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ÚVOD

Ve dnech 18. a 19. října 2023 proběhl v budově Českého muzea hudby třetí ročník konference Dokumenta-

ce, konzervace a restaurování hudebních nástrojů, která je jedním z pravidelných výstupů Metodického centra 

shodného názvu. Letošní konference navázala na tradici předchozích dvou ročníků a přinesla posluchačům 

možnost seznámit se s aktuálními problémy daného tématu. Program dvoudenního setkání sestával již tra-

dičně jak z příspěvků týkajících se spíše teoretické problematiky (dokumentace hudebních nástrojů byla ten-

tokrát rozšířena i o téma dokumentace postupu výroby na příkladu lidových hudebních nástrojů, dokumen-

tace samotných výrobců hudebních nástrojů a také problematiku tvorby technické výkresové dokumentace 

historických nástrojů jako zdroje informací pro badatele i stavitele kopií historických nástrojů), tak také z části 

převážně praktické, kdy byly na příkladech konkrétních restaurátorských zásahů představeny nejnovější tren-

dy v restaurování historických hudebních nástrojů. Často skloňovaná otázka uvádění historických hudebních 

nástrojů do hratelného stavu, která se prolíná jako červená nit programem konferencí pravidelně, byla na le-

tošním setkání představena i ze zcela nového úhlu pohledu, totiž z hlediska interpreta a interpretace kompozic 

různých historických období, kde právě originální stav nástroje může být klíčový pro správné provedení dané 

skladby. Stejně jako v předchozím roce byl i tentokrát zařazen příspěvek týkající se zhotovení kopie nástroje 

podle historického originálu včetně de�nice úskalí a nástrah, které tuto volbu provázejí. Program byl doplněn 

též dvěma hudebními ukázkami.

Zahájení dvoudenního programu se ujal slovenský etnomuzikolog a etnoorganolog Bernard Garaj z Ka-

tedry etnológie a folkloristiky Filozo�ckej fakulty Univerzity Konštantína Filozofa v Nitře. Ve svém příspěv-

ku (Instrumentum excellense – súťaž výrobcov a dokumentácia slovenských ľudových hudobných nástrojov) 

seznámil posluchače v širokém časovém horizontu (1975–2022) s historií soutěže výrobců lidových hu-

debních nástrojů, jejímž cílem je de�nice základních vývojových tendencí ve výrobě slovenských lidových 

hudebních nástrojů, dokumentace jejich akusticko-intonačních kvalit a  jejich typologická či regionální 

systematická klasi�kace. U zrodu soutěže, jež vznikla v důsledku ohrožení výroby některých slovenských 

lidových nástrojů a vytrácení se regionálních zvláštností (ať již při výrobě nebo výtvarném ztvárnění ná-

strojů) stáli mentoři slovenské etnoorganologie Oskár Elschek a Ivan Mačák, které netřeba představovat, 

ale i celá řada dalších odborníků, neboť kromě aspektu muzikologického zahrnovala soutěž i výzkum so-

ciologický, lékařský a hudebně-interpretační. Autorova úvodní prosba o schovívavost posluchačů s před-

stavením problematiky mírně vzdálenější od tématu konference nebyla nikterak namístě, neboť vynikající 

příspěvek naopak demonstroval, že i téma zdánlivě vzdálené je s oblastí propojeno širokou škálou meto-

dologických přístupů a systematických řešení. 

Kurátorka sbírky hudebních nástrojů Národního muzea – Českého muzea hudby Daniela Kotašová shrnula 

ve svém příspěvku (Soukromé sbírky hudebních nástrojů Národního muzea) dosavadní i plánovaný výzkum 

nástrojových kolekcí soukromých sběratelů, které přešly do fondu muzea. Na příkladu několika nejvýznam-

nějších souborů tohoto typu shrnula jejich společné i odlišné znaky determinované obvykle dobou a pro-

středím jejich vzniku, ale i osobními preferencemi původního majitele. Zároveň však nastínila také některé 

dílčí aspekty výzkumu pojící se s těmito sbírkami a přesahující téma příspěvku, jako jsou problematika padě-

latelství a určení autorství nástroje obecně či téma rekonstrukcí historických hudebních nástrojů a pohnutek 

k jejich vytváření. 



Otázky padělatelství hudebních nástrojů se dotkl ve svém příspěvku (Kytara zvaná barokní) i Jiří Čepelák, 

který uvedl posluchače do problematiky termínu „barokní kytara“ a na příkladu ikonogra�ckých pramenů 

a zejména nástrojů dochovaných ve světových sbírkách demonstroval vývoj kytary obecně i charakteristic-

ké znaky kytary doby barokní. Ta dominovala od počátku 17. století až do konce století následujícího, než se 

postupně proměnila v šestistrunnou kytaru klasicismu a romantismu. Autor mimo jiné upozornil na skuteč-

nost, že dnes dochované barokní nástroje nejsou zcela objektivním vzorkem, neboť se zachovaly především 

nástroje vysoce dekorované a vizuálně zajímavé, zatímco nástroje jednoduché známe spíše z ikonogra�c-

kých pramenů. Při interpretaci historického vývoje nástroje je tedy nutné vzít v potaz i sekundární prameny, 

které mohou reálnou situaci lépe vystihnout. Jiří Čepelák svým referátem volně navázal na svoji přednášku 

z roku 2021 (Loutnové nástroje v muzeích, jejich konzervace a restaurování) a oba příspěvky, jejichž písemná 

verze je dostupná v příslušných sbornících z konference, představují přehledný souhrn informací o dvou 

nejvýznamnějších strunných drnkacích nástrojích sledovaného období. 

Podobně jako Jiří Čepelák zaměřil i Jan Mucha svůj příspěvek na představení konkrétního typu nástroje, ten-

tokrát harmonia (Harmonium – zapomenutý koncertní nástroj). Autor ve svém referátu seznámil posluchače 

s historií tohoto dnes již téměř zapomenutého nástroje, který má však velmi bohatou tradici i historii jak v za-

hraničí, tak i v českých zemích. To autor demonstroval rovněž shrnutím nejvýznamnějších stavitelů harmonií 

u nás. V rámci referátu zazněla i hudební ukázka na nástroj postavený v roce 1895 �rmou Packard v USA, 

který je součástí nedávno otevřeného soukromého muzea harmonií, jehož je Jan Mucha spoluzakladatelem 

(společně s Janem Tomankem). Muzeum nazvané Harmonium-Historie sídlí v Prostějově a zahrnuje největší 

sbírku harmonií u nás. Kromě výstavních aktivit muzeum pořádá i pravidelné koncerty a další vzdělávací 

programy. Velmi úctyhodným počinem zakladatelů je nejen velmi precizní péče o sbírku a její prezentace, 

ale také systematický sběr další doprovodné dokumentace (například soukromé sbírky archivních materiálů 

Jana Tučka, jednoho z  nejvýznamnějších stavitelů harmonií u  nás), kterou muzeum plánuje digitalizovat 

a postupně zprostředkovat širší odborné veřejnosti k vědeckým účelům.

