OPERA

Jean-Baptiste Lully (1632 — 1687)

Narodil se ve Florencii nebo pobliz Florencie 28. 11. 1632 jako Giovanni Battista
Lulli. Podle vlastniho tvrzeni byl zakem Carissimiho a Legrenziho, u n€jz se ucil kompozici
a hru na kytaru. To vSak neni historicky dolozeno, tvrdil to pouze on sam. On ovSem tvrdil
leccos, mj., ze byl pivodem Slechtic. Jisto ovSem je, Ze byl synem mlynafe Lorenza Lulliho.
Velmi pravdépodobné je téz to, ze byl jesté v Italii poucen v zakladech kytarové hry a chapani
hudby od frantiskani. Nahodné ¢i na zakladé pozvani byl piijat do druziny knizete Rogera
von Lothringen, rytife de Guise, ktery cestoval z Malty do Patfize. Tam mladik nastoupil v r.
1646 do sluzeb netete krale, princezny Anne Marie Louise de Montpensier z rodu Orleans,
ktera si prala naucit se od néj italsky a dala tomuto Italovi misto na svém dvote. V té dobé si
Lully opatfil housle a zakratko ptfivedl hru na tento nastroj k pozoruhodnému mistrovstvi,
takze jej knézna prijala do své kapely. Tak se dostal do styku s hudebniky kralovského dvora i
s mladym Ludvikem, pfi§tim Ludvikem XIV. Kromé povésti houslisty byl jiz v té dobé znam
jako vyborny taneCnik a komik.

Lully se ve Francii Skolil u znamého zpévaka, komponisty a pedagoga Michaela
Lamberta, s jehoz dcerou Madeleine se pozdéji za pritomnosti krale a kralovny ozenil, a u
nékolika méné znamych varhanikt (Gigault, Roberday, Métru?). To je dulezité, nebot’ - jak
vidime - jeho hlavni kompozi¢ni Skoleni bylo francouzské.

Zastavme se nyni kratce u Michaela Lamberta (1610-1696), ktery mél velky vyznam
zejména pro rozvoj francouzské pisnové tvorby. Jeho Airy vychéazely tiskem, nejcenné)si
sbirka 60 pisni vySla v jeho 79 letech - tedy v r. 1689 - a byla vénovana Ludvikovi XIV.

Lambert byl svymi soucasniky velmi ocefiovan. Byl chranéncem kardinala Richelieua
a jeho slava zapocala v obdobi regenstvi kralovny Anny Rakouské. Pohyboval se v prostredi
pafizskych salonu, pro které komponoval pisné€ na texty nejruzn€jSich basnikti. Celkem napsal
kolem 300 Airs. Vénoval se pievazné typu Airs de cour. Kromé toho napsal 1 dvé duchovni
skladby - Miserere a Lecons de Tenebres.

V jeho ariich nachazime novum v podobé uvodniho instrumentalniho ritornelu,
ktery se stava pravidlem a jenz je komponovan pro dva svrchni hlasy (2 housle nebo flétny) a
continuo. Z hlediska formy se Lambert vzdaluje dvoudilné formé s reprizou (tedy AABB) a
prechazi ke komplexnéjSim formam, jako je Rondeau nebo Chaconne. Rondeau je zvlasté
vhodné pro dramatické texty, které se daji opakovanim zdaraznit.

Zpét k Lullymu. Kdyz byla Lullyho chlebodarkynég, princezna de Montpansier, v
disledku potrestani frondy vyhnana v r. 1652 do exilu, ziekl se Lully své sluzby u ni, nalezl
pristup ke dvoru a stal se jednim z 24 houslistu krale (Vingt-Quatre Violons du Roi). To
byl vlastn€ prvni stabilni orchestr v Evropé.

Lully ziskal pratelstvi a ptizen krale, komponoval a provadél zprvu balety, ve kterych
spoluucinkoval sam jako tanecnik. Jako taneCnik vystupoval na pocatku své kariéry velmi
Casto. Komponovat pro dvur pocal asi v r. 1653. V r. 1656 zalozil soubor 16 petits violons,
tzv. La petite bande. Toto téleso brzy predcCilo uroven "24". (Nazev La petite bande prevzal
S. Kujiken pocatkem 70. let 20. stoleti pro sviij ansambl). Postupné se pocet jeho Clenu
rozrostl na 21.

Kdyz uvadeél italsky skladatel Francesco Cavalli v Louvru, kde byl na pozvani
kardinala Mazarina, svou operu "Serse" napsanou u pfilezitosti svatby Ludvika XIV. s Marii
Teresii Span&lskou v r. 1660, vytvofil Lully, ktery se jiz zadal psat pofrancouzitéle, k této
opefe baletni vlozky.

Od r. 1653 puasobil u dvora jako skladatel instrumentalnich kust. V té dobé pocal
komponovat ve velké mife 1 balety. Toto obdobi pak trvalo az pfiblizné do r. 1673. Tyto



balety byly v instrumentalni slozce francouzské, vokalni slozka ale méla pfevazujici rysy
italské. Rada recitativii byla zkomponovana pfimo na italské texty.

Po smrti Jeana de Camberfort 1661 byl Lully jmenovan superintendantem komorni
hudby. Cambefort (1605 - 1661) byl dvorni skladatel v Richelieuovych a zejména pozdéji v
Mazarinovych sluzbach.

1662 dostal Lully titul "Maitre de la Musique de la Familie Royale". Benserade na
né] dokonce napsal 6du, a to Lullymu bylo teprve 26 let - pfesto byl velmi slavny. V té dobé
se odklonil od textu, které dostaval od Isaaca de Benserade.

Pocal spolupracovat s Moliérem a tato spoluprace pak trvala od r. 1664 do pocatku
70 let, tedy asi 10 let. Vytvortili spole€né novou formu divadelni hudby k baletnim komediim
- Comédie-ballet - napt. Monsignor de Pourceaugnac [Purseriak] nebo Le Bourgeois
gentilhomme [ burZoa Zantijom)]. Forma comédie-ballet je ovSem spojena, diky urcujicimu
vlivu Moliérovych textl, do znacné miry i se spoleCenskou kritkou a s "branim si na musku"
lidskych slabosti.

Lully s Molierem spolecné téz tvorili typ pastorale.

V té dobé ovSem komponuje i baletni formy. O baletu Alcidiane z r. 1658 vime, ze
zde poprvé pouzil klasickou podobu francouzské ouvertury. Balet je zajimavy také tim, ze v
jeho prologu postavil Lully proti sobé italsky a francouzsky styl. Tady nutno fici, ze az do
smrti kardinala Mazarina byl Lully spiSe povazovan za reprezentanta italské hudby. Teprve
potom, tedy po r. 1661, se otevien¢ a mozno fici poneékud prospéchaisky postavil na
francouzskou stranu.

Vratme se vSak k jeho spolupraci s Molierem. Prvni jejich spole€nou comédie-ballet

je Princesse d- Elide (1664), po ném nasledovala fada dalich. Dilo Monsieur de
Pourceaugnac - neboli Pan z Prasitkova, o kterém jsem se jiz zminila, patii pfitom k
nejslavnéjSim. Ma rovnéz podobu jednoaktovky, v niz Lully sestavil dohromady zhudebnéné
casti k Molieroveé komedii a dale tuto hudbu samostatné upravil a rozsitil. Lully se zde stava
vlastné tvircem kratké komické opery, jakési predchidkyné opéry comique. Lully v této
jednoaktovce nechava Monsigneura P. zpivat v italStin€ jako protipol k francouzsky mluvené
Molierové komedii. Ital Lully provadeél, tj. zpival a hral tyto partie sam. Vyuzil zde pfitom
znamou zalibu Ludvika XIV. v groteskné komickych scénach. Prikladem je scéna, v niz si M.
P. si natika na dvé zeny, které ob¢ tvrdi, ze se s nimi ozenil. Jeho advokat mu tika, ze se jedna
o trestnou polygamii. Lully zde komponuje duet, v némz advokat (bas) zpiva v pomalych
notach o zapovézenosti polygamie, zatimco M. P. pfina$i vyraz poboufeni v svrchnim hlase.

Vrcholnou je scéna, kdy M. P. chtéji dat klystyr, ktery on nechce. Utika tedy hlava nehlava
- pfi prvnim provedeni sko€il Lully, ktery poslavu sam hral, do orchestfisté, bohuzel do
otevieného cembala, které se s rachotem zfitilo, Cemuz se kral neobycejné smal.

Tyto Lullyho komické jednoaktovky byly tak popularni, ze byly sestaveny do cyklu,
ktery byl pod nazvem ''Le Carneval Mascarade' velmi rozsifen rovnéz v Némecku, jak je
mozno vidét z opisi dochovanych v Karlsruhe a ve Stuttgartu. Byly ale samoziejmé
provadény 1 v Pafizi, a to pod stejnym ndzvem. Napiiklad v r. 1675 byla takto provedena
pravé hudba z Pourcegnaca.

UKAZKA - Le Bourgeois gentilhomme - M&t'ak §lechticem - dilo pochazi z 1670
1) La Cérémonie Turque, CD 1, ¢.10, 14:13
reakce na tureckého vyslance, ktery nedlouho predtim navstivil Pafiz. I zde opera funguje



jako politikum. Ve scéné vystupuje Mufti, 12 tureckych zpévaku a Sest tureckych taneCnika a
Jourdan - hlavni postava dila. Scéna zafina tureckym pochodem - pochody byly oblibenou
Lullyho formou. Pochod otvira Mufti doprovazen dervisi. Turci roztahnou po zemi koberce a

pokleknou na né€, Mufti vola s nejriznéj§imi grimasami Mohameda, Turci se polozi na podlahu a
volaji Allah.

Nejruzngjsi nesmyslna slova, hiicky se slabikami.

Zde tedy pocina obliba v turecké tematice, kterd pozdéji presla i do stfedni Evropy a presla 1

do klasicismu, napt. Mozart — Pochod Alla turca
kok sk

Na pocatku 70. let Lully ziskal pomoci intriky patent k provozovani "Académie d»
operas'. Ten byl pavodné proptjcen basniku Pierrovi Perrinovi, ktery se vénoval tvorbé
francouzskych oper spolu s hudebnim skladatelem Robertem Cambertem. Prvnim jejich

spoleCnym dilem - opera Pastorale d»> Issy (1659), a autofi ji nazvali prvni francouzskou
hudebni komedii. Tato skladba je ztracena, podobné jako nasledujici Cambertova opera
Ariane, kterd byla podle dobovych svédectvi patrné nejlepSim Cambertovym dilem. Narek
hrdinky (zname zhudebnéni Monteverdiho) byl soucasniky vysoce cenén, dokonce vys, nez
Lully. Cambert psal s oblibou tzv. basové arie, které najdeme 1 u Lullyho. Bas zdvojoval linku
generalbasu a harmonii dopliiovaly dva nastroje ve vyssi poloze.

Znama je rovnéz jejich opera Pomone z r. 1671. Do dne$ni doby se z ni zachoval
pouze prolog a casti prvnich dvou dé&jstvi. Cambert byl konzervativni v harmonii, jeho libreta
postradala dramati¢nost, byla spiSe idylicka

Perrin vSak upadl do dluhti a od patentu, k némuz dostal povoleni, diky intervenci
upustil. Proces s nim se konal na rozkaz krale. Lully kone¢né¢ na zaklad¢ jiného, nové
ziskaného kralovského patentu zalozil ""Académie Royale de Musique' a hudebni divadlo se
smélo provozovat prakticky pouze s jeho souhlasem. Mél tedy v ramci operni produkce
monopolni postaveni.

Zde zaCina nové tvur¢i obdobi Lullyho. Presto vSak piSe jesté balet - tragicky balet
Psyché z r. 1671. Lze jej ovSem povazovat jiz za piedstupen tragédie lyrique. M4 jiz fadu
jejich rysa, napf. pét aktt ap. Balet Psyché pozdéji Lully prepracoval na tragédii lyrique -
nebot’ si 0 to svou povahou fikal - a uvedl v Académii v r. 1678.

V basniku Philippovi Quinaultovi nasSel Lully svého nového libretistu a
spolupracovnika. Jeho libreta psana v duchu tragédii Corneilla a Racina ov§em nezachovavala
troji jednotu. Na jeho text zkomponoval 1673 lyrickou operu ""Cadmus et Hermione". Tim
byl ustavena forma tragédie lyrique a byly polozeny zaklady francouzské operni tradice. Toto
dilo zGstalo na repertoaru Académie des Opéras az do r. 1737. Nasledovala opera Alceste
(1674), Thésée (1675), Atys (1676), nejoblibenéjsi opera krale, ktera byla na repertoaru
nepretrzité do r. 1740, Isis (1677) a opera Bellerophon (1679). Uvadim pfitom nikoliv rok
dokonceni téchto oper, ale rok jejich premiéry, coz bylo zpravidla v prvni poloviné roku
nasledujiciho po dokonceni.

Na tvir¢im vrcholu se Lully ocitl v 80 letech. Napsal v té¢ dobé opery Proserpine
(1680), Persée (1682), Phaeton (1683),[dopinit z Macka] Amadis (1684), Roland (1685).
Vrcholnymi operami jsou predev§im Armida a Acis a Galatea. Ob¢ byly poprvé uvedeny v
r. 1686, tedy rok pfed Lullyho smrti.

Celkem Lully zkomponoval 12 velkych oper ve formé tragédie lyrique, které
Cerpaly z mytologickych alegorii, eventuelné ze starych tragickych heroickych namétu.
Spojuje v nich vnéjsi efekt a nadheru s vnitini kompozi¢ni logickou a dramatickou vystavbou.
Vnéjsi, spektakularni efekt byl pfitom prejat z balletu de cour - nadherné kostymy, velkolepa



vyprava, scénické efekty vytvarené pomoci specielnich stroju.

Zajimavost: ti§téné partitury oper Phaeton a Amadis se dochovaly na zamku ve
Velkych Losinach, sidle Zerotind. Dale se zde dochovaly rkp. hlasy z kusti z jinych Lullyho
oper. Téz vazba Lullyho skladeb a uprav jeho dél na lobkovickou Roudnici, kde téz néco
dochovano.

Lully se okrajové vénoval 1 kompozici chramovych dél. Oblibené bylo zejména jeho
Te Deum a Miserere.

Lze fici, ze se dovedl ve své tvorbé presné "strefit" do hudebniho 1 v Sir§im slova
smyslu uméleckého vkusu francouzského dvora. Jeste¢ jeho rané balety a divertimenta,
komponované okolo roku 1660, obsahuji fadu bezprostiednich italskych vlivii. Od nich se
pozde¢ji oprostil.

Jeho zéasluhou je ustaveni tragedie lyrique s Quinaultem a comédie-balletu a
pastorale s Moliérem, ¢imz byl ustaven ve Francii styl bufty, kodifikovani francouzské
ouvertury a inovace v interpretaci menuetu v ramci baletu. Hudebni slozka v tragédie
lyrique pfevazuje nad baletni. Nejdulezitéjsi vypoveédni hodnotu ma sbor.

Orchestr je postupné ¢im dale tim zavaznéji vypracovavany. Lullyho orchestralni
sazba byla pétihlasa. Tato pétihlasost vlastné vytvofila tradici orchestralniho zdvojovani,
které bylo v té dobé novinkou. Lully pfitom casto zapisoval jen to nejdilezitéjsi - svrchni
hlasy a bas. Stfedni hlasy psali jeho pomocnici. Krajni hlasy byly silné¢ obsazeny, zatimco
sttedni hlasy byly obsazeny slabé. Prvni housle a basové nastroje mély ve "24" po 6 hracich,
sttedni hlasy byly obsazeny pouze po ctyfech.

