneční písně i písně táhlé tak měnili na polky a valčíky. 
S touto praxí souvisel mj. výrazný nárůst třídobých melodií na Slovácku i jinde.
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s gajdami, muziky s malým cimbálem atd.). Tyto písně byly oblíbené 
u širokých vrstev obyvatelstva bez ohledu na region, díky tištěné 
podobě se zpívaly všude téměř stejně, resp. jejich shodné textové 
i nápěvové varianty nalezneme jak v Čechách, tak na Moravě. Šlo 
o repertoár, který puristé soustředění na tzv. pravou lidovou píseň 
odmítali jako úpadkový, resp. nespadal dle jejich představ do 
esteticky i emočně významově zatížené kategorie lidové písně (v té 
době se termín folklor ještě v  této oblasti nepoužíval). Potvrzuje 
to i Pospíšilova poznámka ve studii Lidové písně fonoautograficky 
na Moravě nasbírané, kde na konto kramářské písně zachycené 
u zpěvačky z  Vlčnova napsal: „Tohoto druhu lidového básnictví 
si naši sběratelé vůbec nevšímali. Neprávem! Při vědeckém studiu 
lidové poesie musíme i k  těmto opovrhovaným kvítkům přihlížeti. 
[…] Faktem zůstává, že lid na venkově rád zpívá tyto písně.“ 
(Pospíšil 1920: 8, pozn. 3) V souvislosti s Pospíšilovým moderním 
názorem, který se v  dalších letech prosadil v  oblasti hudební 
a taneční folkloristiky jako vědecké disciplíny, je na tomto místě 
třeba konstatovat, že ve většině edic, které bychom dnes označili 
jako ovlivněné puristickým přístupem, nalezneme řadu původem 
kramářských písní i zlidovělých písní různé provenience. Jejich 
zapisovatelé si toho však nebyli ve své době vědomi. 

Metodologický purismus ve spojení s  lidovou zpěvností byl 
sice během 20. století v oblasti hudební folkloristiky překonán, při 
detailním prostudování rukopisných záznamů zpěvního repertoáru 
moravského a slezského venkova i křestních listů k  nahrávkám 
uloženým ve fonotéce paměťových institucí včetně Etnologického 
ústavu AV ČR nicméně rychle zjistíme, že snaha zachránit písňový 
folklor coby kulturní dědictví stejně vedla většinu sběratelů 
k  zaměření svých výzkumů na hudebně i textově vyhraněné, 
ve variantách žijící a archaicky působící písně. O tom, že mezi 
nimi bylo množství nově vzniklých autorských ohlasových písní, 
pojednala detailně zejména etnomuzikoložka Věra Thořová (1959, 
1960). Charakterizovala je následovně: „Jsou to vědomé ohlasy 
zašlých dob jak obsahem, tak formou, které usilují o napodobení 
staré písně a zřejmě nemají často jiné ctižádosti, než aby jejich 
dílko bylo od tradičních písní k nerozeznání.“ (Stiborová 1960: 186) 
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Právě poznámka o nemožnosti rozeznat tyto písně od tzv. pravých 
lidových písní nás ale nutí zamýšlet se nad stovkami záznamů písní 
zachycených od tradičních nositelů, které se obecně respektované 
a ve folklorních edicích prezentované kulturní reprezentaci 
podobají spíše méně, a to zejména v  textové složce. Porovnání 
záznamů různých sběratelů z konkrétních lokalit nás někdy značně 
překvapí – jako kdyby měli dva sběratelé před sebou naprosto 
odlišnou pěveckou tradici: ta jedna odpovídá obecně sdílené 
představě o lidové písni, ta druhá prezentuje navíc i velmi osobitý 
a rázovitý repertoár písní, k  nimž nenacházíme varianty, jejichž 
poetika je poněkud odlišná a slovní zásoba někdy značně lapidární. 
Tyto zápisy nás vedou k úvahám o tom, jak reálně vypadala lidová 
zpěvnost, jakou její část nám sběratelé vlastně zachovali, co bylo 
prostřednictvím folklorního hnutí od konce 19. století předváděno 
a oživováno (nejen) na jevištích a předáváno dalším generacím. 

