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INOVÁTOR POD ROUŠKOU PURISTY – 
O PROJEKTU KUHLÄNDISCHE LIEDER 

Marian Friedl

Následující text vysvětluje můj přístup k vytvoření quasi 
rekonstrukce tradiční hudby regionu Kuhländchen, o niž mě požádalo 
Muzeum Novojičínska. Tato rekonstrukce má být součástí zvukové 
složky nové expozice, jejíž otevření je plánováno na rok 2026.1 

V roce 2021 jsem se poprvé setkal s termínem Kuhländchen 
a zjistil jsem, že region toho jména se nacházel nedaleko mé 
domoviny, jejíž archaické podobě tradiční hudby a jejímu oživování 
se věnuji přes třicet let. To byl ostatně i důvod, proč mě muzeum 
pro tento nejistý podnik oslovilo a já jsem na tento krásně bláznivý 
nápad vytvoření rekonstrukce hudby zmizelé kultury kývnul. 

Záhy poté jsem se pustil do shromažďování dat a po schválení 
rozpočtu projektu na počátku roku 2024 jsem začal přímo plánovat 
a realizovat nahrávání. Do uměleckého týmu jsem přizval 
osvědčené profesionální hráče s bohatými zkušenostmi z klasické 
i tradiční hudby (a také jazzu a world music). Housle nahrál Jiří 
Pospěch (mj. též violista ansámblu Flair Jana Rokyty a houslista 
kapely RukyNaDudy), violu Petr Vala (mj. houslista ansámblu Flair 
a primáš i kontráš známý z řady cimbálových muzik na Valašsku), 
baset Martin Kocián (mj. basetista kapely RukyNaDudy, jinak 
jazzový kontrabasista známý např. z tria Nikol Bókové). Sám jsem 
se ujal hry na malý cimbál, kobzu, dudy, ozvučné hole, okarínu 
a lidovou flétnu. Pro hlavní sólové pěvecké party byli přizváni 
rakouští zpěváci z tradiční i klasické scény Julia Renöckl a Hartwig 
Hermann. Ty pak doplnili drobnými sóly a sborovými party členové 
rodiny Julie Renöckl dcera Hanna, synové Moritz a Félix a jejich 

1. „Ostrov jménem Kravařsko. Vize moderního muzea 21. století.“ Muzeum Novojičínska 
[online] [cit. 8. 8. 2025]. Dostupné z: <https://www.muzeumnovojicinska.cz/o-nas/
marketing-a-pr/tiskove-zpravy/ostrov-jmenem-kravarsko-vize-moderniho-muzea-21-
stoleti>.
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babička Doris Unterberger. Natáčení probíhalo celkem pět dní 
v Rožnově pod Radhoštěm a ve Vídni. 

O časovém ukotvení rekonstrukce rozhodla existence dvou 
písňových sbírek vytvořených na základě sběrů z druhého desetiletí 
19. století. Jsou to publikace Der Fylgie – Alte teutsche Volkslieder 
in der Mundart des Kuhländchens Josepha Georga Meinerta 
(1773–1844) a Lieder im Volkston aus dem Kühlandl Georga Felixe 
Jaschkeho (1756–1831). Z téže doby také pochází soubor několika 
desítek vyobrazení společenských událostí zahrnujících i hudební 
produkce, jejichž autorem byl František Kletenský2 (1766–1853). 
Nepřímými zdroji pro rekonstrukci byly dále historické dokumenty 
a artefakty (např. kroniky, pozůstalostní inventáře, muzejní 
exempláře) a data vážící se k dobovému kulturnímu kontextu. Do 
rekonstrukce byly zahrnuty i informace týkající se vývoje tradiční 
hudby střední Evropy a přilehlého beskydského regionu, dobové 
notové záznamy tradiční instrumentální hry a zvukové nahrávky 
z pozdějšího období z více či méně vzdálených regionů. 

Počáteční nadšení z dostatku zdrojů ovšem postupně chladlo ve 
chvíli, kdy bylo potřeba skutečně tuto hudbu rozeznít a přibývalo 
stále více otázek, na něž se nedaly v historických dokumentech najít 
odpovědi. Nezbývalo, než vdechnout této hudbě život i tím, že bude 
splňovat má vlastní kritéria pro to, co mi esteticky vyhovuje, a moje 
vlastní představy o tom, jak taková hudba mohla asi znít. Purista 
tak sváděl vytrvalý boj s inovátorem. Výsledkem tohoto souboje je 
nahrávka 32 písní o celkové délce 55 minut, která se dá slyšet na 
mém YT kanálu Marian Friedl – hudebník mnoha tváří po názvem 
Kuhländische Lieder – Kravařské písně.3

Vše se natáčelo kontaktně tak, aby v postprodukci (kterou 
jsem vedl s Martinem Kociánem) bylo možné jednotlivé snímky 
zasadit do různých akustických prostředí. Celkově jsme se 
usilovali o „terénní“ estetiku, studiový charakter jsme se snažili 
potlačit. Snímky totiž mají působit jako sonda do tehdejší hudební 
kultury, aby jako takové pomohly vtáhnout návštěvníka expozice 

2. Uváděný též v německé formě jako Franz Kledensky (Indra 1973).  
3. Dostupné z: <https://youtu.be/vh9LzT5R8ok?si=kCodplb-6Pg6QRIs>.
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do zpřítomňovaného příběhu. Z toho důvodu jsou také některé ze 
snímků opatřeny odpovídajícím zvukovým designem (např. zvuk 
točícího se kolovratu, znějící letní louka, kroky ve sněhu).4  

Kde je Kuhländchen
Kuhländchen je nejasně ohraničenou etnografickou oblastí 

ležící v horním povodí řeky Odry v Moravskoslezském kraji. Dnes 
se nejčastěji označuje jako Region Poodří, respektive Poodří – 
Moravské Kravařsko.5 Kuhländchen6 je tedy historické pojmenování 
svázané s původní německou kulturou tamějších obyvatel, která 
zmizela po druhé světové válce společně s vysídlením přibližně sto 
tisíc lidí. 

Oblast se rozkládá po obou stranách zemské hranice mezi Slez-
skem a Moravou. Toto území bylo od 13. století osídlováno německy 
mluvícím obyvatelstvem, kde v obklopení mluvčími slovanských 
jazyků došlo k vytvoření kulturně-jazykového ostrova s řadou 
archaických rysů. Jádro oblasti tvořila převážně rovinatá krajina 
kolem řeky Odry (k jejímu vymezení viz např. Woitsch – Bahenský 
2004; Vašíčková 2015; Kramolisch 1989 aj.).7 Zjednodušeně lze 
říct, že jde o území s městy Neutitschein (Nový Jičín), Odrau 
(Odry), Fulneck (Fulnek), v širším pojetí také Freiberg (Příbor) 
a Wagstadt (Bílovec), to vše s přilehlými vesnicemi. 