Ve Francii bylo v Lullyho dobé velmi oblibeno urcité stfidani rejstriku (coz se tyka
zvukové barvy €1 dynamiky). Proto se také pétihlasa orchestralni sazba stridala s trihlasou
dechovou sazbou - trio ze 2 hoboju a 1 fagotu (nebo tid¢eji 2 housli a vcll). Do ur€ité miry
suplovalo toto stfidani formu concerta grossa péstovanou v Italii. (Grand choeur - petit
choeur analogicky s tutti a concertinem).

Po technické strance se u smy¢covych nastroju pouzivala nejcastéji prvni poloha, ale
vyzadovala se velkd pohyblivost levé ruky a rovnéz smycce. Dechové nastroje pouzival
Lully jednak v ritornelech, jednak v bojovych ariich a magickych scénach.

Dalsi vlastnosti Lullyho dél je diraz kladeny na dramati¢nost. Pozoruhodna je v tomto
sméru dramatizace recitativi v opere-baletu, provadéna mj. pomoci orchestru. Do
recitativil promitl Lully akcenty mluvené feci. Metrické zmény mély pouze funkci oZziveni,
jinak nemély byt pfili§ znat. Velky vyznam ma recitativ accompagnato a arioso - zejména
pro dramati¢nost.

Casté je pouzivani ténomalby za u&elem vystizeni riznych nalad, stavd ap. - boutka atd.
(viz pozdéji - napodobovaci princip, napodobovani pfirody). Oblibené a Casté byly rovnéz
bitevni scény. Lully ma takové naptiklad jiz ve své prvni tragédie lyrique, Cadmus et
Hermione.

Arie - v nich Lully hojné uplatiioval malou pisiiovou formu, vétiinou dvoudilnou

AABBy, kde B a B se liSilo drobnymi melodickymi variantami a pfedevsim kadenci.
Kratké formy da capo pouzival Lully pouze v dramaticky nejvypjatéjSich
mistech. Cast&ji pouziva prokomponovanou arii. Arie zpravidla zaginaji i konéi ritornely.
Nepouziva rozsahlé koloratury, jako tomu bylo v italské opefe, na vyznamové



dulezitych slovech pouziva ozdoby. Do arii pronika ¢asto Zivel tanecni.

Harmonie jev podstaté diatonicka, chromatika jen ve vypjaté dramatice a v nafcich.

Zadné pievratné novoty. Kontrapunkt spiSe sugerovany nez skute¢ny.
Vetsi formy se vyskytovaly v ¢astech sveéfenych sboru, podobné jako je tomu v Carissimiho duchovnich
dilech. Lully ve sborech, ale i v ansamblech pouzival vétSinou formy velkého ronda a chaconny.

Také forma orchestralni suity vznikla v podstaté diky Lullymu. Sestavoval totiz
ouvertury a instrumentalni hudbu k tancim ke koncertantnimu provedeni a vytvarel tak
tyto suity.

Jejich rozsifeni do Némecka se dalo diky J. S. Kusserovi, G. Muffatovi, J. C. F.
Fischerovi a jinym (fikalo se jim "némecti lullysté"). Orchestralni suity psali kromé
Telemanna, o kterém jsme se jiz zminili, 1 Hindel a Bach.

Pokud se tyCe tancu, existuje n€kolik, které se zauzivaly predevs§im diky nému:
passepied, rigaudon, bourrée, gavota, predevisim pak menuet a pochod, z néhoz Lully
vytvoril skute¢né umeéleckou formu.

%k %k %k

Lully si dokéazal velmi dobfe hlidat a udrzovat prizen krale (jiz jsme konstatovali, ze
se vlastn€ znali od mladi a tancili vedle sebe Casto v ramci baletnich ¢i operné-baletnich
predstaveni - napt. v dile Le Ballet de Flore, 1669 ap.). Piestoze kraliv viely vztah léty
ponekud ochladl, udrzel si Lully své vysostné postaveni az do smrti, pfes etné intriky, které
jej ohrozovaly, nebot' si svou urCitou bezohlednosti nadélal cetné nepratele. Existuji
domnénky, ze na kralovu ochladnuti smérem k Lullymu méla nejvétsi podil posledni kralova
milenka pani de Maitenon, ktera se krale snazila obratit k nabozenstvi. Lully byl nicméné
Ludvikem XIV. jmenovan kralovskym sekretarem a uveden do Slechtického stavu a byl
pravdépodobné nejbohat§im hudebnikem své doby.

Lully byl také chvalné prosluly jako dirigent, zejména svou piesnosti a rytmicnosti.
Dosahl také toho, ze "24" 1 La petite bande skoncovali s tehdy prevladajicim zvykem
improvizovani ozdob.

Vr. 1687 Lully fidil provedeni svého Te Deum, provadéného pii pfrilezitosti
dékovnych oslav uzdraveni tehdy tézce onemocnélého krale. Zranil si nohu taktovaci holi - v
18. stoleti se taktovka jesté nepouzivala, pouze taktovaci hil, kterou se vyklepaval rytmus o
zem.Nasledkem zranéni dostal otravu krve a na ni 22. 3. 1687 v Parizi zemfel.

Jeho syn Louis de Lully (1664 - 1734) byl také opernim skladatelem. Jeho druhy syn
Jean-Baptista Lully (1665 - 1743) byl v letech 1696-1719 vrchnim intendantem dvorni
hudby. Jeho tfeti syn Jean-Louis de Lully (1667-1688) byl nasledovnikem svého otce ve
vSech dvorskych utfadech. Kromé toho po sobé Lully zanechal jesté 3 dcery.

Prvorozeny Louis s nejmlad$im bratrem Jean-Louisem okamzité po otcoveé smrti navazali
na jeho tradici a napsali spole¢né tragédii lyrique Zéphyre et Flore. Provedena byla v r. 1688
a reprizovana udajné az do r. 1715. (ovefit***). Pti premiéfe ovSem viceméné propadla.

Shrnuti:

Lully mél na opernim poli ve Francii od 1671 monopolni postaveni. To bylo
podpotfeno 1 skuteCnosti, ze jeho partitury vychazely tiskem, na rozdil od dobovych



zvyklosti v Italii. Operni tradice ve Francii tak ziskala nebyvalou kontinuitu. Prostfednictvim
téchto partitur také Lully ovlivnil fadu svych nasledovniku.

Skloubil italské elementy, které si pfinesl ze svého rodisté, se zvlaStnostmi a
charakteristickymi momenty vyplyvajicimi z francouzské reéi. Navazal pfitom na tradici
francouzskych ballet de cour a vSe skloubil v dramaticky celek. Zavrhl italské bel canto a
dominantni s6lové arie italského typu.

DalSimi charakteristickymi znaky je velikost a mnohostrannost orchestru, jeho
pétihlasa sazba, a vedle baletu diraz na sborové scény. Byl syntetikem, podobné jako
Haendel ¢i Bach.

Marc-Antoine Charpentier (1636 v Pafizi - 1704 tamtéz)

pochazel z umélecky zalozené rodiny. Nejprve tendoval k malifstvi. Aby se dale
vzdélal v oboru uméni, odcestoval okolo r. 1660 do Italie. Teprve tady se rozhodl vénovat se
hudbé. V Rimé& se stal podle francouzského €asopisu Mercure galant ikem G.
Carissimiho, u néjz se ucil pfedev§im umeéni kontrapunktu, a spfatelil se s mnoha fimskymi
hudebniky. Studoval hudbu tak, jako pozdéji J. S. Bach - opisovanim. Tak opsal naptiklad
Carissimiho oratorium Jephta. Charpentierovu pozdéj$i tendenci k duchovni hudbé si 1ze
vysvétlit téz jeho studiemi u Carissimiho, ktery proslul jako oratorni skladatel.

GIACOMO CARISSIMI (1605 - 1674) )
zpévak, varhanik, kapelnik a skladatel pasobici v Rimé. Jeho tvorba je omezena na
dva okruhy: duchovni hudba na latinské texty a kantaty (téch okolo stovky?). Komponoval

m3e (asi 12, mnohohlasé), moteta, zalmy a oratorio latino.

Dochovalo se od n¢j 16 oratorii pro 3-11 hlasa a generalbas, event. 2 housle, a sbory. Bohat¢ vyuziva
hudebné rétorickych figur, které¢ podtrhuji smysl jednotlivych slov a vypoveédi. Srozumitelnost umoziuje i
homorytmické komponovani sbort, na které je kladen mimotadny diraz. Casto komponuje dvousborové. Sbory
jsou zhusta v palestrinovském stylu. Harmonie i melodie jsou jednoduché a nekomplikované.

Po triletém pobytu v Italii se Charpentier vratil zpét do Pafize, kde se pohyboval v
italskych ¢i Italii naklonénych kruzich. Zpravy o ném a jeho tvorbé jsou kusé do r. 1672.
Tento rok pro né€) znamenal meznik, nebot byl po Lullym ustaven jakozto oficialni
spolupracovnik Moliéra. Lully diky své angazovanosti v Académie royale a na poli tragédie
lyrique byl velmi zaméstnan. Moliére od spoluprace s nim ustoupil - hovoii se 1 o velkém
rozladéni mezi obéma umélci - a Charpentier preSel takto na Lullyho misto. Je trochu
zahadné, pro¢ si Moliére po rozchodu s Lullym vybral pravé Charpentiera pro
spolupraci. V té dobé¢ totiz Charpentier nemohl jeste jako skladatel byt pfili§ znam, rozhodné
ne jako skladatel hudebné dramatickych scénickych dél. Dluzno ovSem poznamenat, ze
ackoliv se Charpentier pozdéji stal opernim skladatelem vynikajici arovné, zustal po cely
zivot v Lullyho stinu. Lully si byl ovSem jeho kvalit plné v€édom a nevahal proti nému
intrikovat.

V r. 1673 zkomponoval Charpentier hudbu k Molierovi hie Le Malade imaginaire
(Lmaladimazinér - Zdravy nemocny). Byla to posledni Molierova hra. V dobé, kdy ji
Moliere psal, prozival velkou osobni krizi - byl vytlaen ode dvora Lullym, védél, ze ma
tuberkulozu, a velmi jej poznamenala smrt jeho zivotni partnerky. Pri ¢tvrté reprize této hry
Moliére zemfrel - bylo to 17. Gnora 1673. 1 po jeho smrti zistal Charpentier spjat s jeho
ansamblem, ktery diky Lullyho zalozeni Académie royale byl bezohledné vyhozen z Palais
Royal. Musel rovnéz omezit poCet zpévaku a instrumentalisti. Po nékolikerych zménach
ptijala tato byvala Molierova skupina nazev Comédie francaise. Spoluprace Charpentiera s



touto divadelni spole¢nosti pak trvala az do poloviny 80. let.

Comédie-ballet Zdravy nemocny tvoii vrchol tohoto zanru spole¢né s dilem Mést'ak
Slechticem z r. 1670 na Lullyho hudbu. Jedna je o tzv. doktorskou komedii, ktera méla svou
tradici jiz od sttedoveku a kterd kvetla téz v italské comedii dell arte. Odtud tato tematika
ptesla k Molierovi. Prvky commedie dell arte se zde ptitom pfimo vyskytuji.

Charpentier zhudebnil pro Moliérovu hru prolog, ktery je pomirné rozsahly - ma asi
20 minut hudby, scénu operniho charakteru ve 2. dé&stvi, meziaktni hudbu nasledujici po
1. a po druhém aktu a veselou vlozku na zavér (cérémonie des Médecins). Celkem je to asi
80 minut hudby.

Prolog je stejného typu, jaky byl komponovan k tragédii lyrique. Probihal tedy opét v
mytologické roviné a mél oslavovat krale - jak je psano v libretu, po famoznich hrdinskych
¢inech a vitéznych tazenich naseho monarchy pokus tohoto velkého knizete ocenit. V libretu
opét, jak jsme se s tim setkali jiz v minulé ukazce z Atyse: ... a nechme tisickrat echo znit:
Ludvik je nejvétsi mezi krali!

Prolog je takto koncipovan zejména z toho duvodu, ze Moliére pocital s uvedenim dila u dvora.
Pozviani kraile vSak k Molicrovu velkému zalu nendsledovalo - citime zde v pozadi opét Lullyho - a tak se
premicra konala v Pafizi pro vefejnost. Muzikologové se dlouho domnivali, zZe pro tuto premicru byl vytvoien
jiny, jednodus$$i prolog, posledni vyzkumy vSak nasvédCuji tomu, ze Molicre ani Charpentier na prologu
ur¢enému dvoru jiz nic neménili.

Prvni meziaktni hudba, uréena pro provozovani po 1. aktu, je CasteCné zpivana
italsky a vystupuji zde postavy spfiznéné s Comédii dell arte, napt. Polichinelle je znamym
Pulcinellou apod. Jedna se zde o milostnou zapletku. Libreto je zde casteCné italské a je
nesmirné zajimavé, jak toto italské libreto Charpentier zhudebnil - rovnéz v italském slohu,
neni témét znat, ze hudbu psal Francouz.

ZavéreCna Charpentierem zhudebnéna je "medicinska" scéna, v niz se Argan, hlavni
postava, stava bakalafem doktorskych véd. Je to tedy jakasi burleskni promoce. Vyrazna je
zde satira na tzv. kuchatskou latinu (na to, jak neumi latinsky).

Charpentier musel hudbu k tomuto ptfedstaveni n€kolikrat prepracovavat, aby byla
dodrzena drasticky omezujici opatfeni, ktery skrze krale pozadoval Lully. Autograf se tedy
nachazi ve stavu znac¢né chaotickém. Charpentierova hudba ale zistava mimoradné kvalitni.

Pres Lullyho intriky pronikla slaiva Charpentiera alespon ¢astecné na francouzsky
dvar a on si ziskal oblibu krale Ludvika. Pocatkem 90. let se stal ucitelem prince
Orleanského. Spole¢né s nim napsal operu Philoméle provedenou trikrat v Palais royal (dilo
je ztraceno). Vedle toho patrné pasobil u princezny Marie von Lothringen, "mademoiselle de
Guise". Pro ni napsal fadu divertiment a pastorale. Sam vystupoval na jejich koncertech jako
altista (contratenor). Zde také napsal prvni vaznou operu La descente d” Orphée aux enfers
(Navrat Orfetv z podsvéti). Ve stejné dobé napsal jednoaktovky/divertimenta - podobné jako
Lully - Les plaisires de Versailles a La fete de Rueil. DalSimi jednoaktovkami jsou Actéon
a Les arts florissants - obé mam k dispozici.

Charpentier se rovnéz vénoval kompozici cirkevni hudby, a to vétSinou pro Zenské
rady (pro klaster Port-Royal napsal Lecon de tenebres ap.). Na tomto poli byl soucasniky
velmi cenén..

Pusobil jednak castecné v kralovské kapele, dale zastaval priblizné od r. 1684 urad
kapelnika v chramu Saint Louis (tento chram navstévoval obcas i sam kral). Kromé toho
jesté pusobil jako ucitel hudby na College Louis le Grand.



Jednou ziskal moznost prezentovat své dilo v jinak vyhradné lullyovské Académii
royale. Stalo se tak v r. 1693, kdy zde byla provedena jeho opera Médée. Patrné toto
provedeni podporfil princ Orleansky, Charpentiertiv Slechticky zak. Prestoze pafizsky zurnal
Mercure galant toto dilo vysoce hodnoti, méla opera pfi provedeni v Académii spise
prumérny uspéch.