Tématu hudebního průmyslu byly na konferenci věnovány dva příspěvky. Jan Kříženecký, kurátor sbírky hu-

debních nástrojů Národního muzea – Českého muzea hudby, seznámil posluchače s možností využití histo-

rických obchodních katalogů nástrojařských �rem k organologickému výzkumu (Obchodní katalogy hudeb-

ních nástrojů jako organologický pramen). Tyto katalogy nejenže dokládají dobový sortiment používaných 

nástrojů, ale poskytují často celou řadu cenných praktických informací týkajících se ladění nástrojů, postupu 

výroby, péče o nástroje, tržní ceny apod. a je tedy možné je považovat za velice významné primární prame-

ny při zhodnocení hudebního průmyslu konkrétních období či geogra�ckých oblastí. Metodické centrum 

se v letošním roce zaměřilo na systematickou dokumentaci těchto historických katalogů, které postupně 

zpřístupňuje v digitální podobě na svých webových stránkách. Na téma pak navázal svým referátem Prokop 

Szegény (Aspekty výzkumu a vývoje nových druhů hudebních nástrojů v Československu v 2. polovině 20. století) 

z Ústavu hudební vědy Filozo�cké fakulty Masarykovy univerzity v Brně. Věnoval se pozadí a okolnostem 

organologického vývoje a výzkumu v Československu v druhé polovině 20. století a představil tak předmět 

svého aktuálního magisterského bádání. To je volným a rozšířeným pokračováním jeho bakalářského stu-

dia, které prezentoval na konferenci v roce 2022 (Problematika dokumentace a prezentace experimentálních 

hudebních nástrojů na příkladu hudebních vynálezů Františka Herolda). Autor zhodnotil institucionální zázemí 

vývoje a výzkumu v Československu reprezentovaném oborovým podnikem Československé hudební ná-

stroje a seznámil posluchače se souvisejícími archivními materiály, jejich strukturou a možnostmi využití. 



Vzhledem k širokému záběru uvedené problematiky se soustředil především na skupinu elektrofonických 

hudební nástrojů a pokusil se nejen zhodnotit svůj dosavadní výzkum a de�novat obecné závěry, ale vyvodil 

i řadu zajímavých otázek, které bude nutno ještě zodpovědět v rámci dalšího bádání. 

Kromě průmyslové výroby hudebních nástrojů se v určitých odvětvích nástrojařského řemesla udržela až do 

současnosti tradice menších dílen a ryze manuální práce. Typicky je to možné sledovat na příkladu houslař-

ství. Ačkoli se těšil tento obor u nás dlouhodobě zájmu odborných badatelů a v minulosti bylo publikováno 

několik prací na toto téma, zůstávají v něm stále bílá místa, která na své zhodnocení teprve čekají. Jedním 

z těchto počinů byl referát ostravského houslaře Tomáše Pospíšila (Houslařství v Ostravě od prvních zmínek 

až do roku 2000), který zmapoval více než stoletou a téměř neznámou historii houslařství ve svém regionu. 

Studiem dobového tisku a dalších archivních materiálů se mu podařilo rekonstruovat souvislou tradici to-

hoto řemesla v Ostravě od 19. století do současnosti reprezentovanou jmény jednadvaceti houslařů. Kromě 

toho, že se při výzkumu zaměřil na sekundární písemné prameny, se systematicky věnuje i dokumentaci 

dochovaných nástrojů z těchto dílen. Jeho přednáška tak významně doplnila současný stav bádání dané 

odborné oblasti. 

Než přistoupíme k praktické části konference, na které byly prezentovány konkrétní restaurátorské zásahy, 

je nutno ještě zmínit dva příspěvky, které stály na pomyslné hranici mezi oblastmi dokumentace a restau-

rování. V prvním z nich (Vývoj koncertní kopie podle originálního historického dechového nástroje – fagotu) 

referoval fagotista České �lharmonie Ondřej Šindelář o projektu stavby věrné kopie fagotu (podle originá-

lu lipského výrobce Johanna Cornelia Sattlera), kterého se zúčastnil v letech 2017–2021. Iniciátorem tohoto 

projektu byl italský fagotový virtuóz, pedagog a specialista na hru na historické fagoty Sergio Azzolini, 

u něhož Ondřej Šindelář studoval a který jej přivedl též ke spolupráci s barokními a klasicistními ansámbly 

zaměřujícími se na interpretaci tzv. „staré hudby“. Výsledný nástroj byl postaven v dílně renomovaného 

italského nástrojaře Alberta Ponchia a představen na koncertě v pražském Rudol�nu v roce 2021. Dnes již 

existuje několik kopií postavených podle primárního nástroje, které jsou využívány soubory pro historicky 

poučenou interpretaci staré hudby pro celém světě. Autor se ve svém příspěvku zaměřil především na 

de�nici úskalí, která stavbu kopie historického originálu provází, ať již se jedná o problematiku rozporu 

mezi historickým a soudobým laděním či o reálný stav historického nástroje, který vzhledem ke svému 

stáří nutně prošel menší či větší mírou degradace materiálu. Výsledkem průzkumu, jehož základem je vý-

běr ideálního adepta na tvorbu kopie a jeho detailní měření, tudíž musí vždy být určitý kompromis mezi 

naměřenými hodnotami a reálnou představou o podobě nástroje tak, aby výsledný produkt dobře hrál. 

S tématem rekonstrukcí historických nástrojů, které ostatně nezaznělo na konferenci poprvé, úzce sou-

visí i  detailní technicko-konstrukční dokumentace původního nástroje. Ta hraje zásadní roli při stavbě 

novodobé kopie, ale má i celou řadu dalších využití pro dokumentaci nástroje či pro zachycení jeho stavu 

před restaurátorským zásahem. K uvedené problematice existuje ve světovém kontextu několik přístu-

pů, z nichž každý má svá pro a proti. Díky referátu Jiřího Arneta (Podnět k diskusi o vytvoření standardu 

výkresové dokumentace historických hudebních nástrojů) se mohli posluchači s touto problematikou blíže 

seznámit na příkladu výkresové dokumentace některých prestižních zahraničních institucí, ale i platných 

technických norem (v ČR sada přejatých norem ČSN ISO). Cílem přednášky bylo formulovat principy zpra-

cování výkresové dokumentace historických hudebních nástrojů, jak však autor sám nastínil již v úvodu 

svého referátu, není možné vytvořit jednotný princip, nýbrž je vždy nutné zohlednit účel, pro který je tech-



nický výkres vytvářen. V praxi muzejních institucí to znamená především rozpor mezi přesnou dokumentací 

(tedy zachycením současného stavu, který je účelný jako detailní způsob dokumentace nástroje nebo výchozí 

podklad pro následné restaurování) a mezi projekcí ideálního stavu, kde jsou ve výkresu zohledněny odchyl-

ky způsobené degradací materiálu, nepravidelnostmi vzniklými originálním výrobním procesem, pozdějšími 

úpravami či restaurátorskými zásahy. Druhý zmiňovaný přístup je obvykle vytvářen právě jako podklad pro 

reprodukci novodobých kopií. Na závěr příspěvku tak zazněla diskuse nad možnostmi muzejních institucí při 

tvorbě a distribuci těchto technických výkresů vlastních sbírkových předmětů. 

Pomyslný třetí tematický blok konference zahrnoval příspěvky týkající se již konkrétních restaurátorských 

zásahů. Adam Bitljan, restaurátor Národního muzea – Českého muzea hudby, představil ve svém referátu 

(Restaurování a konzervace háčkové harfy Johann Krammer z roku 1834) postup restaurování a konzervace 

harfy z fondu Jihočeského muzea v Českých Budějovicích. Vnitřní průzkum korpusu odhalil papírový štítek 

výrobce, kterým byl Johann Krammer z Českých Budějovic. Ten byl uznáván jako hobojista ve vojenských 

kapelách, ale do historie se bohužel zapsal i jako „opravář“ hudebních nástrojů, které mnohdy velmi neod-

borně opravoval či dokonce upravoval podle vlastních představ (příkladem budiž mimo jiné úprava vzdušni-

cových šalmají ze souboru tzv. Rožmberské kapely, dnes součást fondu Národního muzea – Českého muzea 

hudby, a jejich opatření smyšlenými dřevěnými čepy s trubičkou podobnou fagotovému esu a zakončenou 

klarinetovou hubičkou s jedním plátkem). Je-li tedy v případě restaurované harfy Krammer jejím výrobcem, 

nebo se podepsal pouze pod její opravu či rekonstrukci, zůstalo nezodpovězeno.