Charakter kultury regionu Kuhländchen byl formován roz-
sáhlou zemědělskou činností v úrodném kraji, nicméně tamější 

4. Na YT kanálu Marian Friedl – hudebník mnoha tváří jsou uvedeny všechny nahrávky 
projektu, ale bez zmíněného zvukového designu (https://www.youtube.com/@
marianfriedl-hudebnikmnoha5083). 

5. Druhý zmíněný termín je novotvar, který byl zaveden jako překlad německého 
Kuhländchen koncem 19. století a pravděpodobně nemá souvislost s městem Kravaře 
ležícím u Opavy (Woitsch – Bahenský 2004: 64–65).    

6. Kromě termínu Kuhländchen se lze zejména v historické literatuře také setkat s tvary 
Kuhland, Kuhlendl, Küheland, Kuhländel a dalšími variantami. 

7. Srov. též s www.kuhlaendchen.de; stránky provozuje klub Verein heimattreuer Kuhländler 
neboli Sdružení Kuhländlerů věrných své vlasti. Zde je k vidění mj. mapa regionu 
zahrnující v jednotlivých rozích obce Vítkov, Hranice na Moravě, Frenštát pod Radhoštěm 
a Klimkovice. Taktéž Meinert se vyjadřuje k hranicím oblasti Kuhländchen (potažmo 
německému osídlení v této oblasti) a připomíná fakt, že česká města Štramberk, Brušperk, 
Frenštát, Rožnov, Frýdek nesla původně německá jména (Meinert 1817: 303). 
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obyvatelstvo se věnovalo i úspěšnému obchodu přesahujícímu 
dalece jeho hranice. Lpění na lokálních tradicích společně 
s kulturně-jazykovou izolovaností na jedné straně a obchodní 
i kulturní kontakty daleko za hranicemi regionu na straně druhé 
vytvářely specifickou dynamiku. Ta byla navíc podporována 
vysokým počtem šlechtických sídel v celé oblasti. To vše vytvořilo 
zvláštní kulturní amalgám, v němž se mísily starobylé prvky 
germánské a slovanské kultury a stejně tak i inovující prvky západní 
a konzervující východní. 

Purista v akci – analýza muzikologická
Výchozím hudebním materiálem pro tvorbu rekonstrukce se stala 

moderní edice Meinertových a Jaschkeho sběrů (Kramolisch 1987, 
1988, 1989). Z nich byla Jaschkeho sbírka pro projekt významnější, 
neboť obsahuje také notový materiál (Meinertem zachycené nápěvy 
se nedochovaly). Výběr mohl tedy probíhat z jasně vymezeného 
materiálu 147 písní, hledání a procházení dalších písňových zdrojů 
nebylo nutné.8 

Analýzou takto zpracované sbírky lze získat základní představu 
o charakteru kravařských9 písní z muzikologického hlediska. 
Oblast se nachází na hranici dvou odlišných písňových typů, jak 
je stanovuje česká hudební folkloristika (Václavek – Smetana 
1950; Vetterl 1968; Rokyta – Zenkl – Stolařík 1990). Tento styk se 
odehrává na spojnici řek Odry a Moravy a protíná území Slezska 
a Moravy přibližně v polovině. Lidové písně na východ od této 
hranice se označují jako východní (ve starší literatuře někdy též 

8. Byly vynechány např. záznamy z tzv. guberniálního sběru ze stejné doby, uložené 
pod názvem Gasänge aus Kuhländchen ve Státním archivu v Brně (Kramolisch 
1988: 11). Stejně tak i pozdější publikace Fritze Kubieny Kuhländler Tänze (1925) 
a další zpěvníky německých písní, které nezřídka čerpají právě z Jaschkeho sběrů 
(A. Kretschmer Deutsche Volkslieder mit ihren Originalweisen z roku 1838, H. von 
Fallersleben a F. Böhme Schlesische Volkslieder mit Melodien z roku 1842 ad.). Zcela 
jsem se vyhnul zkoumání interpretace tradičních písní z oblasti Kuhländchen v rámci 
aktivit současných sudetoněmeckých spolků. 

9. Ačkoli v době sběrů nebyl český termín Kravařsko ještě užíván, na některých místech 
textu je z důvodů stylistických užit jako ekvivalent k německému Kuhländchen.
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vokální) typ, na druhé straně jde o typ západní (někdy označovaný 
také jako instrumentální). Kontrast obou typů se projevuje 
v poměrech zastoupení dvoudobého a třídobého metra, durových 
a mollových tónorodů, výskytu melodik s modálním zabarvením, 
rytmické pravidelnosti a nepravidelnosti, jakož i v poměru 
symetrické a asymetrické formální stavby. 

Jaschkeho sbírka reflektuje polohu oblasti Kuhländchen na styku 
obou typů. Z hlediska metra vidíme ve sbírce převahu sudodobého 
metra (2/4, 4/4 – celkem 85 písní) nad lichodobým (3/4, 3/8, 6/8 – 
56 písní). U šesti písní lze uvažovat díky jejich stavbě o jisté míře 
parlandového charakteru, a tedy o rytmické neperiodicitě (č. 52, 
70, 133, 135, 136, 138). Ve sbírce je dále patrný jasně převažující 
durový tónorod opírající se o iónský modus, který je reprezentován 
113 písněmi. Pouze 9 písní je jasně mollových. U dalších 25 písní se 
vyskytuje mísení tónin (evidentní modulace do nových tónin stejného 
rodu nebo do paralelních tónin; např. č. 13, 99, 100), kolísavé 4. stupně 
(např. č. 49, 60, 67), modální zabarvení (např. č. 110, 136, 138, 
142). Z hlediska formální struktury písní lze vysledovat převažující 
symetrickou stavbu, která je pozorovatelná u zhruba 98 písní. 

Obecně lze ovšem ke stavbě písní dodat, že se jedná o běžný 
materiál, s nímž se ve střední Evropě v oblasti lidové písně v dané 
době setkáváme. Obvyklý je zde rozsah oktávy, využívání rozkladů 
akordů, opírání se o hlavní akordické funkce, stupnicové pasáže 
vycházejí z iónského modu, případně jeho mollových paralel. Také 
z hlediska rytmiky jde o nekomplikované využívání především 
půlových, čtvrťových a osminových hodnot sledujících sylabickou 
deklamaci textů. Pokud bychom hledali hudební rys, jímž by se 
daly písně z Jaschkeho sbírky přiřadit ke germánské kultuře, bude 
to určitě vysoký podíl písní s předtaktím. 

Purista v akci – analýza organologická
Pro výběr hudebních nástrojů a jejich sestav bylo možné se opřít 

o několik zdrojů s různou informační hodnotou. Byly to žánrové 
obrázky z prvních desetiletí 19. století zachycující různé typy 
událostí v oblasti Kuhländchen, písňové texty a dále informace 
vážící se k historii tradiční hudby střední Evropy s relevancí ke 
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sledované oblasti. Na základě této analýzy byly nakonec pro 
nahrávky použity housle, viola, baset (tj. malá basa), malý cimbál 
“stolní”, malý cimbál “jednoruční”, klarinet, lidová flétna, okarína, 
kobza (tj. prodlevová citera), dudy a ozvučná hůl. 