Skladatel a ucenec Sébastien Brossard napsal o Médee v r. 1724, ze je
nejznamenitéjsi ze vSech tiskem vyslych oper - vidime tedy, ze partitura byla vydana tiskem,
rukopis je naproti tomu ztracen -, piinejmensim od Lullyho smrti a Ze diky zavistnikim a
ignorantim v publiku nenasla takového prijeti, jakého si zaslouzi. Marthe Le Rochois,
nejlepsi zpévacka té doby a interpretka mnoha hlavnich roli v Lullyho operach, rovnéz operu
velmi chvalila a rovnéz kral pti pfedani partitury, kterou mu Charpentier vénoval, se vyjadril
v tom smyslu, ze je pfesvéd¢en o Charpentierovych schopnostech a dal§i pochvaly. Dilo se
ale prekvapivé nedockalo témétr zadnych repriz. Je povazovano za nejlepsi Charpentierovo
svetské dilo, ne-li nejlepsi jeho dilo vitbec. Ackoliv bylo dilo francouzskymi lullysty znac¢né
odsouzeno skrze své drsné harmonie a vyumeélkovanost, ironii osudu je, ze bylo v zasade
komponovano v Lullyho duchu. Italienismy - vétsi lyri¢nost nékterych partii.

Podle mého nazoru je prinejmensim srovnatelné s Lullyho zralymi dily v tomto
oboru.

Jako operu si vzal tento namét 1 Cherubini 1786 a J. A. Benda jako melodram 1787.

Opera zkomponovana na Corneillovo libreto je plnd déje a nahlych zmén tempa,
nalady a orchestralnich barev. Pokud se tyCe instrumentace: Jadro orchestru tvoii rodina
smyCcovych nastrojii. Vedle orchestralniho tria slozeného z hobojii a fagotu pouziva
Charpentier také obcas flétny, a to jak zobcové, tak 1 pficné, coz je na svou dobu relativné
moderni. Ve slavnostnich chvilich nasazuje podle barokniho zvyku trubky a tympany. Bohaté
continuo (cembala, loutny, hluboké smycce - cella, violony, gamby, fagoty, event. basové
flétny). Bohatd harmonie, chromatika, ténomalba, dramaticka ariosa. Polyfonie ve
sborovych partiich.

Prolog - oslava mirumilovné (!) vlady Ludvika. Velky duraz na vystizeni charakteru.

Posléze ziskal Charpentier post v Sainte Chapelle a vénoval se téméf vyhradné
komponovani chramové hudby. Jeho nastupcem na tomto postu byl Nikolas Bernier, o némz
budeme hovofit v souvislosti s kantatovou tvorbou francouzského baroka.

Scénicka dila Charpentierova jsou zcela v duchu oficialni linie, tzn., ze jsou ptibuzné
Lullymu. Libreta casto Corneille. Jak jsem jiz naznacila, Charpentierova operni tvorba byla
vytlatena Lullyho operami, které mély na jevistich suverénni prevahu. Jeho opery Acis a
Galatée a Médée se docCkaly jen malo uvedeni.

Podle nékterych badatelti nedosahuji takového Svihu a bohatosti jako dila Lullyho, tato
tvrzeni jsou vSak podle mého nazoru velmi diskutabilni. Disponoval mnohem bohatsi
harmonii nez Lully, a ta znéla francouzskym lullystim pon€kud drsné€. Jeho sazba je jesté
hutné;jsi a komplexnéjsi, nez najdeme u Lullyho.

Charpentier se tak snazil uvést v zivot svou ideu kiestanské opery. [Napt. Celse
martyr, ztraceno]. V tomto smeéru je nejvyznamnéjsi jeho dilo David et Jonathas, které bylo
provedeno v r. 1688. Zachovalo se pouze ve Philidorové opisu. Autor je zkomponoval ve 44
letech.

Tato biblicka tragédie na libreto patera Bretonneaua mélo premiéru 28. tinora 1688 na
jiz zminéné College Louis le Grand v Pafizi. Dilo bylo noveé nastudovano v letech 1706 a
1715 v raznych jinych jezuitskych skolach, a to i mimo Pafiz - napf. v Amiens ap. Dilo se v
nékolika zasadnich znacich lisi od typu tragédie lyrique. Sklada se z prologu a 5 aktl, avsak



prolog predstavuje jiz soucast dila, a to po vzoru italskych oper. Pét aktl je vlastné péti
psychologickymi portréty hlavnich postav. V tomto dile chybi téméf recitativy, to znamena
déj - nebot’ d& se odehrava zpravidla zvlasté v nich. Naproti tomu je zde mnozstvi Siroce
rozlozenych arii, ¢asto s orchestralnim doprovodem. Mozna ukazka arie Jonathana ve 4. Aktu
- A- t-on jamais souffert. Rovnéz fada sbord, z orchestralni hudby sinfonie a tance.

David a Jonathas byl ur¢en jakozto mezihra - jako intermedium pro latinskou tragédii
Saul od patera Chamillarta, kterd méla byt recitovana rovnéz zaky koleje a méla rovnéz 5
aktt. Celé dilo mélo tedy 11 aktt - prolog a dvakrat pét aktt, pficemz se provadélo: Prolog z
Davida, 1. akt ze Saula, 1. akt z Davida, atd. Do latinské recitace se tedy vkladal francouzsky
zpév. Cely pribeh déje se koncentroval na Saula.

David a Jonathas nepotiebuje zadny déj z toho divodu, Ze tento d€j byl pojednan jiz v
Saulovi. Ob¢ dila tedy spolu do urcité miry splyvaji. Netvori ovSem samostatny celek, ale
predstavuji dva rozdilné aspekty téhoz dramatu, které tak ziskava vétsi vyrazovou silu.
Umoziiuje to vénovat vetsi pozornost autenti¢téj§imu vykresleni charakterti - ze dvou uhlu
pohledu. Zatimco Saul je hran z pozice Israelitii, David probiha z pozice Filistind, jejich
nepfatel apod. Cely tento projekt zaujima ve vyvoji francouzské hudebné dramatické tvorby
ojedin€lé misto. Ma jediného predchiidce - operu Celse martyr z r. 1687, kterou jsme jiz
zminili a ktera se bohuzel nedochovala, respektive dochovalo se pouze libreto.

David je vyznamny jesté z jednoho davodu: vznikl kratce po Lullyho smrti a nabizel
moznou alternativu k lullyovské tragédie lyrique. Zatimco dilo Lullyho synt Zéphyre et Flore
propadlo a Mercure mu vénoval pouze n€kolik chladnych fadka, Charpentierav David mél
znaény uspéch a ve zminéném Casopise je mu vénovana pétistrankova studie. Jedna se tedy -
jesté jednou zdiraznéno - o operu.

Dal$i Charpentierovy chramové skladby: vice nez 100 motet, hymny, Te Deum, 10
Magnificat, sekvence, litanie, tzv. Historiae Sacrae - latinska oratoria.

Napsal také teoretické prace, napt. Régles (Regle) de la composition. Zde hodné o
pouzivani tonin ve vztahu k afektové teorii.

ko skokk

Ve Francii vypukly v posledni tfetiné 17. stoleti spory o to, ktery hudebni styl je lepsi -
zda italsky, ¢i francouzsky. Jednou z pficin nebo hybnych momentt pro vypuknuti spora bylo
jiz provedeni Cavalliho opery Ercole amante k oslavam stiatku Ludvika XIV. v r. 1662

Prvnim podnétem pro vypuknuti opravdovych sporti byl spis, jehoz autorem byl

ABBE FRANCOIS RAGUENET(1660 - 1722) - Paralléle des Italiens et des Francois en
ce qui regarde la musique et les opéras, 1702 (Paralel dezitalien e de frasoa an se ki
regard la mizik e lezopera)

Raguenet studoval cirkevni pravo, stal se na Sorboné doktorem, pobyval ur¢itou dobu
v Rimg, kde pusobil jako vychovatel a studoval zaroveti italské uméni a hudbu.
V tomto spise se stalo v hudebni historii poprvé, ze Francouz kritizuje francouzsky hudebni
styl. Spis je napsan velmi obratné. Nejprve chvali francouzsky styl a kritizuje italsky, pak se
ale situace obrati. Jeho hodnoceni obou stylti vyzniva mnohem pftiznivéji pro hudbu italskou.
Tento spis byl prelozen do anglictiny v r. 1709 (to dokazuje zajem Anglicand na
kontinentalnim vyvoji opery, ostatné vliv Lullyho na Purcela je zasadni a vétsi, nez se do
nedavné doby priznavalo) a do némciny Matthesonem v r. 1722 (mohl mit nepfimy - ¢i snad 1



pfimy - vliv na "smiSeny vkus", jak jej popisuje o tfi desetileti pozdéji J. J. Quantz).

Raguenet tika, ze:

francouzska opera ma komplexni koncepci a stavbu
fr. opera téz obsahuje jasné a presné charakteristiky (nalad, postav....)

Naproti tomu italska opera je podle né;:

slatana,jako celek nedrzi pohromadé,

stridaji se v ni mechanicky pouze recitativy a arie

je slaba po tematické strance - nimétem je jen liaska, bolest, neSt’astni milenci,
rozpolcenost apod.

v oblibé jsou predevsim kastrati a basové hlasy

O baletu:

Francouzsky styl obsahuje mnozstvi sboru, baleti, a svym charakterem rozdilnych
tancu

V Itdlii jsou vSechny tance jakoby z jednoho tésta, jednotvarné, sbory a balety se
nevyskytuji

Raguenet se téz zminuje o houslovych skolach :
ve Fr. se péstuje krasny, Cisty ton, zatimco v Itilii se bézné slysi je ostré smyccové
tahy

Pokud se tyCe instrumentace, tak Raguenet:
ocenuje francouzskou praci s dechovymi nastroji, zejm. s nastroji direvénymi - flétna,
hoboj. Ty maji velmi dalezitou funkci pro afektovou teorii

naproti tomu v Italii se dechové nastroje takrka nepouzivaly — tedy v opefe, jinak
samoziejme ano

pokud se tyCe kostymu a scénického ztvarnéni oper: ve Fr. vSe presné, vystihujici
charakteristiku, elegantni, v It. pouze pro zabavu a ne prili§ kvalitni. Divod byl také ten,
ze na malych italskych dvorech méli k realizaci téchto produkci mnohem méné financnich
prostiedkil nez u francouzského dvora (Versailles - mocné centrum)

jazykova stranka: R. konstatuje, Ze italstina je zpévné&jsi, nebot ma mnohem vice vokalu
nez francouzstina, ktera je tvrda a pro zpév nepiihodna (to vSak nelze brat doslova).
Clenéni po slabikach je v ital§ting pravidelné, ve francouzsting se kviili nepravidelnostem
casto musel ménit takt (coz bylo povazovano také za jistou formu uméni). R. také tika, ze
italStina je mnohem srozumitelnéjsi, ve francouzsting je rozumét sotva polovic (opét nutno
brat jako malou nadsazkou). Toto jazykové hledisko bylo pro Ragueneta jednim
z rozhodujicich, pro¢ uptednostiioval italskou operu pied francouzskou

pfesto povazuje Raguenet francouzska libreta co do jejich urovné za lepSi, zejména
vzhledem ke smysluplné komplexnosti dila

k tomu nutno fici, Ze srozumitelnost je také obtiznad diky mnozstvi postav - v barokni
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opefe minimalné pét osob, k tomu nutno pfipocitat slozité¢ vztahy mezi nimi. Pozdéji,
zejména v romantické opefe, byl tento pocet zredukovan vétSinou jen na tfi.
Srozumitelnost byla obtizna také vzhledem k podobnosti jmen (Silla, Sinna u Haendla €1
Mozarta ap.).

italsky interpretacni styl je mnohem volné&jsi, proto také ozdoby mohly byt vice
zdlraznény. Francouzska hudba ma pfisna pravidla, proto jsou ozdoby uhlazen¢;jsi

dalsi velka Raguenetova vytka vici francouzské hudbé: francouzska hudba je pro Italy
plocha, nevyskytuje se v ni zadny princip nahodilosti, zadné riziko, probihd v jedné
toning, pripadna modulace je dobie pfipravend. V Italii je tonalita viceméné volna, takze
ozdoby nejsou tolik vazany na harmonii a jevi se nam jako odvazné;si. Italové byli tudiz
zvykli na disonance, jejich hudba je spontanné;si

Raguenet kritizuje téz zpusob harmonické sazby ve francouzské hudbé, kde jsou
vypracovavany pouze krajni hlasy (svrchni a spodni), zatimco ostatni hlasy tvofi pouze
harmonickou vyplii (z této kritiky ovSem vyjima Lullyho). Tato rutina pak zpasobuje
urCitou jednotvarnost orchestralniho doprovodu. Italové naproti tomu vypracovavaji
vSechny hlasy.

Raguenet dale chvali umnost vypracovavani recitativu ve francouzské hudbé

Ovsem italska hudba podle néj nikdy neni sucha ¢i nudné, francouzska ob¢as monotonné
sladka

to jakoby odpovidalo jiz Mersennovi, ktery ve svém traktaitu Harmonie universelle z r.
1637 klade do protikladu francouzskou a italskou hudbu, kdyz francouzské pfisuzuje
"nevycCerpatelnou lahodnost" a malou emotivnost, zatimco italské obrovskou prudkost.
Tento Mersennuv traktat je cenny pro poznani raného francouzského baroka

ve fr. hudbé se pouzivaly zasadné zenské hlasy, zatimco v Italii kastrati. Jejich hlasy
ptipadaly Raguenetovi nepfirozené. Zpévacky byly ve Francii Skoleny jiz od 12 let. Jejich
ucinkovani ve Spatné vytapé€nych opernich domech, narocné pévecké partie a plna
vytizenost zpusobovaly, ze zpévacky byly vétSinou po prekonani vékové hranice 25 let
prakticky nepouzitelné

Italii hodnoti Raguenet jako zemi dobrych zpévaki a hercd, coz vychazelo z comedie del
arte. Byli po herecké 1 improvizacni strance schopnéj§i 1 pohotovejsi nez francouzsti
umélci. Ve Francii se zpévaci velmi dlouho uci sviij part a neumi pfilis zpivat z listu, coz
prave diky improvizacnim momentim ovladaji Italové dokonale. V Italii zacinaji zpévaci
se Skolenim jiz v 9 letech.

pro Italy typické muzicirovani na ulici, kde byli ocefiovani 1 obdivovani. Tzv. Maestri di
musica byli 1épe Skoleni nez francouzsti muzikanti a bylo s nimi také 1épe zachazeno.
Proti tomu postaveni hudebniki ve Francii horsi, samoziejmé s vyjimkou hudebnika
pusobicich u dvora

pokud se tyka recepce opery - v Italii nebyly v hledisti Casto vibec zidle, takze
obecenstvo rizné pochazelo, bavilo se, 16ze slouzily k intimnim zalezitostem ¢i k riznym
hram (karty ap.). Hudba zde tedy spiSe v roli kulisy, poslouchaly se jen zajimavé arie.
Diky urCitym obecné znamym symboltim a ustalenym konvencim byl d€j zhruba jasny -
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napt. zleva ¢i z podzemi vystupujici postava byla zaporna, zprava ¢i z nebe kladna apod.
Naproti tomu ve Francii byly k mani v hledisti pouze zidle

Raguenetovo pojednani vyvolalo ve Francii velky ohlas, psalo se o ném v raznych
zurnalech a vyvolalo Cetné odezvy.