Mistr houslař František Kůs, restaurátor Národního muzea – Českého muzea hudby, seznamuje již pra-

videlně na konferencích Metodického centra posluchače s  restaurátorskými zásahy na mistrovských 

nástrojích, neboť jeho gesci podléhá i péče o tzv. Státní sbírku hudebních nástrojů, tedy speciální vy-

členěný fond špičkových smyčcových nástrojů. V předchozích letech se tak účastníci mohli seznámit 

s restaurováním houslí Davida Tecchlera z roku 1707 či houslí Didier Nicolas ainé po proslulém houslo-

vém virtuózovi Františku Ondříčkovi. Letošní referát se těm předchozím vymykal, neboť autor tentokrát 

představil restaurování dětských housliček se znaky manufakturní výroby. Nástroj byl v tristním stavu 

a účelem zásahu byla možnost jeho vystavení, neboť se jednalo o dětské housle Oskara Nedbala, které 

údajně skladatel velmi miloval a  celý život vozil s  sebou jako upomínkový předmět. Z  toho důvodu 

bylo zadání restaurátorského záměru divadelního oddělení Národního muzea, z jehož fondu předmět 

pochází, ohraničeno na zásah vedoucí k obnově podoby předmětu jako funkčního nástroje nicméně se 

zachováním některých poškození (například díra v lubu). 

Otevřenost, se kterou se František Kůs s posluchači pravidelně dělí o své nedocenitelné zkušenosti, je jednou 

z příčin, proč mezi pravidelnými návštěvníky konference bývají houslaři. Letošní ročník byl pro ně progra-

mově pestrý, neboť dalším příspěvkem z oblasti jejich zájmu byl kromě uvedeného referátu i přednášky již 

zmíněného T. Pospíšila příspěvek dvojice Dominik Matúšů a Pavel Celý (Restaurování barokního kontrabasu 

olomouckého houslaře Johanna Strobla z pohledu houslaře). S roční prodlevou jsme se tak vrátili k restauro-

vání kontrabasu ze sbírky Vlastivědného muzea v Olomouci, které poprvé představila na konferenci v roce 

2021 kurátorka této sbírky, Veronika Sovková. Zatímco před dvěma lety byl příspěvek koncipován z pohle-

du kurátora a autorka v něm nastínila jak historický kontext (barokní Olomouc a její hudební kultura), tak 

i osobnost samotného výrobce (ostatně autorství bylo v průběhu restaurování redigováno), letošní referát 

byl zaměřen již zcela prakticky a oba přednášející (Dominik Matúšů jako autor restaurování i Pavel Celý jako 



autor závěrečné zprávy z projektu) představili průběh celého zásahu vedoucího k obnově nástroje do plně 

funkčního stavu tak, aby mohl být občasně využíván pro hudební účely. Jelikož renovace nástroje do poža-

dovaného stavu byl podmíněna poměrně rozsáhlými zásahy, byla cílem přednášky i diskuse nad tím, zda 

u nástrojů podobného typu usilovat o obnovení jejich hudební funkce, nebo se spíše přiklonit k jejich kon-

zervaci a zachování jako muzejního exponátu.

Dalším referátem, který představil restaurování nástroje do hratelného stavu, byl příspěvek Jana Bečičky 

(Restaurování klavichordu T. Wokurka). Předmětem zájmu byl i  tentokrát nástroj z  fondu Vlastivědného 

muzea v Olomouci, a sice vázaný klavichord ze začátku 19. století, který byl dosud považován za ano-

nymní dílo, avšak restaurátorský průzkum určil, že pochází z dílny Tomase Wokurky z Kutné Hory. Autor 

příspěvku, který je ostatně též pravidelným účastníkem konferencí Metodického centra, opět dokázal po-

sluchače dokonale zaujmout precizností a  odborností své práce, takže jeho přednáška byla sledována 

téměř se zatajeným dechem. Kromě samotného restaurování zmíněného nástroje nastínil Jan Bečička 

i problematiku restaurování strunných klávesových nástrojů obecně či problematiku tahu strun a shrnul 

také obecné postupy a zásady restaurování, ke kterým patří kromě precizní dokumentace a vlastního re-

staurování i následná péče, která může v některých případech převýšit i náklady na samotné restaurová-

ní. Autor tedy znovu předestřel otázku, jak přistupovat k restaurování a kdy je vhodné uvádět historické 

nástroje do hratelného stavu. Na závěr jeho přednášky vystoupil Tomáš Flégr a představil restaurovaný 

klavichord posluchačům i zvukově.

Zajímavým a dosud poměrně novým vhledem do problematiky byl příspěvek Jana Jiraského (Historické kla-

víry a význam jejich restaurování pro současné interprety a pedagogy), který upozornil na nutnou obezřetnost 

při restaurování historických klávesových nástrojů do hratelného stavu, neboť zvukové a mechanické vlast-

nosti původních nástrojů vypovídají mnohé o představách a záměrech tehdejších skladatelů a bez těchto 

poznatků je interpretační koncepce děl historických období poměrně omezená. Autor upozornil na to, že 

restaurátor může svým zásahem původní vlastnosti nástroje obnovit, ale i významně (a často nezvratně) 

změnit. Připomněl tak znovu nutnost důkladné dokumentace předcházející samotnému restaurování, ale 

i použití neinvazivních postupů a maximální respektování původního originálu.

Letošní konference opět umožnila setkání a diskusi odborníků z řad muzejních pracovníků, muzikologů, 

výrobců hudebních nástrojů, konzervátorů, restaurátorů, ale i studentů magisterských i doktorandských 

programů a širší veřejnosti. Podklady k letošnímu i předchozím ročníkům konference, včetně kontaktů na 

přednášející a elektronického sborníku, je možné najít na webových stránkách www.mcmi.cz. Těší nás, 

že mezi přednášejícími i posluchači máme již své stálé příznivce a hosty, neméně nás však těší, že si kaž-

doročně najdou cestu na tuto konferenci i noví kolegové z různých oborů. Budeme se snažit, aby i další 

ročníky naplnily jejich očekávání. 

(zkrácená verze článku, který byl publikován v časopise Opus musicum, roč. 55, 2023, č. 6, s. 70–77)

Tereza Žůrková
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The Harmonium – A Forgotten Concert 

Instrument 

The paper presents the now-forgotten and unfairly neglected concert instrument that is the harmonium. 

The author explores the instrument’s development, its construction, worldwide renown, signi�cance, and 

historical status in society, as well as its gradual fall into oblivion. The text also makes note of leading com-

posers who wrote music for the harmonium, as well as major Czech producers. Finally, the present-day 

status of this musical instrument is assessed. 

Harmonium, tento plnohodnotný hudební nástroj, zcela vymizel z veřejného hudebního života, kde téměř sto 

let zastával velice významné místo. Jeho existence je stále v povědomí, avšak jeho původní význam v kultuře 

a společnosti je neprávem opomíjen. 
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Historie nástroje

Harmonium je vzduchový klávesový vícehlasý hudební nástroj. Ve spodní části je umístěna mě-

chová soustava a v horní části hrací mechanika (jazýčky, klaviatura, rejstříková táhla). 

Speci�ckým znakem harmonia je dělení klaviatury 

na diskant a bas. Stejným způsobem jsou děleny také 

rejstříky tzv. hry. Obdobě jako u varhan se jednotlivé 

rejstříky staví v různých polohách, nejčastěji v 16´, 8´, 

4´ poloze. U velkých nástrojů se objevují rejstříky také 

ve 2´ poloze v basu a 32´ stopové poloze v diskantu. 