Jako základní informační zdroj posloužila vyobrazení Františka 
Kletenského (1766–1853), rodáka z Fulneku, jenž v době vzniku 
písňových sběrů zachytil řadu společenských událostí, mj. i hudební 
produkce. Cenné jsou především dva výjevy svatebního průvodu 
a série masopustních akvarelů. 

Na dvou vyobrazeních svateb vidíme dvě různé nástrojové 
sestavy. První ukazuje tři muzikanty hrající ve složení housle, baset 
a malý jednoruční cimbál (obr. 1). 

Muzikanti kráčejí v čele průvodu, proto má basista nástroj zavě
šen na rameni a cimbalista drží velmi malou formu cimbálu v levé 
ruce a pravou jej rozeznívá paličkou. Toto vyobrazení i z hlediska 
odění svatebčanů zachycuje nepochybně starší nástrojovou podobu, 
běžnou v mnoha lokalitách střední Evropy v průběhu 18. století, 
kdy se tato sestava stala oblíbenou a v mnoha místech vytlačila 

Obr. 1. Svatební průvod v oblasti Kuhländchen. Autor F. Kletenský, poč. 19. století. 
Archiv Muzea Novojičínska
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starší nástrojová seskupení s dudami (Kunz 1981; Kurfürst 2002; 
Vetterl 1968). 

Podobně je koncipováno i další vyobrazení svatebního průvodu, 
které se zdá být co do kompozice rozvinutím starší předlohy, 
doplněné ovšem o novější prvky (obr. 2). Zde již také vidíme 
přítomnost nového nástroje, jímž je klarinet. Ten je zobrazen i na 
akvarelech masopustních výjevů, a to opět ve spojení s cimbálem 
a houslemi (viz obr. 4). 

Již jen z těchto ikonogramů lze usuzovat, že základní tradiční 
kapelu v oblasti Kuhländchen v danou dobu tvořily smyčce, malý 
cimbál a klarinet. Stejná sestava se ostatně v průběhu 19. století stala 
běžnou v mnoha regionech Moravy i Slezska, a to i v nejbližším 
okolí Kravařska (Lašsko, Valašsko), kde doznívala tato tradice 
ještě v meziválečném období (Friedl 2013). Pro danou dobu lze 
považovat za obvyklou tříčlennou kapelu, která se při větších 
příležitostech zřejmě rozšiřovala na čtyřčlennou. 

Obr. 2. Výřez z novějšího vyobrazení svatebního průvodu v oblasti Kuhländchen. 
Autor F. Kletenský, poč. 19. století. Archiv Muzea Novojičínska
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Jaké bylo však přesné složení tohoto tria, nevíme.10 Můžeme 
se nicméně opřít o výše uvedený ikonogram, který lze doplnit 
o informace vztahující se k vývoji tradiční hudby ve střední Evropě 
obecně. V něm vidíme v průběhu 18. století vzrůstající oblibu 
sestav ve složení dva vrchní smyčce + baset nebo housle, baset, 
malý cimbál (Kunz 2008; Gifford 2001). Jestliže písňové texty 
zachycují rozlišení dvou odlišných typů vrchních smyčců, tedy 
housle (klehne, klani, kleine Geige) a violu (Pratsche Geige11), lze 
předpokládat i jejich společnou hru, a to i dohromady s ostatními 
doloženými nástroji. Naše nahrávky proto zachycují dvě tria. Jedno 
je složené z houslí, violy a basetu (stopa č. 10) a druhé z houslí, 
malého cimbálu a basetu (stopy č. 9 a 11); možnou souhru tria 
složeného ze dvou houslí a basetu naše rekonstrukce pomíjejí.12 

Malá basa označovaná v české organologické literatuře jako baset 
a v německé Bassettl (obojí z italského bassetto) je ikonograficky 
doložena na širokém území Evropy jako předchůdce kontrabasu 
(Kurfürst 2002; Ling 1997; Kunz 1974). V námi sledovaném 
písňovém materiálu se setkáme s názvy pro basový nástroj v podobě 
Possgeige (píseň č. 80), große Sassa (píseň č. 82), grober Poß 
(píseň č. 88), či dokonce gruße Borber (píseň č. 12613). Nemůžeme 
sice s určitostí říct, zda se alespoň v některém případě nejedná 
již o označení nějaké podoby kontrabasového nástroje, nicméně 
rekonstrukce se ve všech snímcích přidržuje basetu (obr. 3).14 

10. Srov. také text písně č. 80: Lak miech am Oersch Poßgaiger, / Lak miech am Oersch 
Klaenegeiger, / Lakt miech am Oersch olle dreye, / Wann ihr nie welt besser geige!. 
Kramolisch k této písni poznamenává, že oním třetím nezmíněným muzikantem mohl 
být podle dobové praxe hráč na Grobgeige neboli violu (Kramolisch 1988: 188). 
Doklady pro Kuhländchen ovšem chybí.

11. Tento termín je odvozeno od italského viola da braccio, z čehož se v dnešní němčině 
stále používá alternativní označení pro violu v podobě der Bratsche.

12. Je však dokumentována např. v Rakousku, odkud máme ve stejné době rovněž zprávy 
o tří- až čtyřčlenných kapelách s cimbálem (Gifford 2001: 76–78).

13. V Kramolischově edici je ve vysvětlivkách k tomuto pojmenování uvedeno große 
Barbara = der Kontrabaß (Kramolisch 1988: 294).

14. Ke stopě č. 20, která imituje kostelní produkci, je potřeba dodat, že její nástrojová sestava 
je s největší pravděpodobností zcela anachronní. Byla použita pouze z důvodu využití 
všech nástrojů uvedených v textu  písně č. 82 (viz Kramolisch 1988: 192): Nehmts die 
Pratsche Gaiga, und die klani Gaige / und´n große Sassa / Und dos Hake Brettl und dos 
Pfeiferretl, / Und a Dudelsok holt fleißi a.
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Jak již bylo zmíněno, k dispozici máme tři ikonogramy cimbálů. 
Dvě vyobrazení svatebního průvodu představují pravděpodobně 
jeho menší variantu, kterou bylo možné nést za chůze v jedné 
ruce a současně na něj druhou rukou hrát. Takovéto nástroje 
ukazují souvislost se svými předchůdci v podobě různých typů 
středověkých psalterií, ale především s tzv. strunovými bubny 
zastoupenými ikonograficky od poloviny 14. do konce 15. století 
(Gifford 2001: 18). 

Popularita cimbálu byla značná, což lze doložit množstvím 
ikonografického materiálu rozesetého na většině území Evropy 
v následujícím období a také jeho výskytem téměř ve všech vrstvách 
tehdejších společností. Z nejvyšších pater postupně mizel s nástupem 
klávesových nástrojů v průběhu 18. století, nicméně – především ve 
střední a východní Evropě15 – pokračovala jeho popularita v oblasti 
lidové hudby mnohde až do 20. století (Ling 1997; Gifford 2001).