Nejsiln€jsi vysla z pera autora jménem Le Cerf de la Viéville v r. 1705. Jedna se o
jeho spis Comparasion de la musique italienne et de la musique francaise. Viéville v ném
silné polemizuje s Raguenetem ve prospéch francouzské hudby. Je to vlastné jakysi manifest
francouzskych lullystl. Kritizuje zde napriklad silné Charpentierovu operu Médea -
pfipomenime, ze Charpentier spojoval prvky francouzske s italskymi a byl po tfi roky zdkem
Carissimiho v Rim&. Kritizoval u Médey zhudebn&ni francouzskych text(, jeji suchost a
prehnanou vyumélkovanost.

Raguenet odpovédel na tuto silnou polemiku jesté jednou stati nazvanou Défense du
Paraléle des Italiens et des Francois, v niz se pokusil vyvratit Viévillovy argumenty

Spory tesily také dvé zasadni otazky:

e zda je lepsi organicka souc¢innost celého umeéleckého dila, tedy jakysi francouzsky pokus o
Gesamtkunstwerk jesté pred Wagnerem, na strané druhé italské pojeti urie jakozto
virtuosniho kusu, pfirozena muzikalita a bezprostiednost proti francouzskému
promyslenému celku

e o povazovat za vice nepiirozené: zdzraky ve francouzskych mytologickych namétech ¢i
historickd postava, ztélestiujici napt. fimského konzula, zpivajici nekonecné dlouhé
virtuosni arie

Co se jesté dozvidame o opere z obou spisii:

e orchestr v Italii mél zpravidla ne vice nez 20 hracl, zatimco ve Francii jich bylo cca 50-
60 (piSe Viéville)

e libreta v Italii ne mytologicka jako ve Francii, ale historickd. Zahy do ni pronikaji
komické prvky.

e dulezitym faktorem bylo téZ vydavani dél tiskem ve Francii - tiskem se skladba stava
uméleckym dilem, zatimco v Italii byly opery ¢asto provedeny pouze jednou, vétsi roli
zde hral princip nahodilosti a improvizace

Co se jesté stalo na opernim poli v prvni poloviné 18. stoleti:

e dllezitym rysem je ¢asné pronikani osmitaktovych period, jako je tomu naptiklad v Italii
u Pergolesiho, coz smétuje vyvojove ke klasicismu

e pro srovnani: Pergolesiho intermezzo La serva padrona vzniklo v r. 1733. Téhoz roku pise
Rameau svou prvni operu Hippolyte et Aricie. Zatimco u Pergolesiho nachazime
zeslabeni doprovodné slozky a jeji vSemozné zjednoduSeni, mj. na tfihlasou sazbu, u
Rameaua naopak zaznamenavame komplexnost harmonické sazby, rafinovanou a bohatou
instrumentaci, velmi rozlozité sbory v ramci lullyovské tradice — tedy uplné jiny svét

12



-+

Spory ovSem zdaleka nekonCi spisy Ragueneta a Viéuvilla. Z r. 1713 pochazi
disertacni prace o italské a francouzské hudbé, jejihoz autora nezname - dochovaly se pouze
jeho inicialy L. T. Také této prace si povSimnul J. Mattheson, ptelozil ji v r. 1722 do
némciny a vydal ji v 3. ¢asti svého spisu Critica musica.

Autor zachytil stav uméleckého védomi ve Francii té doby, takze si mizeme udélat
obrazek o argumentech, které zastanci i odpurci italské hudby a interpretacnich zptusobu
pouzivali. Pojednava podrobné o dvou stranach - profrancouzské a proitalské. PiSe, ze prvni je
veérna vlasti, ma hlubs8i vhled do hudebni védy a vidi v italské hudbé néco zvlastniho,
podivného, blaznivého a neuméleckého. Druha naproti tomu povazuje francouzskou hudbu za
nepfijemnou a nevkusnou.

e sam se - aC piSe velmi obezietné a Salamounsky - stavi hned v uvodu na proitalskou
stranu, kdyz tvrdi, ze kazdy ¢lov€k se zdravym rozumem musi uznat, ze dobra italska
hudba je nejhlubsi a nejdokonalejsi.

e poukazuje na to, ze Italové predali francouzskym mistrim formu kantaty a sonaty (pod
francouzskymi mistry rozumi zejména Berniera a Morina)

e na francouzské hudbé obdivuje rozli¢nost tonin a fetézce modulaci

e dale chvali pfirozeny vkus Francouzl, jemny a vzneSeny zpusob provozovaci praxe,
zejména pokud se tyka instrumentalisti. Cteme-li mezi fadky a zname-li dobovou
problematiku, znamena to skrytou kritiku francouzskych pévci, zcela v duchu Ragueneta

e tvrdi, ze Francouzi se ucili od Italt tvirCim zpusobem, takze se stali lepSimi. Toto tvrzeni
ovSem vyzniva zamérné pon€kud nepresvédCive, naproti tomu zdliraznovani prioritniho
vyznamu Italli, od kterych se Francouzi uci, zde ma rovnéz zcela jasné proitalsky vyznam

e vycita ovSem Italiim urcity sklon k poze a k prehanéni

e uznava ovSem, ze francouzska hudba se svou majestatnosti a heroi¢nosti hodi vice k
tragédii a viibec pro divadlo

e zajimavy je jeho pozadavek respektovani a uznavani narodnostnich specifik. Odmita, ze
by mél Francouz zpivat jako Ital ¢i obracené - tak jako se odliSuje prostredi, oblékani,
vkus, mravy a zvyky

e co se tyCe konkrétniho hudebniho materialu, je proti vé¢nému opakovani motiva (po
zp&vu opakuje motiv nastroj, pak zni motiv na vSech stupnich stupnice, da capo, ...) - tak
podle n¢j ztraci motiv a celé dilo polovinu ze své presvéd¢ivosti

e Lullyho nazyva Ciceronem francouzské hudby. Obdivuje u né€j pfirozenost, melodiku,

recitativ a jeho deklamaci (zde jsme opét u francouzského recitativu jakozto
charakteristického specifika)
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obdivuje u Lullyho také jeho mistrovské vystizeni pocitti a dusevnich stavi, naptiklad
hnévu a pomsty, a v této souvislosti pouziva téz pojem "afekty"

chvali téz zivost a hbitost Lullyho houslovych partii

méné znamy je fakt, ze Lully sam kromé toho, ze byl houslovy virtuos, hral rovnéz na
hoboj

pouziva o ném superlativy jako: nejodusevnélejsi, vzneseny, duchaplny, ze jej vedl sam
génius, atd.

zajimavé je, které umeélce jmenuje jako vrcholné: z vyznamnych umélct francouzskych a
italskych jmenuje tyto: Tizian, Rafael, le Brun, Corneille, Moliere, Racine, z hudebnikt
pak Carissimiho a Lullyho

zcela v duchu dobovych tendenci vyslovuje prani, kdyby tak kazdy hudebnik mohl byt
soudasné i poetou, po vzoru "starych Rekd" (doslovné tak!), aby si mohl pofidit slova
pohodiné podle melodie (!) - pod italskym vlivem tedy mimodek upfednostiiuje hudbu
pred slovem

upozoriiuje na to, ze vedle obou vzdjemné na sebe socCicich stran, proitalské a
profrancouzské, vznikla strana treti, ktera je nejrozumnéjsi z nich. Sklada se z rozumnych
lidi, ktefi se nenechaji zatdhnout ani na jednu ze zminénych stran a jakozto pravi
milovnici a znalci hudby oceriuji kompozice tu italské, tu francouzské, podle jejich pravé
ceny

zajimavy je vycet toho, co tito "rozumni" ned€laji - prameni z toho opét ty skutecnosti,
které byly predmétem sport:

1) nepozastavuji se nad septimou nebo nonou, zda jsou dobfe pfipraveny nebo rozvedeny
2) rovné€Zz se nepozastavuji nad paralelnimi oktavami

to se tedy opét tyka volnéjsiho, vice improviza¢niho charakteru italské hudby - tedy podle
autora "rozumni" jsou takovi Francouzi, ktefi pfili§ nekritizuji italskou hudbu. Zde opét
poznavame proitalské zapaleni autora disertace.

piSe, ze nejlépe by bylo, spojit €1 smisit italsky umny sloh s francouzskym vkusem. To je
tedy presné to, o co usiloval ve své tvorbé F. Couperin

k tomu poznamenava Mattheson, ze jej neustale napada, ze ono smiseni by mohli vytvofit
prave jeho krajané tedy Némci, ktefi jsou na obou zemich nezavisli a netrpi tedy témito
predsudky

Matthesonovi zde jde o tzv. smiSeny vkus - "vermischter Geschmack", jak je; pozdéji
posal J. J. Quantz. Jde ale o néco ponékud odlisného od toho, co ve své disertaci poraduje
L. T. On poraduje smiSeni ve smyslu paralelniho vyskytu obého (Italové zpivaji po
italském zpasobu, Francouzi po francouzském), zatimco v Némecku §lo spiSe o pifimé
smiSeni jednotlivych elementt v jeden celek

-+
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Spory, které probihaly na pocatku 18. stoleti ve Francii a tykaly se francouzského a
italského operniho stylu, byly jakousi predehrou buffonistickych sporu, které probéhly ve
Francii o pulstoleti pozd€ji (propagatorem it. hudby Rousseau)

Rozdily v italské a francouzské hudbé obecné, nejen v opere:

e Generalbas - pro Italy je zékladnim vychodiskem, od n€jz se vSe ostatni odviji, ma v Italii
vyS$si uroven nez ve Francii. Do Francie pfisel také pomérné pozde, bézné se vyskytoval
az po 1650.

e Dechové nastroje - ve Francii pouzivany daleko vice a Castéji (flétny, hoboje, fagoty). V
hrdinské, vazné opete byly ¢asto pouzivany pozouny.

e Typické obsazeni francouzského kusu - smycce, continuo, 2 ob, 2 fg.

o Dynamika - v Italii prvni experimenty. Italskd hudba pracuje s chramovou akustikou -
cetné pouzivani rozlozenych akordd. Dynamika v Italii rozsifengjsi i z toho divodu, ze
"vyrobit" ji je snaz§i na housle, respektive na smyccové nastroje, nez na nastroje dechové,
které v té dob¢ jesté prodélavaly svij vyvoj.

e Harmonie - v italské hudbé znaéné jednodussi nez ve Francii. Ve Francii také pétihlasa
sazba

e Rytmus - ve Francii v dobé Lullyho velmi popularni tzv. lombardsky rytmus. V pramenech
se o ném zminuje Walther, Quantz a Agricola. Tento charakteristicky typ se objevuje
nejprve v Italii v 16. stoleti, zejm. u Caccinitho a Frescobaldiho. Popularni se stane
zejména ve Francii od konce 17. stoleti.

e (Ozdoby — v Italii nebyly takika vypisovany. Ve Francii vytvarel takika kazdy skladatel
svou vlastni tabulku ozdob, takze se leckdy stejna znaCka interpretovala u riznych
skladateli rizn€. Existovaly nejriznéjsi znacky a symboly

Vlivy francouzské a italské hudby v Némecku:

e fr. vlivy silné v Drazd’anech.

e v Berlin€ byly fr. vlivy patrné v literatufe, filozofii, architektufe, ale v hudby prevladaly
spiSe vlivy italské.

KANTATA

Pokud se tyCe stylového zafazeni, jsou francouzské kantaty srovnatelné s opernimi
scénami pro jednu, dvé, ¢i ziidka vice osob, avSak bez scénického ztvarnéni. Déj je Casto
velmi zivy. Je pro n¢j typické vasnivé stiidani jemnych, néznych scén, boufi, vojenskych,
loveckych nebo pastoralnich scén. Vétsina hudebnikl respektovala maximalné text a snazila
se jej zhudebnit do nejmensich detaild. Acoliv provozovaci aparat nebyl velky - fikali jsme
jiz, ze nejCastéji 1 - 2 hlasy a maximalné pét hudebnich nastroju, dosahovali autofi kantat
Casto prekvapivé dramatického ucinku. Recitativy byly komponovany analogicky s operou.
VEtsi arie byly zpravidla dramatické, mensi arietty mély Casto pastoralni nebo komicky
charakter. Pravé do téchto ariett pronikaly nejvice italské prvky - rychlé, plynulé
dialogizovani mezi hlasy a instrumenty, subtilni modulace, jista velkorysost melodiky ap.

Kantaty vychazely v knihach, které obsahovaly vzdy cca 5-10 kantat.

LOUIS-NICOLAS CLERAMBAULT (1676 v Patizi - 1749
tamtéz)

Hudebni nadani se u Clérambaulta projevilo velmi brzo. Zdédil je po otci, ktery plsobil
jako houslista v kralovskych sluzbach. Jiz ve 13 letech zkomponoval Moteto pro velky sbor.
Pusobil jako varhanik na nékolika mistech v Pafizi, napf. u dominikant jako nastupce svého
ucitele André Raisona. Péstoval téz hudbu v privatnim kruhu - ve svém domé, kde daval
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pravidelné kazdych 14 dni koncert. Na téchto produkcich vystupovali jak profesionalové, tak
amatéfi, a to nejenom z Pafize, ale 1 blizkého ¢i vzdalené€jsiho okoli. Pro tyto koncerty psal
triové sonaty, které nevychazely tiskem, ale dochovaly se v rukopisech.

V r. 1702 napsal Piéces de clavecin, svou jedinou knihu v tomto sméru. Tato sbirka
cembalovych skladeb vysla v r. 1704 a soucasné se skladbami Rameauovymi vzbudila velky
zajem. Jeho milostné kantaty z raného udobi jeho tvorby zaujaly Ludvika XIV natolik, ze jej
jmenoval intendantem hudby u markyzy de Maintenon. Pfedal mu dokonce nekteré své basn¢,
aby jej zhudebnil, coz Clérambault ucinil ve treti knize svych kantat. V r. 1710 ziskal od krale
privilegium k vydani v§ech svych dél, a to na 15 let (smlouva mu byla potom obnovena). V
tomto roce vydal svou prvni knihu kantat, z nichz svou urovni vrcholna je Médée a Orfée.
Obé tyto kantaty patfi k nejlepsim Clérambaultovym dilim v tomto oboru. Nejprve si
poslechnéme kantatu Pyrame a Thisbé.

Kantata Pyrame et Thisbé, ktera pochazi z Clérambaultovy 2. sbirky kantat a byla
zkomponovana v r. 1713. Jedna se o zhudebnéni jedné z Ovidiovych Metamorfoz. Ptibéh
predjima Romea a Julii, vypravi tragicky osud dvou zamilovanych. Pyramos a Thisbé ziji v
Babyloné a jsou rozdéleni nenavisti svych rodici. Dorozumivaji se pouze tajn€, skulinou ve
sténé spojujici oba jejich domy. Rozhodnuti se vzit se maji sejit na hibitové za méstem.
Thisbé prisla ke hrobu prvni, ale utekla pred nahle se objevivsi lvici a ztratila pfitom zavoj.
Kdyz pak Pyramos nalezl zavoj zkrvaveny a spatfil stopy Selmy, pokladal Thisbé za mrtvou a
probodl se mecem. Thisbé jej nalezla umirajiciho a rovnéz si vzala zivot. Toto téma pouzili
jako namét na operu Kusser a Gluck (1746).