Myšlenka vzniku nového hudebního nástroje má 

kořeny ve Francii na počátku 19. století. Prvním zná-

mým předchůdcem harmonia byl tzv. Orgue expres- 

siv, který postavil v roce 1810 Gabriel Joseph Grenié 

(?1756–1837). Následně vyrobené hudební nástroje 

po vzoru Orgue expressiv se nazývaly fysharmonika 

nebo melodeon.

 

Zcela zásadní vliv na další vývoj a finální podobu 

harmonia měl francouzský výrobce hudebních 

nástrojů Alexandre-François Debain (1809–1877) 

v  Paříži, který navázal na předchozí experimenty 

a dovedl je k dokonalosti např. rejstříkovou hrou. 

Schiedmayer Stuttgart, 80.–90. léta 19. století.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

V  roce 1840 si nechal patentovat nejen samotný 

nástroj, ale také jeho název.

 

Harmonium rozdělujeme do dvou  

konstrukčních typů:  

• tlakový (evropský) systém  

• sací (americký) systém 

Evropská tlaková harmonia se vyznačují silným a nos-

ným zvukem, což způsobuje vzduch tlačený na ja-

zýčky. Rozsah klaviatury je u  těchto harmonií od 

tónu C do c´´´´. Mezi typické rejstříky patří Expression, 

Percussion, Tremblant a  u  koncertních harmonií 

Prolongement. Mezi významné evropské stavitele pa-

třili např. Victor Mustel (1815–1890), Jacob Deutsch-

mann (1795–1853), Peter Titz (1823–1873) či Teo�l 

Kotykiewicz (1849–1920). Mohutné skříně těchto ná-

strojů jsou vždy z masivního dřeva. 

Alexandre-François Debain, r. 1866.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.
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Výrobu českých tlakových harmonií reprezentuje 

několik stavitelů, mezi kterými vyniká zejména Jan 

Tuček (1842–1913), první český továrník na stav-

bu varhan a  harmonií v  Kutné Hoře, a  Alois Hugo 

Lhota (1852–1891), první český továrník na stavbu 

harmonií v Hradci Králové, který se vyučil u již zmí-

něného významného varhanáře a  stavitele těchto 

nástrojů Petera Titze ve Vídni. Mezi další stavitele 

patří např. Josef Vanický (1854–1917), Josef Melzer 

(1871–1958), Bedřich Čápek (1850–1910) či Karl Neu-

sser (1844–1925).

Americká sací harmonia se vyznačují jemným komor-

ním zvukem, který vzniká sáním vzduchu přes jazýč-

ky. Tento opačný způsob vynalezl okolo roku 1835 Ja-

cob Alexandre (1804–1876) v Paříži, ale zdokonalen 

byl o něco později �rmou Mason & Hamlin v USA. 

Rozsah klaviatury je od tónu F do tónu f´´´. Nový způ-

sob konstrukce nástroje umožnil doplnit rejstříkovou 

dispozici o basovou a diskantovou spojku a  rejstřík 

Subbass 16´ ve velké oktávě. Skříně vynikají velkou 

zdobností s  tzv. nádstavbami se zrcadlem nebo 

Peter Titz Nachfolger in Wien (raný nástroj Teo�la Kotykiewicze), r. 1879.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Peter Titz Wien (1823–1873), výrobní číslo 1296, dochovaná část 
harmonia významného vídeňského stavitele pochází z 50. let 19. století. 
Toto rané dílo patří mezi nejstarší dochované práce Petera Titze. 
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Alois Hugo Lhota Hradec Králové, �remní štítek 90. léta 19. století.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Jan Tuček Kutná Hora, 90. léta 19. století.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Alois Hugo Lhota Hradec Králové, 90. léta 19. století. 
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.
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Prvním českým stavitelem amerických sacích har-

monií byl Rudolf Pajkr (1869–1929), který založil 

vlastní továrnu v  roce 1894 v Hradci Králové. Výro-

bou tohoto typu harmonia se dále zabývaly �rmy 

Petrof v Hradci Králové a Lídl & Velík v Brně.

atrapou varhanního píšťalového prospektu. Mezi 

významné americké �rmy patří např. Estey, Chicago, 

Packard.

 

Americká sací harmonia se dostala také do Evropy 

prostřednictvím zastoupení obchodníků s hudebni-

nami. Na přelomu 19. a 20. století se jednalo např. od 

Vincence Micka (1834–1913) v Praze nebo Františka 

Raucha (?) v Plzni. Tito obchodníci nejčastěji zastu-

povali �rmy Estey a Chicago.

Chicago Cottage Organ Co., 90. léta 19. století.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Vincenc Micko, významný pražský obchodník s hudebninami,  
Estey Organ Co. Brattleborn, Vt. USA, 90. léta 19. století.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

František Rauch obchodník s hudebninami v Plzni, Chicago Cottage, 
The Gable Company Chicago, USA r. 1905.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

R. Pajkr & spol. Hradec Králové, r. 1924.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Zcela zvláštním typem harmonia je tzv. Kunsthar-

monium, které je považováno za nejdokonalejší typ 

tohoto nástroje. Harmonium do této dokonalosti 

dovedl jako první Victor Mustel (1815–1890) v Paříži. 

Zpravidla má jeden až dva manuály, rejstříky v 16´, 

8´, 4´, 2´, 32´ poloze, Percussion, Prolongement, 

Métaphone, pneumatické forte, dvojitou expresi 

a u velkých nástrojů až čtyři kolenové páky. 
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Petrof model VII., r. 1940. 
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Josef Vanický Třebechovice pod Orebem, 90. léta 19. století, 
jednomanuálové harmonium se zasunujícím pedálem.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Petrof, r. 1940, dvoumanuálové harmonium s pedálem „jazýčkové 
varhany“, hrací traktura mechanická / rejstříková traktura pneumatická.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Mezi další druhy rozšířeného harmonia patří pedálové 

harmonium, tzv. jazýčkové varhany. Ty obsahují dva až 

tři manuály, které se svým rozsahem rovnají varhanám. 

U menších nástrojů bývá pedálová klaviatura zasuno-

vací v podobě šuplete. Rejstříky jsou u tohoto typu již 

průběžné, tedy nedělené nejčastěji v 32´, 16´, 8´, 4´, 2´ 

poloze. Dispozice je doplněna spojkami, kolektivy (P, 

MF, F) a žaluzií. U novějších jazýčkových varhan je ne-

dílnou součástí ventilátor. V  Československu se jejich 

výrobou zabývala �rma Petrof v Hradci Králové ve spo-

lupráci s �rmou Rieger-Kloss v Krnově.

Uplatnění harmonia

Harmonium mělo ve společnosti velmi důležitý význam. Primárně bylo určeno pro koncerty v salo-

nech, sálech a domácnostech. Později se stalo oblíbeným školním nástrojem a nahrazovalo varhany 

v církevních institucích a obřadních síních.