Puristé jednoznačně preferovali prezentaci tradice z jejich úhlu 
pohledu v co nejautentičtější podobě, i kdyby se mělo sáhnout 
k určitým fikcím. Známé jsou např. Janáčkovy snahy prezentovat 
na Lidovém koncertě v Brně v roce 1892 horňácké hudce společně 
s cimbalistou Tomášem Kaláčem z Březůvek nedaleko Zlína,10 a to 
i přes to, že – jak vícekrát napsal etnomuzikolog Dušan Holý – 
„v horňáckých muzikách, kam až paměť sahá, cimbálu nebylo. Pokud 
se zde na něj na sklonku 19. století hrálo, dělo se tak vždy výslovně 
jen na přání přijíždějících intelektuálů. Cimbál, s nímž se setkávali 
v některých jiných národopisných oblastech, jim prostě v horňáckém 
ansámblu chyběl“ (Holý 1992: 32). Byť z plánovaného neústrojného 
spojení nakonec sešlo, víme, že Janáčkovi nebyly podobné praktiky 
v dalších letech proti mysli – tak v roce 1899 předváděli tanečníci ze 
Strání v brněnském Besedním domě tanec podšable za doprovodu 
slovenského gajdoše. Šlo o revitalizaci obchůzky, která v  obci 
již zanikla, protože ztratila svou původní ekonomickou funkci 

10. Srov. dopis L. Janáčka M. Zemanovi bez data (tužkou dopsáno Brno 20. IX. 1892): 
„Cymbalistu jsem našel a sice velmi dovedného. Jmenuje se Tomáš Kaláč, 55 let starý 
a 36 roků již hraje. Jsem přesvědčen, že by se hodil, když by několikráte s Vámi hrál. 
Ale jest až z Březůvky, 3 hodiny za Luhačovicemi. Měl by tudíž velkou cestu do Velké. On 
byl však ochoten ji vykonat. Smluvte se s ním. Hraje též sedlácké.“ (Uhlíková 1992: 83)
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a tanečníkům také neměl kdo hrát – v obci ani blízkém okolí už 
nežil žádný gajdoš (Kunz 1984: 77). 

Z uvedených příkladů je zřejmé, že prezentace lidové hudební 
tradice (ve smyslu instrumentálních sestav) akcentovala archaické 
formy, které však v  dobovém terénu většinou již jen živořily, 
neboť byly nahrazeny seskupeními novějšími, jež lépe vyhovovala 
vkusu obyvatel venkova, přinášela módní repertoár písňový 
i taneční a byla lépe slyšet v plenéru. Tak vystupovala na pražské 
Národopisné výstavě českoslovanské v roce 1895 valašská muzika se 
známým klarinetistou Janem Pellárem či horňáčtí hudci s primášem 
Pavlem Trnem, byť reálně se v jejich rodných regionech tančilo za 
zvuku hudebních sestav kombinujících dřevěné i žesťové nástroje. 
A jestliže například na Valašském roku v Rožnově pod Radhoštěm 
v  roce 1925 vystoupily některé taneční skupiny za doprovodu 
dechové hudby, národopisná družina z  Nového Hrozenkova 
vedená Jožou Országem Vraneckým (1867–1939) se vědomě 
prezentovala s tzv. dřevěnou muzikou ve složení housle, basa, malý 
cimbál, klarinet, byť běžně hrávala i s křídlovkou (Uhlíková 2025: 
113–114). Do puristického obrazu folkloru totiž žestě nepatřily: 
dechové hudby podle zastánců autentického folkloru ubíjely 
tradiční zpěvnost, byly příčinou zániku starších lidových tanců 
i písní. Jak poznamenal Vladimír Úlehla ve  své monografii Živá 
píseň věnované hudebnímu a tanečnímu folkloru města Strážnice, 
dechová hudba slovácký venkov přivedla k „nezvratnému zániku 
hudecké hry, k zániku tak dokonalému, že dnes [ve 40. letech 
20.  století] na různých slavnostech vystupují pravé slovácké 
dechové kapely z X. Y., což je takový protimluv jako pravé dřevěné 
benátské sklo“ (Úlehla 1949: 65). 