Zpévak - tenorista je zde postaven pred velmi obtizny ukol, nebot musi zvladat nékolik
roli soucasné. Jednak je to role vypravéce, jednak Thisbe (arie €. 3) a kone¢né role Pyrama,
a to jednak v poloze radostné nadéje a pak beznadéje (Jak? Thisbe uz neni?)

Podivejme se nyni na dobové definice terminu kantata:

Diderot a dAlembert v Encyklopedii definuji kantatu jako kratkou basen, ktera je
zhudebiiovana tak, ze se v ni stfidaji recitativy a arie ve forme€ ronda. Témata jsou galantni
nebo hrdinska. Velky diraz Diderot klade na moralistni charakter zavérecné arie, ktery
skladbu dovadi do symbolické, filosofické roviny. Nejednalo se vSak ve skuteCnosti o
moralistni rady, jak bychom si na zakladé Diderotova textu mohli pfedstavovat, ale spiSe o
jakési kritické reflexe obecnych spoleCenskych problému a nazora té doby.

Rousseau charakterizuje kantatu jako urcity druh malé lyrické basné, ktera je zpivana
s instrumentalnim doprovodem. Sklada se obvykle ze tfi recitativi a stejného poctu arii.
Rousseau nabada skladatele, aby dali kantaté veskerou vroucnost a ptvab, jako kdyby se
jednalo o divadelni hudbu (tedy operu), i kdyz je kantata ur&ena jen pro intimni prostor. Rika,
Ze recitativ je télo, arie pak duse skladby - recitativ ma tedy zobrazovat fakta, arie zase
afekty (pfipomenme si v této souvoslosti Descartesovu definici afektt jakozto vasni duse z
poloviny 17. stoleti - toto pojeti ma tedy ve Francii svou stoletou kontinuitu).

Rousseau dale varuje pred recitativy, které pouze o néem referuji, a pred ariemi, které
se rozplyvaji v zivotnich vSednostech a stavaji se tak citové chudé a Spatné. Za nejlepsi
povazuje Rousseau ty kantaty, v nichz mluvi sama hlavni postava v "zivé a dojimajici
situaci''. Tato snaha dojmout posuchace se v téze dobé objevuje 1 v Némecku (termin rithren)
v hnuti Empfindsamkeit (citovy, 1épe vSak pocitovy sloh) - zde mozno pocitovat souvislost
s galantnim slohem, ale miZe jit uz o preromantické tendence.

Rousseau se priklani spiSe ke komponovani kantat ve stars§i forme pro jeden hlas. O
kantatach pro dva hlasy fika, ze mohou byt ve formé dialogu a ze mohou byt rovnéz velmi
pfijemné. je v nich vSak pro skladatele obtiznéjsi vyvolat zdjem a ucCast posluchace. Narazi
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zde na moznou zdlouhavost tohoto typu kantaty. [Tak jako oratorium pojednava o duchovnich
tématech, tyka se kantata témat svétskych. Pomiji zde tedy existenci duchovnich kantat, jak
je komponovala Elisabeth de la Guerre.

Francouzska kantata skute¢né patfila z velké Casti k typu sélové kantaty. Mohla byt
ovSem komponovana i pro vice hlast, jak plyne mj. z Rousseaua - pro dva, fid¢eji pro tfi i
ctyfi hlasy. Pokud se ty¢e instrumentalniho doprovodu, byl sélovy hlas Casto doprovazen
pouhym continuem. Pokud byl doprovazen nastroji, bylo jejich obsazeni rtznorodé.
Pravdépodobné nejcastéji se setkavame s jednémi az dvojemi houslemi nebo flétnami, ¢i
dokonce s hoboji - to v kantatach pastoralniho charakteru, nebo s trubkami - to v heroickych
kantatach.

Vedlej§im produktem hudby kantdtového typu jsou tzv. Cantatilles. Jednd se o
redukovanou kantatovou formu, ktera ma stavbu arie-rec.-arie nebo R-A-R-A. Jedna se o
virtuosni kus, velmi oblibeny pévci.

Kantatovy styl se uplatiioval i v motetové tvorbé.

Nejvyznamnéj§imi predstaviteli tohoto zanru ve Francii jsou Jean-Baptiste Morin,
Nicolas Bernier, André Campra, Elisabeth Claude Jacquet de La Guerre, Michel Pignolet
de Montéclair, Joseph Bodin de Boismortier, Louis-Nicolas Clérambault, Louis Lemaire,
Charles Hubert Gervais, André Cardinal Destouches a v neposledni fadé pozdé&ji J. Ph.
Rameau. Za predchidce ¢i prukopnika kantatového stylu ve Francii pak musime povazovat
M.-A. Charpentiera, ackoliv napsal pouze dvé vlastni kantatové kompozice.

Nyni se zaméfime na Clérambaultovu kantatu Orfée z prvni knihy kantat. Pokud
se tyCe orfeovského namétu, vime, ze byl a je velmi silnym inspiracnim zdrojem pro Cetné
hudebniky a skladatele. Ve francouzské hudbé baroka a galantniho slohu ovSem toto téma
zustava ponekud stranou. Pouzil je, pokud je mi znamo, pouze Charpentier, ov§em zato hned
dvakrat: v raném divertimentu Le descente d” Orphée aux enfers, o kterém jsme se zminili, a
v kantaté s takika totoznym nazvem Orphée descendant aux enfers. ve skladbé kantatového
typu.

D¢ Clérambaultovy kantaty zacind Orfeovym narkem po Euridi€iné smrti. V
podsvéti zkousi tento umeélec s poveésti nejlepSiho thrackého pévce obmékcit Pluta svym
uménim a svymi slzami. Zastihne Pluta pfitom v pfiznivé situaci, kdy je 1 tento vladce
podsvéti naklonén lasce. Kantata konci arii, v niz pévec vitézi nad smrti, aniz je naznacen
tragicky konec celého pfibéhu. Konci tedy happy endem.

Tato kantata byla ve své dobé velmi uspéSma - Clérambaultovi soucasnici ji
povazovali dokonce za jeho nejlepsi dilo - a dockala se fady provedeni v Concert spirituel..
Clérambault zde pouziva arii da capo, ktera se v té dobé ve Francii vyskytovala jen zfidka.
Obsazeni: sopran (a voix seule et simphonie), flétna, housle. Clérambault zde znamenité
vyuziva hudebné rétorickych figur.

Celkem napsal Clérambault 4 knihy kantat a ve své dobé byl predev§im jako autor
kantat také cenén - na rozdil od soucasnosti, kdy je znam snad spiSe svymi varhannimi
kompozicemi, pokud se ovsem vubec da fici, ze je znam. Kromé téchto 4 svazki kantat
napsal vSak jesté jednotlivé, samostatné stojici kantaty, které rovnéz vychazely tiskem v jeho
nakladatelstvi. Jednim z takovych dél je La Muse de lopéra ou les Caraktéres Lyriques z
r. 1716. Téta této kantaty je vskutku originalni. Tyka se vztahu kantaty a jeji nejvétsi rivalky
- opery. Patfi do tematiky emblemat. Skladba nema zadny vlastni d¢j, jedna se o fadu
bravurnich kust, které predstavuji nejdulezitéj§i komponenty opery: boure, drfimota,
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zaklinani podsvéti ap. Velkou roli zde hraje nastrojovy doprovod, ktery vyznamné
dokresluje text.

Clérambault komponoval rovnéz duchovni kantaty, napt. kantatu Abraham, ktera
byla vénovana posledni vyznamné milence Ludvika XIV. pani de Maintenon (ta byla velmi
nabozensky zalozena, jak jsme si fikali) a pochazi z r. 1715.

Jeho hudebni fe¢ se vyznacuje jak lehkymi, néznymi melodiemi, tak dramati¢nosti ve
vétSich ariich. Byl wvelice jisty, pokud se tykalo technické, femeslné stranky. Pouziva
rozmanitych toénin, stfidani rytmu, ¢imz dosahuje dramatického uc¢inku, harmonie je bohata,
cetné a pfirozené modulace. Dokaze dosdhnout velkého napéti a psychologické hloubky.
Casto pouziva zvukomalby, hudba zcela nasleduje text, scény jako boufe, ptadi zpév,
plynuti vody, ap. Pokud se ty¢e jeho kantat, vSimnéme si, ze vedle sebe umyslné radil
recitativy ve francouzském slohu a drie ve slohu italském. Podobné to délal A. Campra ve
své operni tvorbe.

Jiz na pocatku své skladatelské drahy zaujal svymi pisnémi (Airs a boire). Scénické
tvorbe€ se Clérambault pfili§ nevénoval. V r. 1723 napsal pro College Louis le Grand mezihry
k latinské tragédii Aquilius et Florus. Toto dilo se dochovalo v rukopise. K zanru $kolskych
her se vratil nedlouho pfed svou smrti. Zajimavé je, ze v letech 1733-1744 Clérambault
nevydal zadné nové dilo.

Clérambault napsal také nekolik divertissment. V r. 1745 napsal jedno ze svych
nejlepsSich dél v tomto oboru a soucasné jedno z nejlepSich jeho dé€l vibec, jak konstatuji
francouzsti badatelé. Je to divertimento zkomponované u pfilezitosti svatby dauphina,
divertimento L, Idylle de St. Cyr. Dilo se dockalo né€kolika dalSich nastudovani. Z cetné
chramové tvorby, v niz se vzhledem k jeho postu v zenském klastefe vyskytuji Casto zenské
hlasy, stoji za zminku alespori velké Te Deum, které napsal v r. 1724 k potvrzeni papezského
trinu kardinalem Orsinim, které mizeme najit v 5. knize jeho motet. Napsal rovnéz jedno
oratorium (L.Historie de la femme adultére). Dnes je znam predevSim jako autor
varhannich skladeb. Ty by mohly byt spiSe etudami nez suitami, pfedstavuji veskeré tézkosti
tohoto nastroje.

JOSEPH BODIN DE BOISMORTIER
(1689 Thionville[Lotrinsko]- 1755 na statku Roissy en-Brie)

byl vyraznou skladatelskou osobnosti. Zazil a dovedl reflektovat dulezité estetické
zmény své doby. Mlzeme fici, ze znamenal pro Francii tolik, jako Telemann pro Némecko.
Vzdélaval se v alsaském regionu, kde jej v mésté Metz znacné€ ovlivnila lidova hudba. I zde
tedy nachazime paralelu s Telemannem, ktery byl ovlivnén polskou lidovou hudbou, a to
zejména za svého pobytu v Sohrau. Hovofime-li na tomto misté o fenoménu polské lidové
hudby, musime konstatovat malo znamy fakt, ze Telemann nebyl timto folklorem okouzlen
sam. Jinym takovym skladatelem byl lipsky kapelnik Johann David Heinichen.

Vrat'me se vSak zpét k Boismortierovi. O jeho zivoté se donedavna nevédélo mnoho. Nyni
uz badani ponekud pokrocilo. Vime, ze pochazel ze skromnych pomérd, jeho otec byl byvaly
vojak. Jeho “de”, které by mélo znamenat Slechticky pfidomek, vzniklo modifikaci “dit” —
¢ili Slechticky pridomek to ve skute¢nosti nebyl. V r. 1713 pfiSel do mésta Perpignan, kde
10 let pracoval v uradé¢ jako Buchpriifer, aniz by cokoliv nasvédcovalo jeho budouci hudebni
kariéfe. Pfesto ziskal jaksi mimochodem solidni hudebni vzdélani u Josepha Valette de
Montigny. Dale vime, ze v r. 1720 se ozenil s jeho vzdalenou netefi Marii Valette. Jejich

18



dcera Susanne se stala dosti znamou spisovatelkou.

Na radu svych vysoce postavenych pratel ziskal na kratkou dobu misto u vévodkyné z
Maine v Seaux. V r. 1724 pfiSel se svou Zenou a dcerou do Pafize, kde se velmi rychle
vypracoval ve skladatele ¢islo jedna pro méstansky okruh milovnika hudby. Pritom o
ném vime, ze byl rovnéz takfikajic umélcem zivota: chodil skvéle oblékan, rad se smal,
okouzloval damy a byl velmi pfijemny clovék. Od r. 1744 pusobil jako kapelnik ve dvou
patizskych chramech. Celkem jsou od n€j dochovany 102 skladby, které jsou vétSinou
opusovany.

Zanrové byl mnohostranny - komponoval komorni hudbu, pisné, opery, balety,
kantaty a cantatilles. Podstatné je, Ze napsal prvni sélové koncerty ve Francii. Kromé toho
napsal pfirucku o harmonii a uCebnici hry na housle a flétnu. Nékteré z kantat a pisni
vznikly uz v Perpignonu. Z operné-baletnich pfedstaveni jsou to napi. Daphnis a Chloé
(1747), Daphné (1748), Les Quatre Parties de Monde (1752) a konecné Don Quijotte chez
la Duchesse (Don Quijotte u vévodkyné) z r. 1743,

Jesté nez se dostaneme k jeho kantatové tvorbé, povézme si néco kratce o tomto
baletu: Don Quijotte je komicky balet o 3 aktech a autorem libreta je Charles-Simon
Favart (1710 - 1792). Tento libretista pusobici na poli vaudeville mél velké zasluhy o vznik
zanru opéra-comique ve Francii. [Vice o ném v bookletu k Boismortierové baletu.] Balet mél
premiéru v Académie royale v r. 1743 v dobé karnevalu a mél velky tspéch. Uginkovali v
ném piedni umélci tehdej§i Francie. Ton celého baletu je ironicky a poeticky soucasné,
temperamentni, a fantazii se v ném nekladly zadné meze. Jedna se vlastné o neustaly boj mezi
cynismem a idealismem. Tento protiklad vzbuzuje neustalé napéti. Dilo konc¢i chvélou
hrdiny, ktery zastava vérny svym idealim.

Hudebné jsou v tomto baletu hojné zastoupeny prvky pastoralni, exotické (kongo,
Japonsko) a lidové. Casto pouZiva tance, zejména Gavotty, Bourrée, Passepiedy. Jeho
hudebni jazyk je charakterizovan kratkymi, rytmickymi pasazemi, 32tinami, vypracovanou
orchestraci. Na zavér rozmérna Chaconna. [Vice o baletu v booletu]. Vcelku je na tomto dile
znat, kam az se dostal hudebni vyvoj ve Francii od dob Lullyho. Boismortierovu hudebni tec
zde mizeme srovnat jiz s Rameauem.

Boismortier napsal vétSinu svych 102 opust v 1. 1724-47. Kolem r. 1750 opustil Pariz
a zbytek svého zivota stravil na venkovském sidle nedaleko Pafize jako multimilionaf. Po r.
1753 jiz nekomponoval.

Pokud se tyce Boismortierovy hudebni feci, 1ze fici, Ze se u n€j projevuji Cetné italské
vlivy. Jednim z takovych italienismu je i pouziti pojmu "concerto" ve jeho op. 15 zr. 1727.
Toto concerto ma formu rychle-pomalu-rychle, coz odpovida tempové strukture itaské
sinfonie. Nejplodnéjsi byl v oboru komorni hudby, zejména se vénoval tvorbé pro flétnu,
komponoval vSak 1 koncerty a pisné (Airs), v omezenéj§i mife se pak vénoval opernim
zanrim. K jeho instrumentalni hudbé se jesté dostaneme.