Vzhledem k  velikosti bylo také oblíbeným cvičným 

domácím nástrojem mnoha varhaníků. Z  význam-

ných českých varhaníků vlastnili harmonium například 

Bedřich Antonín Wiedermann (1883–1951), František 

Michálek (1895–1951), Milan Šlechta (1923–1998), Jiří 

Ropek (1922–2005), Vladimír Hawlík (1911–1993), Josef 

Pukl (1921–2006) či Vratislav Bělský (1924–2003).
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V době velkého rozkvětu harmonia vzniklo také mnoho 

škol pro tento hudební nástroj.1 Vedle škol a instruktivní 

literatury vzniklo pro harmonium také velké množství 

skladeb od významných světových skladatelů – napří-

klad César Franck (1822–1890), Alexandre Guilmant 

(1837–1911), Louis Vierne (1870–1937), Camille Saint-

-Saëns (1835–1921), Sigfrid Karg-Elert (1877–1933), Ri-

chard Strauss (1964–1949), Gustav Mahler (1860–1911), 

Arnold Schoenberg (1874–1951). Z  českých autorů 

komponovali pro harmonium například Antonín Dvo-

řák (1841–1904), Bedřich Smetana (1824–1884), Jan Ma-

lát (1843–1915), Vojtěch Říhovský (1871–1950) a Bedřich 

Antonín Wiedermann (1883–1951).

Harmonium si získalo velkou oblibu také u  koncert-

ních varhaníků. Ve 20. století se tomuto nástroji aktiv-

ně věnoval Josef Klička (1855–1937), Bedřich Antonín 

Wiedermann (1883–1951) a Miroslav Kampelsheimer 

(1907–1968). Ve 21. století se tomuto nástroji věnuje 

Ondřej Mucha (1986), varhaník, který je v současnosti 

prvním českým koncertním hráčem na harmonium 

a  také zakladatelem HARMONIUM – HISTORIE, první 

1   Např. Jan Malát – Bedřich Antonín Wiedermann: Škola na harmonium; Hermann Wenzel: Harmoniumschule.

Jan Malát – Bedřich Antonín Wiedermann: Škola na harmonium.  
Foto: Ondřej Mucha. Expozice HARMONIUM – HISTORIE Prostějov.

Úpadek harmonia  

a jeho novodobá renesance

Postupný úpadek harmonia nastal ve druhé polovině 30. let 20 století. Vznik prvních elektrofonických 

hudebních nástrojů získal ve společnosti nejen velký obdiv, ale také velkou popularitu. Důsledkem 

této události započal postupný, stále se zmenšující zájem o harmonium. Zcela zásadním zlomem ve 

výrobě těchto hudebních nástrojů bylo období druhé světové války, kdy mnoho �rem zaniklo. 

Další zlom nastal ve druhé polovině 40. let 20. století, 

kdy v  Československu došlo ke znárodnění soukro-

mých �rem a výrobců hudebních nástrojů. V tomto 

období zanikly také poslední dílny výrobců harmonií. 

Uplatnění harmonia tak zůstalo pouze v  církevních 

institucích jako liturgický nástroj, kde byl mylně ozna-

čován pojmem „levná náhrada varhan“.

Renesance harmonia přichází postupně v  90. le-

tech 20. století. Prvním počinem v tomto směru byl 

vznik muzeí v USA. Zájem o tento hudební nástroj 

se postupně dostal také do Evropy, ale cesta k jeho 

dřívější slávě a popularitě je velmi pozvolná. Jedno 

z velkých muzeí harmonií vzniklo v Holandsku, které 

má ve sbírce více jak sto nástrojů. K  dalšímu poči-

soukromé expozice harmonií v  České republice se 

sídlem v Prostějově.
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nu v tomto směru došlo v České republice. Varhaník 

Ondřej Mucha a  houslista Jan Tomanek založili na 

podzim roku 2022 HARMONIUM – HISTORIE,2 prv-

ní soukromou expozici harmonií, která je jedinou 

svého druhu nejen u nás, ale také ve střední Evropě. 

Sbírka obsahuje více jak sto nástrojů, postavených 

mezi lety 1855–1973 významnými staviteli a �rma-

mi v Evropě a USA. Velkou část sbírky tvoří harmonia 

téměř všech českých stavitelů a �rem.

HARMONIUM – HISTORIE první soukromá expozice harmonií v České republice. Ondřej Mucha & Jan Tomanek Prostějov, první část expozice. 
Foto: Ondřej Mucha

2   Harmonium – Historie, dostupné z: http://harmonium-historie.cz/. 

V  současnosti zájem o  harmonium stoupá přede-

vším u  mladé generace varhaníků. S  koncerty na 

tento hudební nástroj se již dnes můžeme setkat 

např. ve Francii, Španělsku, Německu, Polsku, Maďar-

sku a také v České republice. Cílem všech milovní-

ků, sběratelů a koncertních hráčů tohoto nástroje je 

dostat harmonium zpět do kulturního a společen-

ského života, kam právem náleží, a  vrátit mu jeho 

dřívější slávu.
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Hiner), Sbormistrovství chrámové hudby na Univerzitě v Hradci Králové (prof. Dr. František Vaníček) 

a varhany na Vysoké škole múzických umení v Bratislavě (prof. Imrich Szabó). Dále absolvoval Me-

zinárodní mistrovský interpretační kurz na Janáčkově akademii múzických umění v Brně – varhany 

(prof. Kamila Klugarová). Věnuje se koncertní činnosti ve hře na varhany a  cembalo a  je prvním 

českým koncertním hráčem na harmonium. Koncertně vystupuje v České republice a v zahraničí 

(například Slovensko, Polsko, Rakousko, Německo, Španělsko), dále na mezinárodních varhanních 

festivalech a mezinárodních hudebních festivalech. Společně s Janem Tomankem založili první sou-

kromou expozici harmonií v České republice HARMONIUM – HISTORIE a jsou majiteli největší sbírky 

těchto nástrojů v naší zemi. V první polovině roku 2023 obdrželi Cenu Olomouckého kraje – výji-

mečný počin roku v oblasti umění – hudba. 

E: info@harmonium-historie.cz | M: +420 770 640 100
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The Baroque Guitar

The paper discusses the musical instrument known as the “Baroque guitar”. The author considers the de�-

nition of the Baroque guitar together with its characteristic structural features. He also investigates musical 

implementations of the Baroque guitar in various cultural regions (France, Italy, the German lands, Spain). 

The contribution includes a summary of issues related to the conservation and preservation of original 

Baroque instruments.

Snadná a  rychlá ovladatelnost a  možnost hrát i  zpívat dohromady, to jsou pravděpodobně důvody, proč 

se kytara stala asi nejrozšířenějším nástrojem vůbec. V průběhu své historie se postupně zdokonalovala od 

pololidového nástroje určeného k doprovodu písní až po kytaru plastického a barevného zvuku vyhrazenou 

pro výsostně umělecké skladby a technicky náročné kompozice. Jednou z vývojových etap v její historii byla 

i tak zvaná barokní kytara, která dominovala od počátku 17. století až do konce století následujícího, kdy se 

postupně proměnila v šestistrunnou kytaru klasicismu a romantismu.
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„Barokní kytara“

Asi není třeba připomínat, že termín „barokní kytara“ je termínem novodobým, který slouží 

pouze pro odlišení určitého typu nástroje používaného v  určitém historickém období. Pro 

současníky to byla prostě kytara, někdy jen s přívlastkem „španělská“. 

Barokní kytara má (ve srovnání se současnou klasickou 

kytarou) užší protáhlý korpus a pět sborů (strun vede-

ných v párech).3 Úzká kobylka bez sedlového pražce je 

zakončená ozdobnými rozvilinami z  tmavého dřeva 

lepenými na desku. Zvláštností některých kytar (zvláš-

tě francouzských) je můstková kobylka – obdélníkové 

otvory v kobylce umožňují nastavení vzdálenosti strun 

ve sboru.4 

Hmatník kytary je, stejně jako u  louten, v  rovině 

s  deskou, která přesahuje spoj korpusu s  krkem. 