A byl to právě V. Úlehla společně s dalšími členy Národopisné sekce 
Zemské osvětové rady v Brně, kdo požadoval vyloučení plechových 
hudebních nástrojů z programu strážnických slavností (Jančář 1995: 
49).11 Šlo o reakci na spory vzniklé okolo hodnocení soutěže lidových 
muzik na prvním ročníku slavností – puristická porota hodnotila 
dvě trubky ve vyhlášené Ňorkově muzice z  Horňácka jako méně 

11. Ostatně totéž se dělo již při Národopisné výstavě českoslovanské v roce 1895.
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autentické v  porovnání s velkým pedálovým cimbálem strážnické 
muziky Slávka Volavého či myjavské kapely Samka Dudíka (Jančář 
1995: 46) – nástrojem, který se při interpretaci hudebního folkloru 
na Moravě začal jako inovace prosazovat až od 30. let 20. století 
v souvislosti s rozvojem folklorního hnutí a jeho medializací.

S uzavíráním mnohých projevů v každodenním životě a zároveň 
s  rozvojem prezentace folkloru na scéně v  meziválečném období 
začíná souvztažnost (či ambivalentnost) purista – inovátor nabývat 
nový kontext. Začteme-li se do prvních výroků na toto téma, 
nalezneme někdy až ostrá vyjádření – například již zmíněného 
Františka Pospíšila v  reakci na tzv. národopisné roky (Slovácký, 
Hanácký, Valašský, Slezský) – velké folklorní regionální slavnosti 
organizované ve 20. letech 20. století. Pospíšilův text líčící jeho 
dojmy z návštěvy Slovácka společně s  malířem Antošem Frolkou 
vyšel v  Lidových novinách v  roce 1928 a obsahoval vyjádření 
jako „kabaretové vystupování o „»slováckém roku« darmo lid 
demoralisuje“ a „národopis [rozuměj folklor] může býti bez 
vstupného, bez piva a bez párků“ (Pospíšil 1928). O rok později 
tento text s  komentářem otiskl Čeněk Zíbrt v  periodiku Český lid 
(Zíbrt 1929). Tato a podobná hodnocení pak často citovali puristé, 
podle kterých se lidová tradice dostávala do jiného prostoru, než jí – 
podle jejich názoru – náležel. Nešlo jen o samotnou prezentaci prvků 
lidové kultury, ale také o to, že tento nový kulturní fenomén začal 
stále více nabírat další sociální rozměr a pronikat k širší veřejnosti. 

Úvahy o způsobu prezentace folklorních projevů na scéně, které 
vidíme od doby Národopisné výstavy českoslovanské u nejrůznějších 
osobností,12 jsou jednou stranou mince. Tou druhou zůstává přenášení 
lidových tradic do jiného prostředí, jejich využívání a práce s nimi 
(asi nejostřeji pracoval s  takto nastaveným pohledem v  etnologii 
Richard Jeřábek, který se navíc vyjadřoval k  estetickým podobám 
folklorismu – viz jeho črty nazvané Folklor-Horror-Picture-Show).13

12. První myšlenky o inscenování folklorních projevů, v tomto případě tanečních, můžeme 
hledat např. u Lucie Bakešové nebo Františky Xavery Běhálkové (Pavlicová 1993). 

13. Takto nazvané příspěvky z pera Richarda Jeřábka vycházely v časopise Umění a řemesla 
v letech 1983–1985. 
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Ačkoli výroky badatelů od dob Národopisné výstavy česko-
slovanské ukazovaly, že si mnozí plně uvědomovali nutnou práci 
s folklorním materiálem, který prezentovali pro diváky, názory na 
to, jak by tato práce měla vlastně vypadat, upřesněny nebyly. Spíše 
to byly neurčité poznatky, často vedené z pozic konkrétních zájmů, 
znalostí či vkusu, jako např. výroky v  souvislosti se vznikajícím 
rozhlasovým vysíláním, kde byla žádána především kultivace 
posluchačstva, případně podnícení jeho voličských preferencí. 