Obr. 3. Baset z instrumentáře kapely 
RukyNaDudy. Foto V. Bjaček 2025

15. Výčet historických dokladů o užívání cimbálu v německy mluvících oblastech viz 
Gifford 2001: 65–72.
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Přes všeobecné přijetí nového stolního typu lokální tradice 
udržovaly i starší varianty, což je patrné i v oblasti Kuhländchen. 
Zda mohly obě varianty existovat vedle sebe a zda o jejich použití 
rozhodoval kontext, se můžeme pouze dohadovat. Dokládat by to 
snad mohla dvě odlišná jména, jimiž se cimbál označuje v písňových 
textech: Hake Brettl, evidentně odvozený z německého Hackbrett 
(píseň č. 82), a Zimpal, jasně se vztahující ke slovu cimbál16 (píseň 
č. 88). Jde-li o synonyma, nebo o označení dvou odlišných typů 
nástrojů, však není možné zjistit.17 

Obr. 4. Výřez z akvarelu ze série masopustních výjevů z oblasti Kuhländchen. 
Autor F. Kletenský, poč. 19. století. Archiv Muzea Novojičínska

16. Termín Cymbal / Zimbal (vedle Hackbrett) se ovšem objevuje v německy mluvících 
oblastech střední Evropy už v 18. století (Gifford 2001: 69). Nelze určit, z jakého jazyka 
jej v té které lokalitě němečtí mluvčí přejali, nicméně první použití termínu cimbal je 
dokumentováno v Maďarsku v druhé polovině 17. století (Gifford 2001: 104). 

17. Tyto dva termíny se ve střední Evropě po staletí vyskytovaly souběžně a mohly 
v různých dobách a místech mít různé významy, byť časem vykrystalizovaly odlišné 
hackbrettové a cimbálové nástrojové tradice. Blíže viz k problematice vztahu termínů 
a typologie nástrojů Gifford 2001. 
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U obou typů cimbálů (jednoručního i stolního) můžeme 
předpokládat, že se pro hru s dalšími nástroji při tanečních 
zábavách a průvodech používaly neobalené paličky (Kunz 1974, 
1981). Nevíme, jestli se již tehdy hrálo i paličkami se změkčenými 
konci (např. kůží nebo látkou), nebo sice nekrytými, ale tenkými 
a lehkými variantami pro tišší privátní produkci (Kunz 2009: 225). 
Protože byla tato praxe později obvyklá, vyskytují se na nahrávkách 
tři různé typy paliček (srov. stopy 1, 2, 9, 11–13, 15–17, 20).  

Pro nahrávání byl využit stolní cimbál z druhé poloviny 20. století 
(obr. 5B), který je konstrukčně i laděním blízký cimbálu z Petřvaldu 
(Peters Wald) uloženému v depozitáři Muzea Novojičínska pod 
inv.  číslem H 10 736 (obr. 5A).18 Ve stopě č. 18 je pak záměrně 
použita také rekonstrukce jednoručního cimbálu (obr. 5C),19 neboť 
jde o píseň svázanou se dnem svatebního obřadu, v rámci nějž se 
podle dobových vyobrazení používal právě tento typ.

Obr. 5A. Stolní cimbál Jana Myšky z depozitáře Muzea Novojičínska. 
Foto M. Friedl 2011

18. Petřvald byl většinově českou obcí s německou menšinou, po záboru Sudet se nicméně 
stal součástí Německé říše. Na tento cimbál hrával Jan Myška (1830–1912), zvaný 
Cimbálek, jehož hru zapisoval Leoš Janáček v roce 1888 (Procházková 2006: 154).

19. Nástroj vytvořil výrobce dud Pavel Číp ze Zubří (* 1944) na základě náčrtku organologa 
Ludvíka Kunze (1914–2005). Ten se mj. věnoval studiu hudecko-cimbálové hry na 
Kravařsku (Kunz 1981), odkud také pocházeli jeho předci. Podle vzpomínky Pavla 
Čípa měl však náčrtek vzniknout údajně podle nástroje nalezeného v Liptálu na 
Valašsku (osobní komunikace s P. Čípem 2025).
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Obr. 5B. Stolní cimbál Josefa Cába ze soukromé sbírky. Foto V. Bjaček 2025 

Obr. 5C. Jednoruční cimbál ze soukromé sbírky. Foto V. Bjaček 2025
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Zda se před přijetím klarinetu dvě zmíněná základní nástrojová 
tria rozšiřovala o druhé housle či violu, s jistotou nevíme, ale je to 
pravděpodobné.20 Z vývojového hlediska lze však odvodit, že starší 
podoba tria cimbál, housle, baset se modernizovala nejprve přijetím 
klarinetu. Ten vznikl koncem 17. století v Norimberku (Montagu 
2007), v průběhu následujícího století se rozšířil po celé Evropě 
a rychle pronikl také do lidového prostředí českých zemí (Kunz 
1981).21 Ačkoli nelze s jistotou tvrdit, že na Kletenského obrazech 
je klarinet,22 je to vysoce pravděpodobné. Neobvyklá barva nástroje 
zobrazeného v odstínech žluté a béžové (ať už v podání Kletenského, 
či jiných) odráží skutečnou barvu raných klarinetů vyráběných 
ze zimostrázu. Takové nástroje jsou dosud k vidění v mnoha 
depozitářích regionálních muzeí.23 

Pokud jde ovšem přímo o termín klarinet, nemáme jej v oblasti 
Kuhländchen ve sledovaném období doložen. V písňových textech 
sice nalezneme termíny Pfeiferettl24 a Pfeife25, ty bychom ale 
přeložili jako píšťala (Sachs 1964: 295). Protože však používání 
tohoto termínu ve spojení s klarinetem známe i z českého prostředí 
(Vetterl 1968: 353; Kunz 1974: 118; Kunz 2008: 601), můžeme 
snad i zde předpokládat totéž.   

Obsazení kapel se jistě rozšiřovalo co do počtu muzikantů 
i nástrojových typů v průběhu celého 19. století (viz např. Kurfürst 
2002: 760–770; Kunz 1974: 64). Nepřekvapí nás tedy informace, že 
Kunertova starosvětská smyčcová kapela ze Sedlnic (Sedlnitz) hrála 
na konci 19. století již ve složení flétna, dvoje housle, klarinet a basa 
(Kunz 1981: 132). Protože máme v písňových textech doloženy dva 
typy vrchních smyčců, zachycují naše nahrávky i souhru kvintetu ve 

20. Doklady ze střední Evropy pro takovéto sestavy existují (viz např. Gifford 2001: 108), 
jeden se váže dokonce k regionu východních Čech (Gifford 2001: 110).

21. Kurfürst (2002: 687) dokonce uvádí první použití klarinetu v lidovém prostředí Moravy 
již v roce 1732, tedy pár desítek let po jeho vynalezení.