Pražce kytary byly vázané střevové, pouze poslední 

dva byly lepené, dřevěné. Typickým detailem ba-

rokní kytary je 11 pražců na krku, dvanáctý pražec 

je umístěn tak, aby byl ještě podepřen vnitřním 

špalíkem, což zlepšuje ozev oktávy. Případné další 

pražce nejsou obvyklé a souvisí spíše s pozdějšími 

úpravami kytary. Barokní kytara má také větší men-

zuru než ty současné, kolem 68 cm a více (někdy 

až 76 cm), což nemusí být na pohled patrné. Dů-

vodem je kobylka umístěná níže na desce, než je 

obvyklé pro kytary pozdějších období.

Barokní kytara – různé typy.

Kobylky barokních kytar: a) Itálie, b) Stradivari, c) a d) Francie.

3  Dochované nástroje, které nebyly později přestavovány, mají obvykle deset kolíčků. První struna byla ale, podobně jako na loutnách, jednoduchá, takže nástroj měl 
devět strun a desátý kolíček byl přidáván kvůli symetrii.

4  Tyto kobylky se výjimečně objevují na obrazech i u loutnových nástrojů středověku.
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Kytary se stavěly jak s plochým, tak s klenutým dnem, 

obvykle skládaným z  pásků dřeva nebo i  slonoviny. 

Kytary francouzské jsou častěji ploché, italské naopak 

klenuté. Stejně tak ostatní technické detaily, dekorace 

a vlastně celý postup výroby se poněkud lišily podle 

jednotlivých regionů.

V porovnání s loutnami, jejichž tenké rezonanční des-

ky byly vyztuženy mnoha žebry, mají barokní kytary 

desky silnější a žebra pouze dvě až tři, někdy doplněná 

dvěma vějířovými od kobylky k dolnímu okraji. Spodní 

desky plochých kytar nebyly žebrovány vůbec a byly 

také celkově silnější. Žebra na spodní desce jsou do-

kladem pozdějších úprav nástroje, hlavně z 19. století. 

Luby byly naopak velice tenké, zejména u  francouz-

ských kytar i méně než 1 mm. 

Povinnou výbavou barokní kytary byla rozeta, která 

byla na rozdíl od rozety louten vkládaná.5 Většinou 

byla zhotovena z  několika odstupňovaných vrstev 

pergamenu a dýhy slepených dohromady a vykrajo-

vaných po způsobu krajky. Existovaly rozety ploché 

i tří a více patrové s jemně propracovaným dekorem, 

případně i zlacené. Typické byly i prstencové rozety 

kolem otvoru, u dražších kytar často ra�novaně zdo-

bené perletí a slonovinou vkládanou do barveného 

tmelu, u italských kytar také rostlinné ornamenty pod 

kobylkou a u spoje krku s korpusem, které byly prove-

deny rovněž tmelovou technikou. 

Pohled na rubovou stranu patrové rozety Rozety barokních kytar: plochá (podle Stradivariho kytary, Rawlins coll.) 
a patrové. 

5 Silná deska kytary totiž neumožňuje řezání rozety přímo do ní, jako je tomu u louten. 
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Dochované barokní kytary jsou všeobecně vysoce 

dekorované, intarzované exotickými dřevy a slonovi-

nou. Stejně jako tomu bylo u loutny, byly kytary často 

vnímány jako symbol společenského postavení maji-

tele a míra zdobnosti někdy neznala hranic. Existovaly 

však i nástroje jednoduché, kterých se ovšem zacho-

valo podstatně méně a známe je spíše z dobových 

ikonogra�ckých dokladů.

Barokní kytara byla častou rekvizitou na obrazech 17. a 18. století, a to jak v jednoduché verzi, tak i kytara vysoce dekorovaná. Z uvedených 
obrazů můžeme usuzovat, že zkušení hudebníci dávali přednost jednoduchým nástrojům s dobrým zvukem, kdežto zdobené nástroje byly 
spíše předmětem reprezentace (vlevo François Puget: Réunion de musiciens [cca 1688], Musée du Louvre a vpravo Jan Vermeer: Dívka s kytarou [1672]. 
Kenwood House English Heritage as Trustees of the Iveagh Bequest, London, inv. 88028841).

Technika hry byla u barokní kytary poněkud odlišná, 

než jakou známe u  kytary klasické. Rasguado (úder 

přes více strun najednou) bylo využíváno mnohem 

častěji a barokní kytara tak byla (hlavně v continuu) 

nástrojem spíše rytmickým než melodickým. Zvláštní 

způsob ladění kytary 6 umožňoval také techniku hry 

zvanou campanella, kdy melodické běhy jsou hrány 

na rozdílných strunách a tóny mohou přeznívat.7

6  Ladění barokní kytary bylo aA, d´d, gg, hh, e´ (s mnoha odchylkami). Nejčastější byla varianta aa, d´d, gg, hh, e´, tedy lomené ladění, které umožňovalo nezvyklé 
melodické efekty.

7 Podobnou techniku dnes používá například pětistrunné banjo.

Krátká historie evropské kytary 

do konce 18. století

V  Evropě se kytarové nástroje objevují (v  porovnání s  loutnou) poměrně pozdě – doklady 

pocházejí až z konce 15. století. Z dostupných pramenů také vyplývá, že největšího rozmachu 

se kytara dočkala v Itálii, a nikoli ve Španělsku, které je za kolébku evropské kytary všeobecně 

považováno. 

Ranou verzí kytary renesančního období je španělská 

vihuela da mano, v Itálii pak viola da mano. Oba tyto 

nástroje jsou vlastně tvarem kytary s  loutnovým la-

děním. Jejich řazení mimo linii kytary je dáno spíše 

prostředím, ve kterém se obě violy používaly, a z něj 

vyplývající „vyšší umělecké“ skladebné techniky 

i techniky hry. Vihuela i viola da mano jsou doloženy 

již na konci 15. století písemně a ikonogra�cky, poz-

ději i dochovanými skladbami. Díky shodnému ladě-

ní s loutnou a stejnému počtu sborů byly s loutnou 

v  praxi běžně zaměňovány. Několik málo dochova-

ných nástrojů, které jsou dnes za vihuelu považovány, 

jsou vzhledem dosti rozdílné a je proto obtížné určit, 

jak vypadala vihuela typická.
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Dochované nástroje: a) „Chambure“ vihuela (kopie Stephen Barber); b) „Jacquemart André“ vihuela; c) Vihuela „Marianita“, Quito, Equador.

Dobová zobrazení vihuely a violy da mano. 

A B C

O něco mladším nástrojem je čtyřsborová, tak zva-

ná sedmistrunná kytara. Ta byla spojena především 

s  doprovodem písní a  tanců a  tomu odpovídala 

i  převažující technika hry rasguado. První sólové 

skladby pro tuto kytaru hrané technikou punteado 

(hra jednotlivých tónů) máme ale ojediněle dolože-

ny již v první polovině 16. století. Tato menší kytara 

s vyšším laděním8 byla nejvíce rozšířena zejména ve 

Francii. Z této doby se dochovalo několik tištěných 

sborníků francouzské provenience. Dnes již ale není 

znám žádný dochovaný originální nástroj.

Pátý sbor byl ke kytaře přidán již kolem roku 1550, 

většího rozšíření se ale barokní kytara dočkala až 

kolem roku 1600. V některých zemích se udržela její 

obliba přibližně až do roku 1780, kdy ji postupně na-

hradila kytara se šesti strunami,9 kterou dnes nazývá-

me přívlastkem „romantická“. Rozvoj a rozšíření kytary 

barokní v  17. a  18. století bylo (opět podobně jako 

v případě loutny) rozdílné v jednotlivých evropských 

regionech. Rozdíl byl nejen v konstrukci a způsobu 

hry, ale i v časovém posunu, který byl dán jak spole-

čenskou tak politickou situací v Evropě.