Na jedné stran€ 1ze o Boismortierovi fici, ze jeho kompoziéni styl se prili§ nevyvijel,
ze on sam byl k sob& znacné€ nekriticky a byl siln€ komeréni - vydélavani penéz bylo pro néj
snad tou nejsiln€j$i motivaci, na druhé strané vSak zachytil ve své tvorbé jiz od pocatku
dokonale nové tendence a potireby své doby. Komponuje v obdobi stylového prechodu, o
némz budeme jesté podrobnéji hovorit za chvili.

29.2.1724 dostal Boismortier kralovské privilegium, které mu umoznilo tisk jeho
skladeb. To je pro néj vyznamné jak z hlediska umeleckého, tak 1 finan¢niho. Stalo se tak v r.
1724, tedy v roce vydani Couperinova dila Le gbuts reunis, tedy Sjednoceny vkus. Zahy
zalozil Boismortier vlastni nakladatelstvi. V té dob&€ existovala v Pafizi tfi vyznamna
nakladatelstvi: jedno vlastnil Francois Boivin, synovec skladatele Montéclaira druhé pak od r.
1729 Le Clerce. Tteti a bezesporu nejvyznamnéjsi bylo Ballardovo vydavatelstvi, které se
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zaméfilo na vychazeni francouzskych oper. Kromé toho mél vlastni nakladatelstvi pro vlastni
skladby 1 Louis-Nicolas Clérambault.

Pokud se tyCe jeho kantatové tvorby, vénujme nejprve pozornost jeho kantaté
IXION. Byla napsana v Pafizi v r. 1733 pro nasledujici obsazeni: haute-contre, flétna a
basso continuo. Toto dilo ma mytologickou tematiku, neliSi se tedy od dobovych
francouzskych oper. Stavba: R-A-R-A-R-A. Kantata zacina bez instrumentalniho dvodu.
Zajimavé je, ze zpeévak interpretuje roli vypravéce i postavu Ixiona, musi tedy obé roviny
interpretacné odlisit.

Ve tficatych letech dochazi k definitivnimu oddéleni barokniho mySleni doby krale
Ludvika XIV. od nastupujiciho galantniho slohu doby Ludvika XV. Tento pterod jiz ovSem
lze vysledovat jiz zhruba od poc¢atku 18. stoleti, naptiklad v tvorbé A. Campry a dale fady
mén¢ vyznamnych autord, které Campra ovlivnil (napf. Destouches, Desmarets na pade opery
a dalsi). V oblasti opery se tak Casto d€je na pudé opéry-balletu, nikoli v tragédii lyrique, ktera
je dlouho konzervativni a drzi se velmi houzevnaté lullyovské tradice, ktera byla pro pozdé;si
skladatele ponékud svazujici, pokud se tyce zptisobu komponovani.

ELISABETH CLAUDE JACQUET DE LA GUERRE (1665 - 1729)

Poprvé vystoupila u dvora pied kralem jiz v jejich Sesti letech. Byla narozena v Parizi,
a v hudbé ji vzdelaval jeji otec, cembalista a varhanik Claude Jacquet (1640 - 1702). Po
nékolik let pasobila ve sluzbach milenky Ludvika XIV. markyzy de Montespan. Ve dvaceti
letech se provdala za varhanika Marina de la Guerre a pusobila jako cembalistka a ucitelka
cembalové hry bez pevného ustanoveni v Patizi.

Presto je jeji kompozicni tvorba pomérné rozsahla. Jiz v r. 1685 napsala svou prvni
operu, ktera se bohuzel nedochovala. V r. 1694 zkomponovala operu Cephale et Procris,
ktera byla porvedena v Académii royale. Uspéch tohoto dila oviem nebyl jednozna&ny,
dockalo se vSak dvou pozd¢jsi nastudovani. Opera zistava v intencich lullyovské tradice.

Po smrti svého syna, ktery byl udajné velmi hudebné nadan, a po manzelové smrti se
de la Guerre jesté soustavnéji vénovala kompozici.

Psala jako témér jedina kantaty duchovni. Od r. 1708 napsala a postupné vydala
tiskem tFi knihy kantat, které obsahuji celkem 12 duchovnich kantat. Prvni dvé z nich jsou
napsany pro jeden hlas a generalbas, ve kterych se vénuje postavam ze Starého zikona -
nameétove zajimave, ne mytologie, ale kiestanska tematika. Existuji hypotézy, ze prenést zanr
kantaty ze svétského pole na pole cirkevni se skladatelka pokusila pod vlivem jansenismu.
Tyto domnénky posiluje fakt, ze Elisabeth de la Guerre byla jansenistickym kruhiim velmi
blizko. Jansenismus je smér nazvany podle holandského teologa Jansena. Pfredmétem sport se
stalo jeho uceni o milosti Bozi a svobodné vili ¢loveéka. Podle Jansena predestinace Clovéka
(jeho predurceni ke spaseni ¢i k vénému zatraceni) vyluCuje ucast lidské vile v usili o
spaseni duSe. Proti témto tvrzenim ostfe vystoupili jezuité.

Vliv na autor¢iny duchovni kantaty mohla mit rovnéz oratoria, ktera psal pod vlivem
Carissimiho M.-A. Charpentier. Jeji duchovni kantaty se z formalniho hlaediska nelisi takika
vibec od kantat svétskych. Lisi se ovS§em ve vyrazu, coz je dano rozdilnosti obsahu. Ackoli
nékteré z duchovnich kantat patfi k nejlep§im kantdtam ve francouzské hudebni literatute,
byly tyto duchovni kantaty rozSifeny pouze v omezeném mnozstvi. K nejlepSim kantatam,
které de la Guerre napsala, patii Esther, Judith, Sémélé, Délos ap. V téchto svych dilech
takika nepouziva - na rozdil od starSich kantat, napt. od Berniera - kontrapunkt. Naopak
Casto pouziva dialogicky princip mezi jednotlivymi nastroji a hlasy. Ve zhudebnéni
nékterych scén se o ni projevuje obrovsky cit pro lieni prirody (boufe, pastoralni scény,
slavici arie ap.).
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V komponovani duchovnich kantat pokracoval skladatel a védec Sébastien Brossard, autor
Hudebniho slovniku z 1703, svou sbirkou vydanou v r. 1725, a biskup René de Bousset
(1735-40).

Ve treti knize kantdt se nachazeji kantaty svétské. Tato sbirka je ve€novana
bavorskému kurfiftovi Maxovi.

K vyznamnym dilim skladatelky patfi Te Deum pro velky sbor, které bylo urceno
mladému krali Ludvikovi XV. a které se bohuzel nedochovala. Kromé toho psala arie, dale
pak cembalové suity, které zaujimaji v jeji tvorbé kvantitativné velké misto a jsou
charakterizovany bohatou melodikou.

Jeji velky vyznam tkvi 1 na poli instrumentalni hudby. Spolecné s Brossardem,
Couperinem a Rebelem pocala jiz pfed r. 1700 komponovat triové sonaty, ve kterych pouziva
jako jedna z prvnich ve francouzské hudebni literatuie dvojhmaty u housli. V jeji komorni
hudbé, zejména v jejich houslovych sonatach, jsou prokazatelné italské vlivy, napt. vlivy
Corelliho. Jeji proslulost byla v jeji dobé velka. V dobovém tisku se o ni v r. 1675 piSe, ze
libovolnych toninach ap. Jeji slava dokonce piekrocila hranice Francie. Vime, ze jako jiz
témer padesatileta zpivala pred kurfiftem Maxem Emanuelem Bavorskym.

DUCHOVNI HUDBA

Francois Couperin (1668 Paris - 1733 Paris)

Couperin byl od 1693 dvornim varhannikem v Chapelle royalle a mél povinnost
duchovni hudbu nejen provozovat a fidit, ale 1 komponovat. Jeho duchovni hudba je psana
predevsim pro solisty, doprovod tvofti Casto jen maly ansambl, napf. pouze gamba a varhany.
Tedy podstatné skromnéjsi dimenze nez tfeba Delalande ¢i Charpentier, tehdy nejuznavanéjsi
mistfi duchovni hudby. Je to hudba vice intimni, ale ma pfesto velmi pfesvédcivy ucinek.

Jeho Lecons jsou jedinou duchovni skladbou, ktera vySla za autorova zivota tiskem.
Nebyla komponovana pro dvir, ale pro klasterni sestry. Styl je ovlivnén italskou operni a
oratorni tradici, zejm. Carissimim. Melismatické vokalni linie a vyrazna harmonie jsou
spojeny s typicky francouzskou ornamentikou k syntéze, ktera byla pro Pafizany do té doby
nevidana — ostatné Couperin byl povéstny pravé pokusy o sjednoceni francouzského a
italského slohu, o cemz budeme jesté hovoftit pozdéji.

Officium tenebrare zastupovalo na Velky patek a dva pfedchéazejici dny ranni m$i a
laudes. Bylo provozovano za svitu 15 svici, které byly postupné zhasinany a koncilo se za
uplné tmy.

Jednou z jeho nejlepSich chramovych kompozic jeou Lecons de tenebres, tedy tzv.
temné hodinky. Jedna se o Cast ofiicia ve svatém tfidenni, pifed velikonocemi - Zeleny
ctvrtek, Velky patek a Bila sobota. Pfitom se s matutine zacinalo uz pfedchozi vecer po
setméni nebo v noci, a to tak, aby se skoncilo jesté pfe rozednénim. Pojem "temné hodinky"
ma vsak jesté druhy, symbolicky vyznam. Pfi jejich provozovani se zhasinaly postupné svice
a koncilo se v uplné tmé, coz mélo symbolizovat zatemnéni slunce pfi Kristové smrti a
obecné zarmutek kiestanstva v téchto dnech roku. Ve stfedoveéku se tyto temné hodinky
nazyvaly téz exequiae Domini, tedy pohfebni hodinky Pang.

Matutinum tenebrarum se skladalo ze tfi nokturnd, ptficemz kazdy nokturn obsahuje
tf1 zalmy a tfi Cteni neboli lekce. Prvni nokturn ma Cteni z Lamentaci proroka Jeremiase,
druhy ze sv. Augustina a tfeti z listd sv. Pavla.

Pro polyfonni zhudebnéni Lamentaci proroka Jeremiase, tii lekci z prvniho
nokturnu temnych hodinek, se ve Francii v dob& baroka uzival nazev Lecons de tenebres. Ve

21



2. poloviné 17. stoleti dosahovaly tyto kompozice zna¢né délky. Jejich nejvyraznéjSim rysem
z hudebniho hlediska byla velkd melismatika a expresivni ariosni styl italského typu.
Lecons slouzily ve Francii nejen k liturgickym uceltim, ale byly provozovany i na kralovském
dvote v pfitomnosti krale.

Prvni dvé lekce jsou komponovany pro solovy hlas, tieti je duet, coz rozSifuje
vyrazové moznosti zejména z hlediska dramati¢nosti.

Text prvniho natku pochézi z proroka JeremiaSe. Véren tradici zapojuje Couperin do
kompozice symboliku hebrejského alfabetu — na pocatek kazdého tiseku klade vzdy jedno
pismeno. Tti lekce kon¢i slovy JeziSe v Jeruzalémeé — Jeruzaléme, obrat’ se k svému Bohu a
Pdnu.

Ornamentika je velmi peclivé propracovana a pfesné vypsana, jak to bylo ve Francii
zvykem. Ornamentika vSak neni pouhym zdobenim, ale zasahuje do samotné struktury
skladby, vytvari neCekané disonance a podporuji patos dila.

SEBASTIEN DE BROSSARD (1655 Dompierre - 1730 Meaux)

Pochazel ze starého Slechtického rodu z Normandie. V tomto rodé€ se pfed nim
nevyskytovali zadni hudebnici a ani on sam nedostal vzdélani profesionalniho hudebnika.
Rozhodl se pro knézskou drahu a po jezuitské Skole studoval teologii na université v Caen.
Jiz zde se zacCaly projevovat jeho hudebni vlohy. Vzdélaval se ovSem sam, v hudbé byl
autodidaktem - zabyval se intenzivné riznymi teoretickymi spisy o hudbé a studoval
partitury. V r. 1676 ziskal nizs8i knézské svéceni a o dva roky pozdéji, 1678, ptisel do Pafize.

Zde pobyval do r. 1687, kdy byl jmenovan vikafem ve Strasburgu a pozdé€ji tamtéz
kapelnika. Tady, v blizkosti Némecka, velmi kvetl obchod s knihami a zde také zacal
Brossard budovat svou proslulou knihovnu. Tuto knihovnu pozdéji vénoval kralovskeé
knihovné - dnes Bibliothek nacional de Paris.

Ve Strasburgu téz zalozil instituci s ndzvem '"Académie de musique". Jednalo se o
koncertni spole¢nost, kterou Brossard vedl. V r. 1696 se uchéazel o misto v pafizské Sainte
Chapelle, avSak toto misto ziskal M. A. Charpentier.

V r. 1698 presidlil Brossard do Meaux, kde vedl péveckou skolu pfi katedrale a
pozdéji 1 hudebni cast tamnich slavnostnich aktl (bylo zde biskupstvi, do r. 1704 zde byl biskupem
Bossuet***). V r. 1709 se stal kanonikem pii meauxské katedrdle. M&l fadu piatel v hudebnickych kruzich. Ackoliv
nebyl ucitelem hudby, mél podstatny vliv na nékteré francouzské skladatele té doby - napf. na
Louise Lemaira.

Komponoval pfedevSim chramovou hudbu - moteta (cca 60), duchovni kantaty,
vedle toho pisné. Vyznamnym c¢inem bylo vydani hudebniho slovniku - Dictionaire
musique v r. 1703. Pojednava zde mimo jiné 1 o hudebnich nastrojich a jejich vyrazové sile -
ktery nastroj se hodi pro vyjadieni jakych afektt a situaci apod. Ve slovniku je obsazen také
katalog vyznamnych skladatel - velice dobra metoda, vérohodny pramen. Jeho nejvétsi
chvala v tomto katalogu patfi italskym hudebnikim.

Jeho tvorba predstavuje plynulé spojeni francouzskych elementu lullyovského
kompozi¢niho modelu s elementy italskymi, at’ uz se to tyka forem, které pouzival,
instrumentalniho obsazeni, vedeni melodickych linek apod. Do nedavna o ném panovalo méalo
lichotivé minéni, ze jeho hudebni fe¢ byla nevyrazna a konservativni. Pouzivani forem jako
napf. kantata, dvojhmat( na houslich ap. svéd¢i naopak o jeho uréité progresivnosti. Casto
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velmi deskriptivni, snazi se doslovné drzet se hudbou textu. Za timto ti¢elem pofizoval i
preklady z latiny do francouzstiny, pozadavek srozumitelnosti byl u né€j velmi
upfednostiiovany. VSechny hudebni komponenty, tj. melodika, rytmika, harmonie, vybér
tonin - to vie je podfizeno deklamaci. Casto piSe melodie v paralelné vedoucich hlasech.
Casto zhudebiioval na misto biblické piedlohy vlastni texty, coZ je povazovano za nevyhodné.
Dulezity byl rovnéz jeho pozadavek na dramaticnost. Pokud se tyCe nastrojového obsazeni,
Casto plni nastroje rovnéz funkci zdiraznéni vyznamu textu. Nékdy maji ovSem pouze
dekorativni, koloristicky charakter.

NASTROJOVA HUDBA

Instrumentéalni hudba byla ve Francii tradiné spjatda s tancem a operou a
osamostatiiovala se je pomalu a tézko.