V  podstatě až doba po druhé světové válce otevřela toto 
téma v  českém prostředí s  novou razancí, a to především umě
leckou.14 Inspirace manželů Úlehlových ruským Mojsejevovým 
souborem15 a založení jejich Sboru pro moravskou lidovou píseň, 
hudbu a tanec (pozdější Moravský taneční a pěvecký sbor) v roce 
1946 a také vznik Československého státního souboru písní a tanců 
(mj. z  podnětu Karla Plicky) v  roce 1947, a nakonec i založení 
Brněnského rozhlasového orchestru lidových nástrojů v  roce 
1952 i dalších rozhlasových těles zaměřených na interpretaci 
hudebního folkloru rozšířilo cestu inovátorů, která začala nabývat na 
síle. Odborné studium folklorního hnutí to ukazuje na řadě příkladů 
a je patrné, že i zastánci jistého purismu byli vedeni ke kreativitě, 
mnohdy nepřiznané. Často to bylo nedostatkem materiálu, často 
nutností podřídit se scéně a jejím zákonitostem, očekávání diváků, 
ale i vyzdvižením jisté sebeprezentace. 

Nesmíme však zapomínat na dobové kontexty, které se i po roce 
1948 v  různých vlnách ve vztahu k  folkloru proměňovaly. Jestliže 
se např. v tzv. nové tvorbě na počátku 50. let dával mnohdy „staré 

14. Inspiraci folklorem, resp. lidovou kulturou nacházíme v  Evropě v  umělecké oblasti 
samozřejmě už po celé 19. století i v první polovině 20. století, ovšem s různou mírou 
využití, stejně tak s různorodostí přijímání takto orientované tvorby.

15. Oficiálně se jmenoval Státní akademický soubor národních tanců SSSR. Úlehlovo 
vyjádření ke vzniku jejich sboru (slovo soubor se začalo používat až o několik let 
později) reflektuje vliv sovětských ansámblů: „Do osvobozené republiky vstoupila 
[jeho žena Maryna Úlehlová] s pevným úmyslem vybudovat těleso, které by vytvořilo náš 
osobitý výraz pohybový, hudební i zpěvní na podkladě spolehlivě a věrně obnoveného 
odkazu lidového. Vystoupení sovětského státního sboru pro lidový zpěv a  pak sboru 
pro lidový tanec v SSSR, obojí na podzim 1945, získalo rázem naše veřejné mínění pro 
úmysly tohoto druhu.“ (Kosíková 1998: 176) 
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formě“ (tedy lidové písni) nový obsah (textové aktualizace), 
v 70. letech se z pozice ideologických pracovníků zaměřených na 
oblast folklorního hnutí již hovořilo odlišně, jak vyplývá např. ze 
slov Zdeňka Jírového, dlouholetého pracovníka Ústavu pro kulturně 
výchovnou činnost v Praze: „…není možné jednoduše aktualizovat 
starý obsah, není možné – jestliže uznáváme princip jednoty, obsahu 
a formy – dávat staré formě ,nový obsah‘. Je nutná nová tvorba. 
[…] čím více se dnešní tvůrce vzdálí od původní folklórní inspirace, 
čím méně jde o snahu rekonstruovat ,autentično‘ a čím více jde ,jen‘ 
o využívání folklórního impulsu pro vyjádření současných myšlenek 
[…], tím více musí být na takovou tvorbu kladena měřítka obdobná 
těm, jaká se kladou na ostatní současné umění.“ (Jírový 1974: 
65–66) Ačkoli autor textu nepopírá odborné snahy zachycovat 
v terénu folklorní tradici v její celistvosti, dodává: „…to, co může 
být pro folkloristy předmětem společensky potřebného sběru 
a výzkumu, nemusí být ještě také předmětem společensky vhodného 
veřejného uplatnění.“ (Tamtéž: 66) Jak vyplynulo z několikaletého 
akademického výzkumu věnovanému folklornímu hnutí ve druhé 
polovině 20. století, jehož výsledkem byla monografie Tíha a beztíže 
folkloru. Folklorní hnutí druhé poloviny 20. století v českých zemích 
(Stavělová a kol. 2021), práce s  folklorem v  této době byla pod 
ideovou „rouškou“ velmi pestrá. Metodologicky nastavená práce 
s folklorními soubory a venkovskými skupinami skrze síť osvětových 
pracovišť vytvářela řadu možností pro tvůrčí i spíše puristicky 
orientované aktivity, což bylo navíc podníceno působením velmi 
různorodého spektra osobností, které v této části kultury nacházely 
v letech 1948–1989 oficiální i neoficiální uplatnění.