8  Ladění čtyřsborové kytary v podstatě odpovídá dnešnímu ukulele, i velikost byla podobná, rozdíl je jen v párovém ostrunění.
9  Přechod pětisborové kytary na šestistrunnou trval delší dobu a vzájemně prolínal. Sborové ostrunění, typické pro barokní kytaru, nezmizelo náhle a v každé kulturní 

oblasti to bylo trochu jiné. V Itálii vedle sebe existovaly kytary pětistrunné a pětisborové již od cca. 1770. Francie přecházela přibližně od stejného období rovnou na 
šest strun. Ve Španělsku se sborové ostrunění naopak udrželo i po přidání 6. sboru až do cca. 1830.
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Renesanční kytara: vyobrazení v dobových sbornících a současná rekonstrukce.

Itálie

V Itálii začíná obliba pětisborové barokní kytary již na počátku 17. století a zhruba po roce 1620 se 

s kytarami doslova roztrhl pytel. Snad to bylo dáno i tím, že Itálie stála poněkud stranou tehdejšího 

evropského válečného kon�iktu. 

Rozšíření kytary dokládají nejen dochované nástro-

je a ikonogra�cké památky, ale také velké množství 

sborníků skladeb a  doprovodů zapsaných zvláštní 

tabulaturou zvanou alfabeto.10 Kytara byla používá-

na jak v lidovém prostředí (zde většinou k doprovo-

du zpěvu), tak i  v  prostředí vyšších společenských 

vrstev, v tzv. „vážné“ či umělecké hudbě. Byla nástro-

jem sólovým i pro continuo v orchestrech a soubo-

rech. K nejvýznamnějším skladatelům té doby patří 

Giovanni Paolo Foscarini (cca 1600–1647) či Fran-

cesco Corbetta (1615–1681).

Centrem výroby kytar v  Itálii byly zejména Benátky – 

dochované nástroje jsou v  drtivé většině signovány 

jmény benátských výrobců.11 Tyto kytary mají většinou 

klenuté dno, jsou vyrobeny z exotických dřev a ra�no-

vaně zdobeny intarsiemi s použitím slonoviny a perleti. 

Rovněž kytary ploché byly stavěny z pásků. Pravidlem 

jsou široké prstence kolem otvoru a dekorace vrchní 

desky tmelovou technikou.

Italský způsob konstrukce kytar vychází z  praxe 

stavby louten. Krk a korpus jsou zhotoveny odděle-

ně. Krk a patka jsou ke korpusu přilepeny a spoj je 

zpevněn (stejně jako u  louten) hřebíkem. Nástroje 

neměly olubení, spoj se dnem byl zpevněn nalepe-

ním proužku plátna (pergamenu, papíru).

Vrchní deska byla lepena nakonec pouze na luby a špa-

líky. Žebrování tvořila obvykle jen dvě příčná žebra na 

vrchní desce nad a pod rozetou. Krky bývaly dýhované 

a intarzované, patky obvykle oddělené, kónické. Poměr-

ně tenká hlavice (kolem 10 mm) s ozdobně tvarovaný-

mi boky byla spojena s krkem na typický V spoj.

10  Tyto tabulatury zaznamenávaly celé akordy pomocí písmen – ty ale neznamenaly tóninu, nýbrž konkrétní hmaty, jejichž tabulka bývala ke sborníku připojena. 
Rytmický záznam rasguadových úderů byl zobrazen podélnou linkou, od které šly krátké linky nahoru a dolů podle toho, jak měl být úhoz veden. 

11  Matteo Sellas (cca 1580–1661), Giorgio Sellas (1574/1596–p1648), Christoph Koch (cca 1650, též Cristofolo Choc, Cocko ap.). Kromě Benátek známe výrobce kytar 
např. z Milána – např. Giovanni Smit (c1646), či z Ancony – např. Giovanni Tessler (cca 1600–p1625).
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Ukázka způsobů notace kytarové hudby 17. století: a) alfabeto; b) tabulatura; c) tabulka hmatů pro zápis v alfabetu.

BA

C

Stavbě kytary se v době kolem roku 1700 věnoval 

i  Antonio Stradivari (cca 1643/49–1737). Dnes je 

známo asi šest kytar připisovaných tomuto mistro-

vi. Ve srovnání s ostatními dochovanými italskými 

kytarami jsou „tak trochu jiné“ – jsou stavěné typic-

ky houslařským způsobem, korpusy jsou ploché, 

vyrobené z javoru, jednoduché a bez výraznějších 

dekorací. Naznačují, že autora pravděpodobně za-

jímal více zvuk nástroje než jeho atraktivní vzhled.12

Zvláštním typem barokní kytary je v  Itálii tzv. chi-

tarra battente. Jedná se o kytaru s  krátkým krkem 

a potaženou kovovými strunami, na kterou se hrá-

lo výhradně technikou rasguado. Protože kovové 

struny nebylo možné uvázat do kobylky jako ty 

střevové, měla tato kytara volnou kobylku a  zalo-

menou rezonanční desku (jako pozdější neapolská 

mandolína používaná i v současnosti) a struny byly 

uchyceny na kolíčcích nebo struníku na dolním Tzv. „Sabionari“ kytara, Antonio Stradivari, Cremona 1679.

12  V cremonském muzeu jsou uloženy také šablony korpusů a hlavic kytar, které údajně patřily Stradivarimu. Potíž je v tom, že se žádná ze šablon neshoduje 
s korpusem jeho dochovaných kytar.
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Italské kytary: a) Matteo Sellas; b) Magno Graill (foto z: ACCORNERO, Giovanni – EPICOCO, Ivan – GUERCI, Eraldo: La chitarra: quattro secoli 
di capolavori / The guitar: four centuries of masterpieces, Torino 2008). • c) Italský způsob vnitřní konstrukce.

A B C

okraji korpusu. Nutností byly – rovněž kvůli kovovým 

strunám – také pevné kovové pražce. Struny byly ve-

deny dvojmo, později i  trojmo. Byly to pouze dráty 

a  tomu se přizpůsobovalo i  ladění nástroje.13 Kytary 

Chitarra battente, anonym, Itálie, cca. 1750 (foto z: ACCORNERO, Giovanni – EPICOCO, Ivan – GUERCI, Eraldo: La chitarra: quattro secoli di capolavori / The guitar: 
four centuries of masterpieces, Torino 2008).

battente mívaly často výrazně hlubší korpus. Obliba 

těchto kytar způsobila, že byly podle nich upravová-

ny („battentizovány“) i kytary běžné – zkrácením krku 

a zalomením desky.

13  Chitarra battente se udržela v jižní Itálii (Kalábrii) až do 60. let 20. století včetně archaického ostrunění pouze dráty (neopředenými strunami). Kuriozitou v této době 
je použití drátů z rozpleteného brzdového lanka na kolo, které prý hrály lépe než profesionální struny (TUCCI, Roberta – RICCI, Antonello: The Chitarra Battente  
in Calabria, Galpin Society Journal, vol. 38, 1985, s. 78–105). Na hudební scéně se chitarra battente v alternativních žánrech občas objevuje dodnes. 
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Francie

Dalším centrem kytary a kytarové hry se kolem roku 1640 stala Francie. Její popularita zde 

vzrostla mimo jiné i díky skutečnosti, že na ni hrál sám Ludvík XIV. a kult jeho osobnosti tak 

způsobil zvýšenou poptávku po kytarách zejména mezi společenskou elitou. 

Ze skladatelů jmenujme alespoň Roberta de Visée 

(cca 1655–1732/1733), v Paříži i u dvora v  té době 

také působil „největší mistr kytary“ – Ital Francesco 

Corbetta (1615–1681). 