Pokud se naptiklad tyce formy solového koncertu, ten se ve Francii etabloval pfiblizné€ o
celou jednu generaci pozdé€ji nez v Italii a byl pouze okrajovou formou. V Brossardové
slovniku se termin koncert viibec nevyskytuje. Nutno upozornit na fakt, Ze termin cocncert
oznacoval ve Francii hudbu pro ansambl. Pro formu s6lového koncertu pouzivali Francouzi
italienizovany termin concerto (jako jeden z prvnich pouzil toto oznaceni Boismortier a
Leclair).

Pokud se tyce triové a solové sonaty, zaCala se ve fransouzské hudbé pouzivat v
poslednim desetileti 17. soleti, po r. 1695 - Rebel, de La Guerre, Brossard, Marais, Fr.
Couperin, ap.

Pocatkem 18. stoleti dochazi k stylovému posunu od lullyovského barokniho mysleni
ke galantnimu slohu, jak jsme o tom jiz hovofili. V té dobé nastavd mohutny rozvoj hudby
meéstanského typu, urCeny zprvu dceram vysoké aristokracie a postupujici 1 do nizSich
socialnich vrstev. V této sféfe se velmi uplatiiuji jakozto hudebni nastroje flétna a cembalo. Je
tedy opoustén typ hudby lullyovského typu, ktery je pfisny, ma piesnou zvukovou
charakteristiku a vystavbu.

Vyviji se 1 jednotlivé nastroje, zeyména dechové - z organologického hlediska. Jednak
je to zobcova flétna, dale se z ptivodné rolnickych vrstev dostava do dvorského prostiedi
pti¢na flétna, ktera se rychle rozviji a jejiz zvukovy ideal vytlaci postupné zobcovou flétnu.
Nastrojovy vyvoj je charakteristicky 1 pro cembalo, které ma mék¢i a bohatsi zvuk diky
novym stavebnim konstrukcim. Tyto technické zmény tykajici se hudebnich nastrojii pak
nutné ovliviiuji 1 kompozicni styl.

ALLEMANDE

V dobovych pramenech je definovan jako zpivany nebo Castéji instrumentalni kus
jemného a vazného charakteru. Je patrné némeckého ptiivodu, jak uvidime z hlediska
etymologického. Dba se v ném na volnéjsi vedeni melodické linie. Je psan v 4/4 taktu s
predtaktim v podobé jedné az tri Sestnactin. Tempo je spiSe pomalé, v 60. letech 18. stoleti
se vSak pravdépodobné mirné zrychlovalo. Pro tento tanec jsou typické sekvence. U Rameaua
pronika do Allemanda hodné italskych vliva.

Mattheson charakterizuje Allemande jako tanec s rozlozenou, vaznou a
propracovanou harmonii, ktery nese obraz spokojenosti a radosti a spo¢iva na dobrém
poradku a klidu.

Nazev Allemande je zajimavy také z etymologického hlediska: Walther ve svém lexikonu
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tvrdi, ze pojmenovani pochazi z némeckého vyrazu "Alle Man" a bylo zkomolone §vabskym
dialektem. Opatrnéjsi Rousseau konstatuje, ze podle oznaceni se zda, jakoby tento druh
melodie pfiSel z Francie do Némecka, ackoliv tuto skute¢nost neni mozno nijak pramenné
dolozit.

COURANTE

Typicky francouzsky tanec, nazev patrné€ pochazi od francouzského "Courier" - tedy
utikat. Tento nazev dostal tanec podle Cetnych hybnych pasazi, které jsou pro néj
charakteristické. I kdyz je tento tanec notovan ve 3/2 taktu, hraje se velmi hybné. Délka
predtakti ma vztah k zavére¢né noté fraze (délka této posledni noty je zkracovana o hodnotu
predtakti).

Courante by mél podle Matthesona vyjadiovat afekt sladkého doufani, m¢l by mit
radostny, cituplny, pfipadné i milostny charakter.

Courante byl ve francouzské hudbé v obzvlast velké oblibé - francouzsti skladatel€ jich

pouzivali v ramci jedné suity 1 nékolik (doubles).

SARABANDE

Tento tanec pochazi ze Spanélska, kde bylo jeho tempo piivodné velmi rychlé.
Pozdgji byl ve Spanélsku inkvizici zakazan, nebot’ byl oznaden za neslusny - pii jeho
provozovani damy odhalovaly kotniky a nekdy 1 lytka. Trest za provadeéni tohoto tance byl
vysoky - useknuti pravé ruky.

Ve francouzskeé suité€ je tempo tohoto tance pomalé, nejpomalejsi z tanct tvorici
jadro suity. Charakter byl vazny, zavazny. Sarabanda se notovala ve 3/2 taktu, piicemz diraz
byl kladen na druhou dobu.

Mattheson ji pfisuzuje afekt ucty. Rousseau v poloving 18. stoleti pise, ze se tento
tanec - podobneé jako Allemande a Courante - pouziva v jeho dobé ve Francii jiz jen ziidka,
prakticky jen v nékterych starych francouzskych operach, jak uvadi. Patrné trochu prehant,
jisto je, ze Sarabanda nebyla pfili§ v mode.

GIGUE

Tempo tohoto tance ptivodem patrné anglického je velmi zivé, je zapisovan v 6/8
taktu s jednoosminovym predtaktim. Ma dvé zakladni schémata, pfi¢emz to druhé vychazi
z potieb fugy a tak je vice nez ve francouzské hudbé najdeme u J.S.Bacha.

Nazev tohoto tance je podle Walthera odvozen bud’ z némciny (Geige - housle) nebo
ue starofrancouzstiny (gigue - "klapajici noha". Zde by vyvstavala souvislost s neutuchajicim
rytmem tance). Rousseau konstatuje, ze tato forma je dosud aktualni, zejména ve francouzské
opefe. Pfipomina také italsky typ gigue, ktera byla jesté rychlejsi nez gigue ve Francii. Rika,
ze ve Francii byly po dlouhou dobu zndmé a popularni gigue od Corelliho, dodava vsak, ze
jiz vySly z mody. Z tohoto italského typu gigue vychazel rovnéz Haendel ve svych gigue.

Podle Matthesona by méla gigue obsahovat afekt hnévu, ktery brzy odejde.

MENUET

Tato forma dosahla nejvétsiho rozkvétu v baroku, predevsim pak na francouzském
dvote Ludvika XIV ., byla vS§ak pouzivana jesté dlouho poté. Rozvoj menuetu definitivné
kon¢i az s nastupem romantismu, kde prechazi do scherza na jedné stran€ (napt. v
Beethovenovych symfoniich), do valéiku na strané druhé.

Menuet byl favorizovanym tancem krale Ludvika XIV., ktery je sam s velkou
oblibou tancil v ramci dvorskych baleti. Vénoval se mu prakticky denné, menuet byl pro né;
jakymsi druhem sportu. Kdyz kral zestarl a nemohl jiz tempu menuetu stacit, direktivné
nafidil, aby byl komponovan a zejména provadén pomaleji.
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V barokni hudbé plnil menuet kromé funkce spolecenské i jakousi formu
didaktickou. Jednotlivé tane¢ni kroky byly totiz spojeny s uritymi floskulemi, které se
ptisné dodrzovaly. Tyto floskule byly naptiklad urcujici pro zdvoftilostni vztahy mezi muzi a
Zenami, pro zpusoby konverzace, snimani klobouku apod.

Rousseau charakterizuje menuet jako elegantni, noblesné jednoduchy tanec, jehoz
tempo je spiSe prostiedni nez rychlé. Je komponovan v 3, 3/4 nebo 3/8 taktu. Pocet taktd v
kazdém opakujicim se useku je Ctyfi nebo vice. To je spojeno s piislusnym poctem krokd, na
néz je menuet tancen. Zajimava je Rousseauova poznamka, ze menuet je nejméné vesely
tanec z téch, které jsou tanCeny na balech. Napomina dale skladatele, aby se snazili o co
nejuspornéjsi tvorbu melodie, ¢imZ napomohou orientaci tanecnikid v fadu celku.

Jak jsem jiz konstatovala, prosel menuet dlouhym vyvojem, a proto na ném mizeme
dobfe dokumentovat zmény a posuny v estetickych nazorech.

Ptisna menuetova forma je odrazem barokniho mysleni a odpovida do zna¢né miry mj.
dobové architektute. Tuto pfisnou formu vSak mohou ozvlastmit naptiklad mnohé moznosti
akcentovani.

Pozdé&ji vznikaji dalsi varianty menuetu:

e TEMPO DI MINUETTO - takto jsou ozna¢ovany zejména skladby, ve kterych dochazi
k porusSeni neékterych zasad platicich pro pfisnou menuetovou formu. Jde tedy o jakési
rozvolnéni, které je realizovano pomoci synkop, které jsou v pfisné formé zakazany, dale
pomoci predtakti, netypického nastrojového obsazeni apod.

e MENUET S VLOZENYM TRIEM - stavba menuet - trio - menuet. Tuto formu
nachazime nikoliv ve Francii, ale ve stredni Evropé, poprvé pak u Telemanna. Menuet
tohoto typu jiz zvolna prestava plnit svou pivodni tanecni funkci a nastupuje cestu ke své
autonomni podobe¢.

Néco podobného, 1 kdyz v rozsifené podob¢, nachazime v 1. Braniborském koncertu J. S.
Bacha. Zde je stavba neobycejné zajimava: triova forma je Bachem rozsifena o Polonézu
(Polaccu), takze vypada takto:

menuet - trio - menuet - polacca - menuet - trio - menuet

e MENUET I/II - menuet je v této formé prezentovan ve dvou podobach nasledujicich
bezprostiedné za sebou. Ucelem této modifikace je ukazat rozli€éné moznosti pristupu ¢i
charakteru v ramci jedné formy.

CHACONNE

Pochazi ze Spanélska, odkud se dostala do Italie. V 17. stoleti se z Italie dostala do
Francie, kde je komponovana v tfidobém taktu a ma stfedni tempo. Vykazuje ur¢itou
podobnost ze Sarabandou ,ktera je rovnéz Span€lského ptivodu. Jejim hlavnim
hcarakteristickym znakem je neustale se opakujici ctyrtaktové schéma v basu. Melodie se
nazyva couplet, je variovana a vine se nad timto ostinatnim basem. Pfitom témét vzdy zacina
na druhou dobu v taktu. Melodie by méla byt pokud mozno co nejkontrastnéjsi - jakozto
protiklad ostinatnimu basu - aby neustale probouzela pozornost posluchace, jak k tomu
nabadaji dobové prameny.

Jako celek tenduje typ Chacconny spiSe k durovému téonorodu, v ramci jednoho kusu
vSak mize dochazet ke stfidani dur a moll. Pfitom se méni vyraz, jak udavaji prameny, od
zavazného k radostnému nebo od nézného k zivému, aniz by se ovSem tempo zrychlovalo
nebo zpomalovalo. Rozhodné ma mit tento typ tance gradaci. Rousseau upozoriuje, ze bas
se zvolna osvobozuje od své prisnosti a na ostinatni schéma se nebere jiz tak dirazny zfetel - i
zde tedy v poloviné 18. stoleti dochéazelo k ur¢itym rozvolnénim.
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PASSACAILLE

Tvofi sesterskou dvojici k chaconné. Rousseau dokonce uvadi, ze passacaille je
vice pomalejSiho a zpévnéjSiho razu a tenduje spiSe k mollovému toénorodu.

Rytmické schéma je analogické jako u chaconny, chybi ale ostinatni bas typicky pro
chaconnu.

BOURREE

O tomto tanci poznamenava Roussaeu, ze snad pochazi z Auvergne. Je to dvoudoby,
zivy a vesely tanec zacinajici 1/4 predtaktim a ma urcité shodné znaky s Rigaudonem, o
némz se rovndz zminime. Zakladem jeho schématu jsou dva dily po &tyfech taktech. Casté je
synkopovani na 2. a 3. dob¢.

Na francouzském dvofe je tento tanec znam jiz od 60. let 16. stoleti, ale teprve kolem
r. 1650 se tento puvodné lidovy tanec stava v pravém smyslu tance spoleCenskym,
dvorskym. Vyskytoval se Balletu de cour, pozdéji byl rozsifen diky Lullymu a Rameauovi.

Mattheson piSe, ze bourrée by mélo vyjadiovat afekt spokojenosti a prijemného byti.

GAVOTTE

Jedna se o parovy tanec pavodem z Bretagne. Svym charakterem ponékud pfipomina
bourrée, event. Rigaudon. Je komponovana v sudém taktu, vétSinou alla breve, se dvéma
¢tvrfovymi notami jako predtaktim. Jeho melodie je clenéna do dvou opakujicich se useki,
pfi¢emz kazdy zacinad na druhou dobu a na prvni konéi. Tyto jednotlivé fraze se seskupuji do
dvoutakti.

Gavotte je obvykle graciézni, ¢asto veseld, nékdy ovsem ma spiSe nézny charakter a
je tudiz spiSe v pomalejsim tempu. Pokud se tempa tyce, nemelo by byt v zadném ptipadé
prili$ rychlé, jak konstatuji prameny. pro urceni jeho tempa je samoziejme relevantni téz druh
instrumentalniho obsazeni, tonina a intervalovy pohyb.

Vskutku svéraznou teorii o pivodu gavotty prezentuje Mattheson. Podle n€j pochazi
nazev tance od nazvu jakéhosi horského naroda Gab, ktery poskakuje po kopcich v rytmu
Gavotty.

RIGAUDON

Jedna se o charakterové radostny, tempové pohyblivy tanec. Je psan v alla breve
taktu s predtaktim. Jeho melodie je obvykle ¢lenéna do dvou repetic. Ty jsou sdruzovany po
Ctyrtaktich a zacinaji na posledni noté druhé doby. Tento tanec ¢asto pouzival Rameau.

LOURE
velmi oblibeny tanec na versailleském dvove. 6/4,3/4 takt s predtaktim. Casto
pouzival tuto formu 1J. S. Bach ve svych Francouzskych suitach.

MUSETTE

Tento tanec vznikl az v 17. stoleti. Souvisi s nastrojem zvanym musette - dudy. Ma
pastoralni charakter, Casto se v ném vyskytuje dudacka prodleva. Tempo je spiSe mirné,
vyraz jemny, libezny. Je komponovan v sudych i lichych taktech, 2/4, 3/4 nebo 1 6/8. Tanec
byl oblibeny jak na dvore Ludvika XIV., tak zejména na dvotfe Ludvika XV. Rozsifil se jako
urcité francouzské charakteristikum 1 ve stfedni Evropé, psal jej Bach 1 Haendel.

PASSEPIED

puvodne kolovy francouzsky tanec, pochazejici z Bretagne. V ramci suity byva tento
tanec zafazovan mezi Sarabandou a Gigue. Je notovan v 3/4 nebo 3/8 taktu a ma osminové
predtakti.
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TAMBOURIN
tanec francouzského pivodu. Nazev ma podle charakteristického doprovoedu
tamburiny. Tempo je zivé, rychlé, prameny udavaji, ze ma byt rychlejsi nez Bourrée.

RONDEAU

Oblibena forma ABACADA apod. Vyviji se nejpozdéji od Lullyho a pouzivalo se
v clavecinové, operni a baletni hudbé. Brzy se tato forma rozsifila i mimo Francii. Princip
ronda jsou stfidajici se fady refrénu (nazyvaného téz Grand couplet) a mezicasti (nazyvanych
couplet). Charakteristicky je stfidavy pocet couplett (podle pravidel mély byt minimaln€ dva,
ziidka se vyskytoval jen jeden, u Fr. Couperina osm). Refrén je vzdy v hlavni tonin€ a

opakuje se beze zmény, transpozice nebo kraceni.
UKAZKA DUPHLY ¢. 16 (3:25)

Déale se ve Francii pouzivaly v ramci suit tyto tance 1 jiné Casti:

AIR - majici pisfiovy charakter

CONTRE-DANCE - pivodné anglicky lidovy tanec, zafazovany Casto po menuetu, vesely
charakter

ANGLOISE - rovnéz pavodné angl. lid. tanec .