22. Mohlo by se totiž jednat i o hobojový nástroj typu Pläpp´n, který se používal ještě 
v druhé půlce 19. století v německém jazykovém ostrově Schönhengst – Hřebečsko 
(Kurfürst 2002: 700–704). 

23. Viz např. předmět inv. č. N 2613 v depozitáři v Muzea Novojičínska.
24. Viz pozn. č. 14.
25. V textu písně č. 146 (viz Kramolisch 1988: 349) se uvádí: Es kommen sechs Wallachen 

/ Sie wollen das Kindlein anbethen / Dar erste hot eine Pfeife / Fi, fa, fi, fa, Pfeife.
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složení housle, viola, stolní cimbál, klarinet a baset (stopy 15–17). 
Její existence je v první půlce 19. století možná, šlo by nicméně 
spíše o výjimečnou příležitost. 

Jako velmi nepravděpodobný se ovšem jeví především sextet 
hrající ve stopě č. 20. O použití této nástrojové sestavy rozhodl 
text písně, v němž jsou zmíněny housle, viola, cimbál, klarinet, 
baset a dudy. Takto velký ansámbl bychom totiž mohli očekávat až 
koncem 19. století, a i tak by v něm působily dudy anachronně. Ty 
totiž odkazují k archaické hudbě s kořeny ve středověku, kdy dudáci 
hrávali buď sami, nebo se spojovali s hráči na šalmajové nástroje či 
bubny. Od 17. století lze pak pozorovat v českých zemích vzrůstající 
oblibu violinových nástrojů tvořících s dudami novou populární 
sestavu. Inovací tohoto dua bylo pak jeho sdružování s novými 
nástroji, které pronikaly do lidového prostředí v průběhu 18. století, 
zejména cimbálu a klarinetu (Číp – Klapka 2006; Vetterl 1968). 

Obr. 6. Umzug des Christkindleins im Kuhländchen (Gemeinde Botenwald) / Obchůzka 
s Jezulátkem na Kravařsku (obec Butovice). Autor Rudolf von Ottenfeld. Die österreichisch-
ungarische Monarchie in Wort und Bild, 1897, Band 17: 133
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Na Kravařsku nejprůkazněji dokazují přítomnost dud tři písňové 
texty (č. 82, 88, 126), v nichž se nástroj vyskytuje pod shodným 
jménem Dudelsok. Unikátní je pak vyobrazení z konce 19. století 
zachycující obchůzku s Jezulátkem v obci Butovice (Botenwald, 
dnes součást obce Studénka /Stauding/), na němž vidíme dudy 
umístěné za krkem jednoho z pastýřů (obr. 6). Toto nejasné zobrazení 
stejně jako neobvyklý typ zachycených dud i časové zařazení na 
konec 19. století sice vyvolává jisté pochyby, ale pravděpodobnost 
užívání dud na Kravařsku i tak spíše podporuje, než vyvrací. 

Protože nevíme, jaký typ dud se mohl kdysi na Kravařsku 
používat, ve stopě č. 14 znějí čtyřhlasé moldánky (obr. 7), 
a to z několika důvodů. Jsou poněkud honosnější než dnes užívané 
dvojhlasé dudy, vrchol jejich používání spadá do 18. století a jejich 
hráčské možnosti vyhovují zvoleným dudáckým písním. 

Poslední nástrojová skupina obsahuje hudební instrumenty, k nimž 
nemáme žádné přímé doklady a lze se opírat převážně o předpoklad 
jejich užívání v daném čase a místě. 

Obr. 7. Dudy  „moldánky“ ze soukromé sbírky. 
Foto V. Bjaček 2025
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Prodlevová citera kobza – německy Scheitholt – je předchůdcem 
novodobé mnohostrunné citery, k jejímuž vzniku došlo počátkem 
19. století. Záhy se stala módním nástrojem v celém tehdejším 
Rakouském císařství a dosáhla enormního rozšíření zahrnujícího 
celou střední Evropu, české země nevyjímaje. Její obliba postupně 
vedla k zániku původní tradice hry na prodlevové citery. Pokud se 
v námi sledované době na Kravařsku na citeru opravdu hrálo, šlo 
ještě o její prodlevovou lidovou variantu. Ta se ostatně vyskytovala 
v tradiční hudbě mnoha oblastí od Skandinávie po Panonii 
(Folprecht 2005; Kurfürst 2002; Kunz 2009).  

Obr. 8A. Kobza ze Štramberka, inv. č. N 5336. Foto M. Friedl 2011. 
Obr. 8B. Kobza z Rybí, inv. č. N 7307. Foto M. Friedl 2011 
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Ačkoli tedy přímý doklad o používání Scheitholtu v oblasti 
Kuhländchen nemáme, lze se opřít o předpoklad jejího výskytu 
podpořený dochovanými exempláři z nejbližšího okolí Nového 
Jičína. Těmi jsou kobzy z obce Rybí (Reimlich) a ze Štramberka 
(Stramberg), oba nástroje jsou uloženy v depozitáři Muzea 
Novojičínska (obr. 8A, 8B). Jako nástroj spíše komorní produkce 
lze slyšet kobzu ve stopách č. 3 a 5. Použita byla kopie nástroje 
posledního známého kobzaře ze Štramberka Václava Rašky 
(obr. 9), který na ni hrával ještě v polovině 20. století (Kunz 1953).  

V písni O Fräde (stopa 19), se ozývá bouchání ozvučnými holemi. 
Zpívá se v ní o narození Ježíše v Betlémě a charakter písně i její text 
ji spojuje s vánočními zvyky v oblasti Kuhländchen, mezi něž patřila 
i štědrovečerní obchůzka s Ježíškem (Umzug des Christkindleins). 
Podrobněji o ní podává zprávu zdroj Die österreichisch-ungarische 
Monarchie in Wort und Bild (Mähren und Schlesien) z roku 1897 
(viz obr. 6), v němž se na s. 132 mimo jiné dočteme: „Sie hielten 
hohe Stäbe in den Händen, mit welchen sie zu ihren Gesängen 
durch Aufstoßen auf den Boden den Takt gaben.“ (Drželi dlouhé 
hole v rukou, s nimiž udávali takt údery o podlahu.) 

Obr. 9. Replika štramberské kobzy ze soukromé sbírky.
Foto V. Bjaček 2025
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Hole, někdy vylepšené chrastivými kovovými doplňky, bývaly 
pracovním nástrojem pastýřů (pod názvy hrkavice, břinkavice, 
rynčik) a byly také jejich atributem v obřadním kontextu (Kunz 
1974: 34; 2008: 123–125; 2009: 408). Vzhledem k důležitému 
postavení chovu krav v regionu Kuhländchen se tak dá předpokládat 
přítomnost podobných nástrojů i při tamější vánoční obchůzce.  