Jestliže jsme schopni v 19. i 20. století objektivně identifikovat 
společenské mezníky i obecné kontexty, jež podmiňovaly vztah 
společnosti k  lidovým tradicím a jejich využívání, v  posledním 
čtvrtstoletí nám zatím získané informace celistvější obraz o této 
problematice nepodávají. Je evidentní, že roli sehrávají ekonomické 
podmínky a jistý „post-postmoderní“ koncept přístupu k lidovým 
tradicím ve smyslu jejich scénického a uměleckého ztvárnění. 
Naskýtá se otázka, zda lze v  současnosti proudy „purismu“ 
a „kreativity“ jasně rozlišovat, protože např. i příklon k pramenům 
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může vést k  velmi tvůrčímu uchopení, a naopak primární tvůrčí 
uchopení se časem může stát vyžadovaným a „kodifikovaným“ 
prvkem etnokulturních tradic. Velmi dobrými sondami v  tomto 
směru jsou např. některé terénní výzkumy studentů etnologie, které 
do hloubky zkoumají etnokulturní tradice ve vybraných lokalitách 
a regionech, jež se často liší historickým vývojem zájmu o lidovou 
kulturu i její životností. 

Vazby k  lidovým, resp. etnokulturním tradicím (tedy tradicím 
odkazujícím se nějakým způsobem k  lidové kultuře, byť tato 
souvislost může být někdy spíše fantazií, resp. imaginací aktérů), 
které etnologické výzkumy identifikují v terénu, jsou silně propojeny 
s  problematikou identity a reprezentací, ale i s  volnočasovými 
aktivitami a zábavou. Součástí těchto etnokulturních tradic se 
stávají různorodé prvky „zrozené“ z  přirozeného napětí mezi 
snahou o zachování jisté autentičnosti folklorní tradice (purismus) 
a touhou po inovaci a aktualizaci (inovátorství). Jako příklad 
z  poslední doby lze uvést práci Petra Drastila, jež se zabývá 
hodovými slavnostmi na Brněnsku a mj. dokládá přenesené taneční 
prvky ze Slovácka, jež se staly součástí hodů – např. mužský 
„mlýnský tanec“ prezentovaný chasou v Domašově, který byl 
původně zapsán a posléze interpretován folklorním souborem 
v  Kudlovicích na Uherskohradišťsku, obdobně také taneční hra 
klobúkový (Drastil 2022: 57–58). Zařazení mužských tanečních 
projevů do hodového programu vedlo k  aktivizaci místních žen, 
které vnesly do pravidelného hodového programu slovenský dívčí 
tanec karička (Drastil 2022: 59). Ještě podrobnější sondu přinesla 
Anna Varausová v magisterské diplomové práci Taneční projevy na 
současných hodových slavnostech (na příkladu Brněnska). Folklor 
je zde skutečně dobovou kulturní reprezentací a případný vztah mezi 
puristy a inovátory funguje již ve zcela jiném kontextu, než tomu bylo 
v minulých staletích. Teoretickým východiskem se Anně Varausové 
stává „taneční krajina“ (dance scape), podobně jako zvuková krajina 
(soundscape) v  etnomuzikologických výzkumech. Tato „taneční 
krajina“ v sobě spojuje taneční projevy tradiční i netradiční, původní 
i „vymyšlené“, lokálně definované i přenesené odjinud. I v  tomto 
širokém spektru můžeme nalézt dichotomii purismu a inovací. 
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Zajímavým případem ve spojení s  hodovými slavnostmi na 
Brněnsku jsou pak taneční pásma inspirovaná Českou besedou, která 
vznikla v roce 1863 jako český salónní tanec s dobovým národním 
podtextem a s  ústupem tradičního lidového tanečního repertoáru 
získala mnohde funkci slavnostního tance při nejrůznějších 
festivitách. Vedle České besedy pak podobně vznikla také Moravská 
(1892), Slovenská (1929) a Československá beseda (1937, 1946). 
Zmíněné taneční suity byly často vydávány tiskem a svým způsobem 
se paradoxně staly reprezentativním tanečním vystoupením členů 
lokálních chas na hodech v  některých moravských regionech, ale 
například i na festivitách krajanů v cizině. Tyto besedy inspirovaly 
také vznik nejrůznějších inovací zdůrazňujících pomyslný vztah 
k  dané lokalitě – v námi uvedeném příkladu z  Brněnska jsou to 
např. tzv. Jundrovské tanečky sestavené ještě v  meziválečném 
období16 či v tomto tisíciletí vzniklá Domašovská beseda v Domašově 
a Hvozdecká beseda ve Hvozdci (Drastil 2022: 60, 71). Poslední 
dvě jmenované jsou výsledkem diskusí, zda interpretovat besedu 
známou a vícekrát prezentovanou, či naopak použít tvůrčí přístup 
(mnohdy zcela nahodilý, bez vztahu k pramennému materiálu). 