Francie si vytvořila vlastní typ kytary, který se poně-

kud lišil v  konstrukci i  ve zvuku. Mezi jejími autory 

a staviteli jednoznačně převládala v 17. století rodina 

Voboamů, kteří v průběhu tří generací postavili řadu 

skvělých kytar. Jejich kytary existují ve třech verzích 

– od jednodušších, určených pro běžnou klientelu, 

až po důmyslně a ra�novaně zdobené a intarzované, 

které byly vyhrazeny pro nejvyšší společenskou vrst-

vu včetně královského dvora. 

Nejstarší z rodu, Alexander Voboam (cca 1634/46 až 

1692/1704), a  po něm všichni členové této rodiny, 

uplatnil při konstrukci kytary tzv. „archaický styl“ stav-

by, který se v  trochu jiné variantě dodnes používá 

ve Španělsku. Kytara byla stavěna od vrchní desky, 

na kterou se postupně přilepila kobylka, žebra, dol-

ní špalík a krk – ten tvořil s horním špalíkem jeden 

celek. Luby byly do horního špalíku zasazeny do 

drážky a zajištěny klínem a poté přilepeny k vrchní 

desce. Nakonec byla nalepena spodní deska. Místo 

olubení (které se u kytar začalo používat až na konci 

18. století) byl spoj vrchní desky a lubů zpevněn do 

kouta nalepeným provázkem. Vrchní deska s užším 

prstencem z ebenu a slonoviny kolem rezonanční-

ho otvoru je opatřena obvykle třemi žebry, z  toho 

jedno pod rezonančním otvorem a dvě mezi otvo-

rem a krkem. Záda (vždy plochá) žebrovaná nebyla. 

U  kytar intarzovaných želvovinou jsou luby a  záda 

podlepeny vrstvou z  měkkého (smrkového) dřeva. 

Kytary jednodušší mají obvykle záda z 5 až 7 pásků 

tisového dřeva s  ozdobnými trojlinkami mezi nimi 

a velmi tenké ebenové luby. Typickým dekorativním 

prvkem je tzv. routový lem – asi 5 mm široký pás 

kosočtverců střídavě z ebenu a  slonoviny, který le-

moval okraj vrchní desky a hmatník. 

Francouzská kytara, Jean Voboam, 1680 (foto z: SINIER, Daniel – RIDDER, Françoise de: La Guitare Paris 1650–1950, Torino 2007). • Francouzský způsob 
vnitřní konstrukce.
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Takovýchto francouzských kytar se zachovalo poměr-

ně velké množství, zejména těch bohatě zdobených, 

které jsou chloubou muzeí i soukromých sbírek. Kytary 

byly ve Francii stavěny i ve století následujícím, již ale 

s mnohem střízlivějším zdobením a obvykle za použití 

tuzemských dřev. Nicméně již na sklonku 17. století 

obliba kytary ve Francii upadá a  její funkci přebíra-

jí čím dál tím více nástroje klávesové. Kytary se také 

často stávají obětí nadšení pro niněry, které se kolem 

14  CAMPION, François: Lettre de monsieur l‘abbé Carbassus à Monsieur De *** auteur du Temple du goust sur la mode des instrumens de musique […], Paris 1739. 

Anglie

Hra na barokní kytaru je doložena i v Anglii, neznáme ale žádného anglického výrobce 17. století. 

Nástroje byly pravděpodobně výhradně dováženy 

z kontinentální Evropy. Teprve kolem roku 1760 je to 

John Preston, kdo kromě jiných drnkacích nástrojů 

cistrového typu (tzv. „anglické kytary“) vyráběl i kytary. 

roku 1720 všeobecně ve Francii rozšířilo. Korpusy ky-

tar tak často posloužily právě k výrobě módních niněr. 

Hudební skladatel François Campion (cca 1686–1748) 

vystihl tento jev s francouzsky vzletnou elegancí slo-

vy: „Což nevíte, k čemu se nyní výhradně používají lout-

ny, theorby a kytary? Tyto opovrhované a barbarské ná-

stroje jsou odsouzeny soudem poslední instance a jsou 

předělávány na niněry – zde je jejich hrob.“ 14

Dochovaly se také v Anglii vyráběné anonymní kyta-

ry, které napodobovaly oblíbené nástroje španělské, 

lišily se však od nich vnitřní konstrukcí. 

Španělsko

Ačkoliv byla barokní kytara často označována přídomkem „španělská“, víme toho dnes o kytaře 

ve Španělsku paradoxně velmi málo. 

Na vině je zřejmě přílišná španělská náboženská pře-

pjatost tohoto období a  skutečnost, že kytara byla 

vnímána jako nástroj ryze světský a  řečeno dobo-

vým termínem „daremně uši lechtající“. Pod vlivem 

španělských církevních institucí tak byly kytary za-

povídány a ničeny, takže až na nepatrné výjimky se 

nám dodnes téměř žádné nedochovaly. Zachovaly 

se ale skladby pro kytaru, reprezentované především 

jménem Gaspara Sanze (1640–1710). Změna nastává 

až na konci 18. století, kdy jsou kytary ve Španělsku 

vyráběny především pro export. K nejznámějším vý-

robcům patřil Joséf Pagés (cca 1740–p1822) v Cádizu 

a další členové této rodiny. 

Konstrukčně jsou tyto kytary téměř bez výjimek 

stavěny archaickým způsobem s luby vsazovanými 

do drážky (na rozdíl od francouzské tradice ale bez 

klínu). Jsou stavěny od vrchní desky a vyskytuje se 

u nich již olubení – u vrchní desky tvořené masivní-

mi trojhrannými špalíky o délce cca 10 mm vlepova-

nými do kouta spoje s  luby. Kytary mají obvykle tři 

poměrně robustní žebra na vrchní i  spodní desce. 

Párové ostrunění, typické pro barokní pětisborovou 

kytaru, částečně přetrvává u  španělské kytary i  po 

zavedení šestého sboru až přibližně do roku 1830, je 

to však už jiná kytara.
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Španělský způsob vnitřní konstrukce.

Španělská kytara, anonym, cca 1770 (foto z: RIDDER, Françoise de – SINIER, 
Daniel – CASANOVA, Jérôme: La Guitare espagnole 1750–1950 / The Spanish 
guitar 1750–1950, Paris 2019).

Německé země

Zájem o kytaru a kytarovou hudbu v německých zemích vzrostl až po třicetileté válce a po 

částečné konsolidaci země. 

Ačkoliv většina italských výrobců kytar je německého 

původu, v německých zemích neznáme v 17. stole-

tí prakticky žádného. Válečný rozvrat zřejmě vykonal 

své a nástrojaři z oblasti Füssenu hledali obživu jinde. 

Známějším jménem je pouze Jacob Stadler, který pů-

sobil v Mnichově.

Centrem výroby kytar v německých zemích se ke kon-

ci 17. století stává Hamburk – bohaté hanzovní měs-

to, kde byla díky významnému obchodnímu přístavu 

snadněji dostupná exotická dřeva a další materiály (slo-

novina, želvovina) pro výrobu zejména luxusních kytar. 

Jejich výrobou proslul mezi lety 1690–1740 Joachim 

Tielke (1641–1719) a další hamburští nástrojaři z jeho 

okruhu. Jednalo se o kytary vrcholně dekorované, ur-

čené pro nejvyšší společenské vrstvy. Korpusy i  krky 

těchto kytar byly intarzované všemi uvedenými luxus-

ními materiály, časté byly přepisy dobových gra�ckých 

Kytara, Joachim Tielke, Hamburg (foto z: HELLWIG, Friedemann – 
HELLWIG, Barbara: Joachim Tielke – Kunstvolle Musikinstrumente  
des Barock, Berlin – München, 2011).






































































































































































