O flétnových nástrojích na Kravařsku v první polovině 19. století 
nevíme nic. V textech písní se vyskytují již zmíněné termíny 
Pfeiferettl (píseň č. 82) a Pfeife (píseň č. 146), které mohou stejně 
tak znamenat píšťalu jako klarinet. Koncem 19. století víme 
i o používání (zřejmě) příčné flétny (Kunz 1981). Pokud se příčná 
flétna v tamějším prostředí vyskytla již na počátku století, dá se 
předpokládat její užití spíše v prostředí zámeckých kapel. Ačkoli 
pro lidové flétny v tamějším prostoru nemám přímé doklady, 
vycházíme obecně s obvyklého spojení pastevectví s flétnovými 
nástroji a charakteru melodie písně ve stopě č. 6, v níž zní bezová 
jádrová flétna se šesti hmatovými otvory.   

Obr. 10. Dechová harmonie na akvarelu ze série masopustních výjevů. 
Autor F. Kletenský, poč, 19. století. Archiv Muzea Novojičínska
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Pokud jde o okarínu hrající ve stopě č. 19, nástroj tohoto 
jména se v dané době v oblasti Kuhländchen vyskytnout nemohl. 
Tento novodobý typ totiž vznikl zdokonalením neznámé varianty 
nádobové flétny v Itálii po roce 1860, v dílně Giuseppe Donatiho 
v Budriu. Tehdy instrument získal svůj tvar, který i vtiskl této 
novodobé evropské formě své pojmenování, neboť ocarina znamená 
v italštině husička. Italské okaríny si záhy získaly značnou oblibu, 
rychle se šířily a byly napodobovány v hrnčířských dílnách po celé 
Evropě, takže zmizelo jakékoli povědomí o jejích předchůdcích 
(Kurfürst 2002; Montagu 2007; Kunz 2010). 

Na masopustních akvarelech vidíme ještě další dechové nástroje, 
které nebyly pro rekonstrukci použity (obr. 10). Jde o různorodé 
sestavy dechové harmonie, v níž můžeme sledovat vícero podob 
přirozených trumpet ve spojení s fagoty. 

Hráčské možnosti těchto žesťů (kromě pozounů) byly na počátku 
19. století ještě velmi omezené, hra se opírala o rozeznívání alikvotní 

Obr. 11. Das Saatreiten am Ostersonntag in der Gegend von Neutitschein / Jízda kolem 
osení na velikonoční neděli v okolí Nového Jičína. Autor Rudolf von Ottenfeld. Die 
österreichisch-ungarische Monarchie in Wort und Bild, Band 17, s. 137 
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řady. Pístový mechanismus byl totiž vynalezen až v roce 1814 
(Montagu 2007: 120) a teprve poté došlo k rozšíření již chromaticky 
hrajících nástrojů, aby ve druhé polovině 19. století dechové kapely 
postupně nahradily v mnoha oblastech smyčcové kapely s cimbálem 
(Kurfürst 2002: 770–771; Vetterl 1968: 360–361). Tento vývoj 
nebyl ve střední Evropě nijak ojedinělý a lze jej předpokládat také 
v oblasti Kuhländchen (obr. 11). Pro naši rekonstrukci z toho vyplývá 
především tolik, že sestavy dechových harmonií ještě nebyly na 
začátku 19. století součástí běžné tradiční hudby. 

Inovátor v akci
K tomu, aby se podařilo rozezvučet Jaschkeho písňové sběry 

z počátku 19. století, bylo potřeba učinit řadu rozhodnutí nejen při 
výběru písní a instrumentaci, ale také při tvorbě aranžmá. O tom, jak 
tato hudba zněla, nebo jak se provozovala, pochopitelně nemáme 
žádné zprávy, a tak je nutné počítat s tím, že výsledek je do značné 
míry ovlivněn mou uměleckou imaginací korigovanou historickými 
fakty. V průběhu tvorby vyvstávaly následující otázky.

Jak pracovat s dialektem?
Texty užívají dialekt němčiny z dané doby, který se vyznačoval 

řadou specifických jevů v gramatice i lexiku. Byť je moderní edice 
Jaschkeho sběrů opatřena slovníkem za každou písní a slovník 
obsahuje i Meinertovo dílo, v řadě míst se nachází nesrozumitelná 
slova či pasáže a je potřeba sáhnout po výkladu z kontextu. Výběr 
textů se tedy opíral především o názor zpěváků Julie Renöckl 
a Hartwiga Hermanna, kteří poskytli potřebný vhled do syžetů. 

Pokud jde o věrohodnost výslovnosti, nelze se spolehlivě opřít 
o žádný pramen. Některá slova se vyskytují rozeseta napříč sbírkou 
v mnoha variantách, v řadě případů je možné slovo vyslovit vícero 
způsob. Ačkoli existují záznamy mluvčích26, a dokonce i stále 
žijí pamětníci kravařského dialektu, jde o variantu vztahující se 
k meziválečnému období, tedy o sto let mladší, než je Jaschkeho 
sbírka. Ve snaze dosáhnout alespoň jisté míry věrohodnosti zpěvačka 

26. Viz např. <https://www.youtube.com/@Sudeten/search?query=kuhl%C3%A4ndchen>.
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Julia  Renöckl kontaktovala žijící pamětnici Christine Rösch27  

a nechala  se nasměrovat k co nejpreciznější výslovnosti  z jejího 
hlediska. Výsledkem je tedy interpretace založená na zápisech 
textů, zkušenostech zpěváků s rakouskými dialekty a vzpomínkách 
pamětnice vztahujících se k jinému časovému období. 

Jak správně umístit text vzhledem k rytmu melodií?
Je třeba zmínit, že Jaschke zapisoval pod noty pouze první sloku 

a je velmi obvyklé, že počty slabik dalších slok nekorespondují 
s uvedeným nápěvem. Proto bylo nutné upravovat rytmický průběh, 
ovšem tak, aby vyhovoval německé deklamaci. Ta totiž na rozdíl 
od češtiny střídá přízvuky, což vyvolává jednak nutnost zvýšeného 
počtu předtaktí (a to i uvnitř písní před frázemi) a má také zásadní 
vliv na umístění slov pod nápěv. Jinými slovy, zatímco čeština by 
zcela neproblematicky a mechanicky rozdělovala slova dle průběhu 
melodie, v němčině by takové znění znělo cize, jestliže by akcenty 
nebyly v souladu s metrikou. 

Jaká zvolit tempa? 
Tempa jsem většinou volil dle pěveckých možností a pocitů 

zpěváků. V některých případech jsem ovšem zpěváky přiměl 
akceptovat tempo, s nímž sice nesouhlasili, ale lépe vyhovovalo 
mým hudebním záměrům. V řadě případů je totiž evidentní, že jde 
o taneční písně. Nemáme však žádnou informaci o tom, jaký typ tance 
by k dané písni patřil – a i kdybychom ji měli, nevěděli bychom, jak 
se mohl v dané době tančit.28 Ve dvou skladbách jsem si například dle 
charakteru nápěvu určil typy tanců a interpretace se tomu podřídila. 