V těchto případech, jak ukazují výzkumy, hrají roli jiné aspekty, 
než je tomu při práci s folklorem na umělecké scéně – zmíněná lokální 
identita, sebeprezentace, obecný vkus, společenský konsensus, ale 
také invence zúčastněných aktérů. Diskuse puristů a inovátorů 
jsou ale v takových případech vždy nedílnou součástí vyjednávání 
o legitimitě prezentovaného. Jen se již neodehrávají na základě 
úvah o folkloru, které nás provázely od 19. století, ale v současné 
společenské perspektivě, která pro svou kulturní reprezentaci čerpá 
inspiraci jak z odkazu tradiční lidové kultury, tak z  široké, často 
nesourodé oblasti folklorismu a nezřídka také z  kultury masové. 
Fungují pak ale jako současná kulturní reprezentace lokality či 
regionu a svými nositeli jsou vnímány jako tradice. 

16. V  této souvislosti je nejčastěji zmiňován Jaromír Světlík (1906–1984), původem 
z Otrokovic, který se do Jundrova přistěhoval v  roce 1926, hodů se aktivně účastnil 
a později se stal náčelníkem místního Sokola. S největší pravděpodobností byl ovlivněn 
taneční suitou Československá beseda (1936) i dobovými příručkami výuky lidových 
tanců. Více srov. brožura Slovácké hody v Jundrově 31. 8. – 1. 9. 2024. 
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*Text vznikl vznikl v rámci řešení projektu Folklorismus jako součást 
nemateriálního kulturního dědictví (reg. č. projektu MUNI/A/1636/2024) 
z  programu Specifického výzkumu Ústavu evropské etnologie Filozofické 
fakulty Masarykovy univerzity a s podporou na dlouhodobý koncepční rozvoj 
výzkumné organizace RVO: 68378076 (Etnologický ústav AV ČR, v. v. i.).
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Purists, Innovators, and the Construction of Folklore Tradition: 
Folklore as a Cultural Representation of Its Time

Folklore, as part of folk culture, has never been a static or unchanging phenomenon. 
On the contrary, it has always been subject to processes of formation, adaptation, and 
reinterpretation. This process acquired a new dimension in the 19th century, when folk 
culture – or, more precisely, selected aspects of it, chosen by nationally minded intellectuals 
– became the essence for the formation of national culture in a number of European states. 
Folklore became an iconic cultural representation of national identity. However, its image 
was shaped in line with the period’s prevailing ideology of cultural purism and aesthetic 
selection, which dominated both the collection of folklore source material and its public 
presentation well into the first half of the 20th century. As many traditional expressions of 
folklore lost their vitality and functionality in everyday life, and as the staged presentation 
of folklore developed, increasing space opened up for innovators. The image of the folklore 
tradition changed fundamentally after the rise of communist ideology and cultural policy; 
nonetheless, the influence of both purists and innovators persisted – albeit within a markedly 
different context, primarily associated with staged folklore. A variety of elements “born” 
from the inherent tension between the effort to safeguard a degree of authenticity in the 
folklore tradition (purism) and the desire for innovation and contemporaneity have become 
part of living ethno-cultural traditions. Today, they function as cultural representation of 
a locality or region and are perceived as folklore by their bearers.

Key words: folklore, cultural purism, innovations of tradition, stage presentation of music 
                     and dance folklor, Czech Lands.