27. Narodila se jako Christine Parsch v Neutitschein / Novém Jičíně 18. června 1929, byla 
vysídlena v roce 1946. Žije v Mnichově, je členkou Alte Heimat – Verein heimattreuer 
Kuhländler a je stále aktivní v udržování kravařských tradic. Zasadila se mj. o zapsání 
tradičních tanců na bavorský seznam nehmotného dědictví UNESCO. Blíže viz např. 
<https://issuu.com/sudetendeutsche_zeitung/docs/suza_20210618/s/12593221>.

28. Na tomto místě je třeba připomenout, že kravařské tance se tančí v rámci sudetoněmeckých 
aktivit, jsou zapsány na bavorský seznam nehmotného dědictví UNESCO, a  dokonce 
vznikla i série edukačních videí (https://www.youtube.com/@Sudeten/search?query
=kuhl%C3%A4ndchen). I kdyby se tato interpretace opírala o dobrou znalost situace 
meziválečného období, má pro naši rekonstrukci jen malou relevanci.  
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Stopa 12 tak obsahuje sérii čtyř instrumentálních tanců Polonaise, 
Deutsch, Walzer, Polka, stopa 15 Polonais a Menuett. 

Problematika tempa se ovšem dotýká i průběhu celého aranžmá. 
Nemáme totiž například tušení, zda tehdejší muzikanti střídali 
pomalejší zpěv a rychlejší mezihry. Tento princip je dnes obvyklý 
např. u interpretace severomoravského tance zvaného (podle 
L. Janáčka) starodávný a bylo použito ve stopách číslo 3, 5 a 15.

Permanentní zvyšování tempa je další jev, s nímž se dnes běžně 
setkáme v interpretaci tradiční hudby východomoravského prostoru 
(a Karpat obecně). Realizuje se buď tak, že jedna stejná píseň 
postupně graduje, nebo dochází k řetězení písní se vzrůstajícím 
tempem. Nemáme samozřejmě tušení, zda se něco podobného 
mohlo v oblasti Kuhländchen vyskytovat. Protože se, jak bylo 
psáno výše, nacházíme na rozhraní západního a východního stylu, 
v části nahrávek je uplatněn i tento „východní“ princip. Zvyšování 
tempa se tedy objevuje ve snímcích číslo 11, 12, 13, 14 a 16. 

A co microtiming a rubato?
Microtiming znamená rytmický posun směrem k nepravidelným 

rytmickým útvarům vzhledem k pravidelnému pulzu. Taková 
rytmika vyžaduje komplikovaný zápis využívající kombinaci 
různých rytmických hodnot svázaných do útvarů jako kvintoly, 
septoly apod. Opět je to běžný interpretační jev, s nímž se setkáme 
ve východomoravském prostoru, kde se většinou písně zapisují 
jednoduchým způsobem a spoléhá se na znalost interpretů tohoto 
interpretačního úzu (Rokyta – Stolařík – Zenkl 1990).29 Abychom 
se této praxe alespoň dotkli, byly vytipovány písně s melodickým 
průběhem velmi blízkým východomoravskému stylu a ty byly 
zřetězeny do sady, která svou inspiraci přiznává i svým názvem Im 
Mährischen Stil. 

Poslední jev týkající se metrorytmiky je užívání tzv. rubatového 
přednesu. Jde o o zpěv či hru ve volném rytmu, což je opět jeden 
z rysů, který definuje východní písňový typ. Jeho zápis činil 

29. Jde o tentýž jev jako v jazzové hudbě posun osminových not, který se označuje jako swing. 
Nedá se přesně zachytit běžnou evropskou notací, je potřeba se mu naučit poslechem. 
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(podobně jako microtiming) vždy značný problém a dá se v raných 
záznamech spíše vytušit. V našem podání se blíží takovému přednesu 
především stopy 4, 6 a úvodní a závěrečné sloky stopy č. 5.30 

Jakým stylem se asi zpívalo?
Netušíme, v jakých tóninách bylo zvykem v oblasti Kuhländchen 

zpívat, jaká byla očekávaná dynamika zpěvu, jak se tvořil tón a tedy 
jaká barva hlasu byla považována při za vhodnou. Odpovědi na tyto 
otázky navíc mohly být ovlivněny i tím, zda zpíval muž či žena, zda 
se zpívalo u muziky či venku, zda sborově či sólo. Na nahrávkách je 
proto použito vícero stylů, které mají demonstrovat průnik západní 
a východní interpretační praxe. Jako příklady obou pólů lze uvést 
stopy 15 a 17 na straně jedné a 11 a 13 na straně druhé. Celkově 
však převažuje spíše západní pěvecký styl. 

Protože nevíme, jak mohl vypadat průběh taneční zábavy, použili 
jsme několik přístupů. Ve stopách číslo 11, 13, 14, 15 posouvají dění 
zpěváci náhlými vpády do produkce, ve stopách 9, 10, 17 o průběhu 
rozhodují spíše muzikanti a ve stopě 16 je to komunikace obou 
složek. V této stopě je navíc jasně slyšitelná inspirace tradiční 
hudbou jihlavského jazykového ostrova, kde se a cappella zpěv 
střídal s instrumentálními mezihrami. Opět nemáme žádné zprávy 
o tom, zda se takováto praxe vyskytovala v oblasti Kuhländchen, 
proto je využita jako ukázka jedné z možností.   

Jak asi hudebníci při realizaci svých partů mysleli?
Písně jsem zaranžoval tak, aby jednotlivé party podávaly dostatek 

informací pro interpreta a nedávaly větší prostor pro jeho vlastní 
invenci. Ačkoliv totiž písně natáčeli muzikanti zvyklí hrát lidovou 
hudbu, bylo potřeba se vyhnout soudobému hudebnímu myšlení 
a také hudebnímu myšlení ukotvenému ve východomoravské 
interpretační praxi. Ve své podstatě jsem tak hledal hudební 
jazyk, který by byl dostatečně osobitý a přitom pravděpodobný. 
Pro vytvoření dojmu reálné variační praxe houslisty ukotveného 

30. Zmíněné přiblížení se týká faktu, že rakouským zpěvákům tento styl není vlastní a 
inklinují v interpretaci k periodicitě maximálně zvrásněné agogikou. 
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v tradici byly proto jako inspirace využity zápisy instrumentálních 
skladeb z  tzv. guberniálního sběru z roku 1819 (Vetterl 1994). 
Pomohly především najít odpověď na otázku, jaká technická úroveň 
hry na housle se mohla v daný čas a na daném místě očekávat 
a také jaký přístup k variacím mohl houslista uplatňovat. Odtud 
tedy pochází některé variační motivy a formule i hojná legatová hra 
v partu houslí. Konečné znění variací je však čistě mou imaginací. 

Jinou otázkou byla celková faktura aranžmá neboli souhra 
muzikantů. Pracoval jsem s myšlenkou, že hudební kultura 
Kuhländchen vzhledem k hojné existenci zámků byla na vyšší 
úrovni, než ve stejné době mohla být hudební kultura přilehlého 
karpatského regionu. Přesto šlo stále o muzikanty neprofesionální, 
z řad místních rolníků a obchodníků. Oba fakty tedy sehrály roli při 
tvorbě jednotlivých partů. Jako inspirace posloužily zejména zápisy 
Josefa Pernického zachycující souhru dvou houslí, basy, klarinetu 
z Jasenice31 u Valašského Meziříčí a pro cimbálovou hru Janáčkovy 
záznamy přednesu cimbalistů z regionu Kuhländchen (Jan Myška 
z Petřvaldu, Jan Mikeska z Košatky32) a z přilehlé beskydské oblasti 
(Ignác Kotek z Lubna).33 

V zápisu kvarteta z Jasenice z roku 1893 i cimbálového partu 
zaznamenaného roku 1888 v Petřvaldu vidíme hojné oktávové 
a terciové paralelismy ve vrchních i spodních hlasech a ne zcela 
oddělenou složku harmonickou a melodickou, neboť hráči doprovodů 
často opouštějí svou úlohu ve prospěch hry melodie nebo jejího 
obrysu. Tak vzniká zvláštní heterofonie, která vlastně mimoděk 
produkuje quasiakordický doprovod.34 Abych se tomuto stylu 

31. Dnes součást obce Lešná. Uvádí se, že tato obec leží na rozhraní Valašska a Kravařska 
(Procházková 2006: 121). Do Nového Jičína je to odtud vzdušnou čarou cca 10 km. 

32.	Dnes součást Staré Vsi nad Ondřejnicí. 
33. Všechny zápisy jsou publikovány in Janáček 1955.
34. Tuto specifickou heterofonní fakturu lze sledovat například i na nahrávkách smyčcovo-

cimbálové kapely z polského Rzeszowa (CD Rzeszowskie. Songs and Music from 
Rzeszów Region. Polskie nagrania, 1990) nebo v zápisech či záznamech souhry 
skřipkařských kapel z Jihlavska (CD Edice tradiční lidové hudby ÚLU ve Strážnici IV 
1982–1986. Ústav lidové kultury ve Strážnici, 2002). Srov. další příklady se zaměřením 
na souhru: ĽH Javorníček a kamaráti: Po Kysucky. Tradičná hudba a piesne Kysúc. 
Javorníček, 2022; Lidová hudba v Československu 1929–1937: Nahrávky fonografické 
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přiblížil, zpíval jsem si melodie jednotlivých hlasů a představoval 
si možnosti daného nástroje. Díky tomu se objevily v partituře 
neobvyklá harmonická řešení, také řada paralelních postupů a někdy 
i sekundových souzvuků.  

Aby ovšem zůstal přítomný i improvizační prvek, tolik typický 
pro hru tradičních muzikantů, větší část cimbálových a klarinetových 
partů jsem dohrál do již natočených partů zbylé části kapely 
pouze podle sluchu. Part klarinetu byl předem vytvořen pouze pro 
instrumentální aranžmá Tänze (stopa 12) a cimbálový part pro písně 
In Schwobaland (stopa 9) a Hende draussa (stopa 11).  

Co jsem si ještě vymyslel?
V naší rekonstrukci se dále objevují i zásahy přímo do původních 

Jaschkeho zápisů, a to nejčastěji z důvodů aranžérských. Z hlediska 
tónového průběhu jsou písně zpívány převážně dle Jaschkeho 
znění (ačkoli v jiných tóninách). Aby zpracování materiálu 
působilo věrohodně (tedy tak, že jde o hudbu, kterou interpreti 
hrají po větší část svého života a je jim skutečnou zábavou), byly 
dokomponovány variační předehry, mezihry, cody, v jednom 
případě bylo zkomponováno i nové závětí. Z formálního hlediska 
přibyly tu a tam některé repetice frází, došlo k přidání da capo 
sekce, v jedné písni jsem se rozhodl vytvořit refrén (stopa 18). 
V několika málo případech je mírně upraven text, aby byl zachován 
rým, nebo z důvodů rytmických. U dvou písní došlo ke smazání 
několika slok a do jedné písně jsem naopak dvě nové sloky přesunul 
z jiné písně. Kromě toho je na nahrávkách slyšet tu a tam i vícehlas, 
pro nějž nemáme žádnou oporu ve zdrojích, neboť Jaschke jej 
nezaznamenal.35 

komise České akademie věd a umění. Nejstarší zvukové záznamy lidové hudby II. 
Etnologický ústav AV ČR, 2009) Drsná pohlazení. Ňorkova muzika z Hrubé Vrbky na 
Horňácku. Aton, 1999; Amsterdam 1700. Twee violen en een bas. Synkoop Produkties, 
1990; Proměny v čase. Tradiční hudba na Moravě ve 20. století. Gnosis, 2001.

35. Zvláštní výjimku představuje píseň č. 128. Je napsána v dialektu, ale má tříhlasou úpravu 
a také melodii odpovídající dobové vážné hudbě spíše než stylu oblasti Kuhländchen. 
Je možné, že Jaschke tuto píseň zařadil jednoduše proto, že mu ji zaslal jeden z jeho 
spolupracovníků společně s dalšími lidovými písněmi (Kramolisch 1988: 297–306). 
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Závěr
Jak vyplývá z výše uvedených informací, popsaná rekonstrukce 

se opírá o co největší množství dostupných dat, která byla 
vyhodnocena jako relevantní k řešení zadání. Nicméně množina 
stavebních prvků, jež nemají oporu v informacích o dobové praxi – 
a bylo potřeba si je tedy domyslet – je poměrně rozsáhlá. Výsledkem 
je nahrávka, která neznalým bude znít patrně poměrně puristicky 
a naopak znalcům možná až příliš inovátorsky. Pohybuje se zkrátka 
někde na hraně mezi konstrukcí a rekonstrukcí a je do značné míry 
odrazem mých představ o tom, jak mohla taková hudba z počátku 
19. století znít. I proto, aby snímky nevzbudily přílišné pochyby, 
nebo naopak neadekvátní důvěru, vznikl tento text.37 

37. Jde o krácenou variantu textu s názvem Kuhländische Lieder – mezi konstrukcí a rekonstrukcí, 
který bude uveden v plném znění v publikaci Kuhländische Lieder plánované k vydání roku 
2026. 
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An Innovator Disguised as a Purist: On the Kuhländische Lieder Project 

Kuhländchen was a vaguely defined cultural-ethnic region in northern Moravia. Before 
World War II, it was inhabited mainly by people speaking archaic German, whose ancestors 
had begun to arrive there since the end of the 13th century. In this fertile landscape, in the 
floodplains of the upper Oder River, they successfully engaged in agriculture and trade, and 
passed on their distinctive culture from generation to generation. However, the expulsion 
of Germans from Czechoslovakia after World War II marked the end of this history. 
A quasi-reconstruction of traditional music was created for a planned exhibition focused on 
presenting the extinct culture of the region. The text describes the process of its creation, 
which mixes the use of limited factual sources and the author’s imagination.

Key words: Sudeten Germans, Kuhländchen, traditional music, reconstruction.