HORNPIPE - tanec majici sviij pvod ve Skotsku ¢i Walesu

FORLANE - pivodné italsky tanec, rychlé tempo, vesely charakter

SICILIANO - tanec puivodem italsky, rychlé tempo, ¢asto mollovy charakt.

POLONAISE - puvodné polsky tanec ve 3/4 taktu

BADINERIE - Rychly zertovny tanec

CANARIE - nazev od toho, ze domnénka, ze tanec pochazi z Kanar. ostr. Ve skutecnosti se
dostal do Francie pies Spanélsko. Rousseau o ném pise, Ze je jakymsi druhem gigue.

% sk %k

FRANCOIS COUPERIN (1668 Paris - 1733 Paris)

ma prizvisko le grand. Synovec Louise Couperina, syn Charlese, rovnéz hudebnika. O jeho
détstvi nevime mnoho, hudebni schopnosti se vSak uz musely projevit. Na jeho vychové se
podilel otec Charles a stryc Francois a rovnéz se skladbami dalsiho stryce Louise se hoch brzy
seznamil. Po brzské smrti jeho otce mél na n€j vyrazny vliv pfitel rodiny Thomelin, ktery
pusobil jako varhanik.

V 1711 letech se Francois stal po svém predcasné zesnulém otci varhanikem v chramu St.
Gervais. Ziskal zde 1 byt a ozenil se. Z tohoto manzelstvi se narodily dvé dcery a jeden syn.

Kolem r. 1690 se Couperin piedstavil parizské verejnosti jako skladatel. Ziskal privilegium
k tisku na dobu Sesti let. Prvnimi jeho tiskem vydanymi kompozicemi jsou dvé varhanické
m3e. Dal§imi skladbami byly triové sonaty a skladby pro clavecin.

Jako varhanik ziskal rovnéz post u dvora - zdédil zde post po svém ociteli Thomelinovi. U
dvora rovnéz daval koncerty a pusobil jako ucitel hudby v kralovské rodin€ a rovnéz v dalsich
aristokratickych rodinach. Jeho slava byla jiz od r. 1695 nezpochybnitelna. V r. 1696 byl
povysen do Slechtického stavu.

V této dobé komponoval rovnéz cirkevni skladby - fadu vokalnich kompozic v kantatovém
stylu nazvanych vétSinou moteta. Tyto skladby byly svym kompozi€nim slohem velmi
moderni. Tento typ skladeb ustava r. 1714, kdy vznikla posledni Couperinova skladba tohoto
druhu - Lecons de tenebres. Regenstvi svou rozmafilosti a uvolnénou moralkou tomuto typu
hudby nenaslouchalo, takze Couperinovy - a ostatn€ 1 Delalandovy - kompozice po r. 1715,
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tedy po smrti Ludvika XIV. kon¢i, respektive jsou vyrazné¢ omezeny. Couperinovy chramové
skladby se dochovaly pouze v rukopise, jedinou vyjimku tvofi prave jeho Lecons de tenebres,
které se staly jeho nejznaméjSim chramovym dilem.

Nekomponoval dila pro jeviste, ackoliv - jak mizeme soudit podle jeho komornich dél,
napiiklad podle Apotheos - divadelni nadani mu neschazelo.

Ackoliv byl jednim z nejlepSich cembalistd na svété, nepodnikal zadné koncertni cesty ani
zadné triumfalni koncerty, jeho zivot byl plné€ spjat s francouzskym dvorem. Jeho Zzivotni
osudy 1 umélecka draha byvaji pfirovnavany k Bachovi. Podobné jako Bach hodné
muziciroval se svou rodinou a mél takovy maly rodinny ansdmbl. Lze fici, ze Couperin
slouzil krali, cirkvi a vyucovani. Dokonce v Casopisu Mercur, ve kterém se o slavnych
hudebnicich do¢teme fadu zajimavych informaci, je o Couperinovi, ktery dnes plati spolu s
Lully a Rameauem za nejznaméjsi francouzské skladatele té doby, psano velmi malo. Pres
svij zdrzenlivy zivot se vSak postupné - nejpozdé€ji pocatkem 20. let - stal jednou z
nejvyznamnéjSich skladatelskych osobnosti Francie. Byl spratelen s fadou hudebniku, ktefi si
jej velmi vazili - Rebel, Hotteterre, Rebel, Marais, Montéclair apod. Osobni problémy mél
pouze s Marchandem, ktery jej pronasledoval skandalni historii, ze totiz Couperin vydaval
jednu Marchandovu skladbu za svou. Patrn€ se osobné€ neznal s Rameauem, ktery byl o 15 let
mladsi, ackoli bydleli téméf vedle sebe. Lze to Caste€né vysvétlit tim, ze Rameauova hvézda
zacCala zafit az v dobé, kdy Couperin pocal churavét a témer se stahl z vefejného zivota. Podle
badatelt se vSak zda, ze Couperin znal ne€které Rameauovy teoretické spisy. Z jeho zaku
jmenujme alesponi cembalistu a skladatele Dandrieua, ktery je rovnéz autorem pojednani o
generalbasu.

V r. 1713, tedy ve svych 45 letech, ziskal znovu privilegium k tisku svych kompozic,
tentokrat na obdobi 20ti let, a zagal doslova chrlit skladby jednu za druhou. Rada z nich méla
charakter sbirky (napfiklad Les Nations z r. 1726, které jsou vlastné pirepracovanim jeho
triovych sonat) a neékteré obsaahovaly sumaci jeho dlouholetych zkusSenosti, jako napftiklad
jeho ucebnice cembalové hry s nazvem L Art de toucher z r. 1716. Tato kniha je zdkladnim
pramenem pro poznani dobové provozovaci praxe tykajici se nejen cembalové hry, ale
hracskych praktik viibec. Byla v té dobé znama i ve stfedni Evropé - znal ji napt. J. S. Bach a
nechal se ji inspiroval ve své knizecce pro Wilhelma Friedemanna a Annu Magdalenu.
Couperin zde mj. prezentuje daleko modernéjsi prstoklad, nez se do té doby pouzival.

Predmluva k této knize, stejné tak jeko k Couperinové prvni a tfeti knize clavecinovych
kompozic a k nejdilezitéjsim komornim skladbam, je obsazena v piekladu do slovenstiny v
casopise Slovenska hudba 3-4, ro¢nik XX, 1994.

Couperin je rovnéz autorem dalSiho propedeutického spisu s nazvem Regle pour 1
accompagnement, v némz sumarizuje zasady relevantni pro interpretaci generalbasu.

V r. 1717 ziskal u dvora post PO D Anglebertovi, jimz se stal hlavni osobnosti tykajici se
dvorni komorni a cembalové hudby.

Jeho kantaty byly po r. 1725 ihned zafazovany na program cCerstvé zalozenych Concert
spirituels. Jako jeden z prvnich pocal ve Francii komponovat triové sonaty, v nichz uplatfioval
fadu italienismd, napf. homofonni zpisob kompozice, rychla tempa, béhy ve smyccich,
vyrazna melodie, pratahy ovlivilujici harmonicky prabéh, apod. Typicky francouzské je
propracovani rytmické slozky, kratkodeché periodické vedené melodie, Cetne€ zdobené.

Déale vychazely v té dobé jeho cembalové knihy, programni suity pro triové obsazeni,
Concerts royaux (1722) - jedna se o komorni suity pro variabilni nastrojové obsazeni, které
jsou urceny pro nedélni koncerty krale.

Dale v této dobé vychazeji Couperinova nejznaméjsi a nejvyznamnéjsi dila - Gout réunis

(1724) a obé Apotedzy 1724 a 1725 - na Lullyho a na Corelliho apod. Pravé tato jeho
nejznamé;jsi dila tvofila dokonalé sjednoceni francouzského a italského slohu.
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Couperin jiz od r. 1713 casto churavél, k ¢emuz byly u Couperini rodinné dispozice.
Vazné nemocen musel byt v r. 1723, kdy ptredal varhanicky ufad v chramu St. Gervais svému
bratru Nicolasovi, otci Armanda-Louise Couperina. V r. 1733 nicméné doslo k obnoveni jeho
vydavatelského privilegia, a to na dobu 10ti let. Téhoz roku vSak zemfel.

Jeho tvorba reprezentuje francouzské hudebni baroko, ovsem jiz s pfechody do galantniho
slohu. Dnes je - ov§am nepravem - znam vétSinou pouze jako skladatel kust pro cembalo.

Couperin vydal ¢tyfi knihy skladeb pro cembalo - v letech 1713 - 1730. Napsal celkem 27
cembalovych suit s cca 230 jednotlivymi kusy - nazyva je Ordres. Typické jsou pro néj
programni a poetické nadpisy, které evokuji Cetné mimohudebni asociace. Vénovani a
konkrétni programnost nemiizeme precenovat, nebot nekteré kusy veénoval osobam, které
osobné neznal. Couperin sam v pfedmluveé k prvni knize piSe, ze pii komponovani téchto
skladeb mél vzdy na mysli n&aky objekt. Hovoti také o tom, Ze tyto skladby jsou zcasti
portréty. Tyto portréty se jednak tykaji jeho pratel z fad hudebnikii, napt. Antoine Forqueray,
dale jeho Slechtickych zakyn - nechybi ani pfisti kralovna Marie Lesczynska. Dokonce
najdeme i jeho autoportrét - skladbu s nazvem Le Couperin z 21. Ordre. Nekteré nadpisy jsou
ovSem znacn¢ ironické. Podobné jako pozdé€ji u Duphlyho, lze 1 v Couperinové cembalové
tvorbe vysledovat stopy vedouci k impresionismu.

V komorni hudbé je Couperin s programnimi ndzvy znacné€ usporngjsi nez v tvorbé
cembalové, vyjimku tvofi pouze obé Apotedzy a nékolik programnich suit (il rittirato dell
amore, Les Folies francaises ap.).

V predmluvé ke svému dilu Le gouts réunis ou nouveaux concerts, tedy Sjednoceny vkus,
z r. 1724, Couperin piSe: "Italsky a francouzsky styl na dlouhou dobu rozdélili republiku
hudby ve Francii. Pokud jde o mn¢, vzdycky jsem hodnotil véci podle jejich hodnoty bez
ohledu na autora ¢i jeho narodnost. Prvni italské sonaty, které se objevily v Pafizi pted vice
nez 30ti lety a podnitili m& ke zkomponovani podobnych sonat, nezdiskreditovali v mych
oc¢ich dila Lullyho ¢i dila mych predchidct, které budou vzdy spiSe obdivuhodné nez
napodobovatelné. Tak tedy, prave, které mi poskytuje moje neutralita, nadale zdstavam
vedeny tim §tastnym vlivem, ktery mé vedl dosud".

Uz jsem se zminila, ze dilo Les nations s podtitulem sonades et suites de siphonies en trio,
které vyslo tiskem v Pafizi v r. 1726, ma svij predobraz ve triovych sonatach
zkomponovanych Couperinem jiz diive. Couperin sam v pfedmluve piSe, Ze prvni sonata této
sbirky byla prvni skladbou tohoto druhu, kterou zkomponoval, a uvadi, ze se tedy jedna o
vibec prvni sonatu, ktera byla ve Francii napsana. PiSe, ze se ji pokusil napsat pod vlivem
signora Corelliho, kterého bude milovat, pokud bude zit. Vydal ji pod jinym, italskym
jménem, respektive vytvoril italienizujici anagram svého jméno. jak se v predmluvé uvadi,
podobné jako dalSich nekolik skladeb tohoto zanru. Konkrétné vSak podobu tohoto anagramu
neuvadi - podle badatelti to snadmohou byt tvary Pernucio ¢i Coperuni.

Dalsim vyznamnym dilem je Ctvefice velkych koncerti s nazvem Les Nations z r. 1726.
Tematika spadd do okruhu emblemat. Sklada se ze Ctyf suit nazvanych La Francoise, L
Espagnole, L Imperiale a La Piémontoise. Zajimava a symptomaticka je stavba téchto
koncertt - na uvod je vzdy italska sonata o Sesti az osmi vétach, za niz nasleduje francouzska
suita - 1 zde je tedy hlavnim zamérem spojeni obou styld, které propbihalo po dvou osach -
jednak paralelné - kladeni typicky italskych a typicky francouzskych vét vedle sebe, jednak
po ose skutecného spojeni obou styli v jeden. Sonata ma vzdy asi stejnou ¢asovou rozlohu
jako za ni nasledujici suita.

Ke konci zivota rozvolfiuje jediny jednotici prvek suit, a tim je jednotna tonina - pouziva 1

tonin paralelnich.
Pokud se tyce obou Apotedz, na Lulyho a na Corelliho, nutno upozornit, ze vedle nézného
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a melancholického stylu, ktery byl Couperinovi vlastni, existovala jesté jeho druha stranka -
humor, se kterym umél velmi dobie zachazet. Cela apotedza na Corelliho je vlastné italskou
sonatou, nejdel§i a vyrazové nejsilnéjsi, jakou kdy Couperin napsal. V obou apotedzach
pouziva pomérné podrobné nadpisy, napt. Corelli prosi na upati Parnassu Muzy, aby jej
ptijaly mezi sebe apod. Zde se jedna spiSe o sonatu s nadpisy, ovSem v pripadé apotedzy
Lullyho se jedna o skutecnou programni hudbu, jejiz smysl ndm unikne kdyz Couperinovy
nadpisy nebudeme znat.

GAMBA

Tvorbu pro violu da gamba reprezentuje zejména trojice autor Monsigneur de Sainte-
Colombe, Antoine Forqueray a zejména Marin Marais. Gambova hudba jakoby tvofila
protiklad ke zvukové mohutné tvorbé operni a je jakymsi pendantem k tvorbé loutnové. Je to
hudba velice intimni a ma az avantgardni charakter.

MONSIGNORE DE SAINTE COLOMBE (druha polovina 17. stoleti)

o této osobnosti vime pouze velmi malo. Film VSechna jitra svéta. Vime, ze se vlastnim
jménem jmenoval Augustin Dautrecourt a zil v Lyonu. Pfestoze koncertoval v Pafizi, zfejmeé
nechtél ziskat zadny post u dvora, nebo - coz je méné pravdépodobné - mu tento post nebyl
nabidnut. Jeho tvorba vSak rozhodujicim zptisobem ovlivnila celou nasledujici gambistickou
generaci a byl prvnim, ktery vnesl do gambové literatury jeji nezaménitelna nastrojova a
vyrazova specifika. Jeho hudba ma zavazny charakter a snazi se pomoci konstrastti vystihnout
svétlo a stin.

MARIN MARALIS (1656 Paris - 1728 tamtéz)

pusobil jako virtuos na dvore Ludvika XIV. Nejprve pusobil jako chramovy zpévacek,
pozdéji byl jeho ucitelem Sainte Colombe. Pod jeho vedenim se brzy stal Marais vynikajicim
virtuosem. Lekce komposice bral u Lullyho. Pusobil v Académii royale nejenom jako
gambovy virtuos, ale Casto jej Lully povéril, aby jej zastoupil v roli kapelnika. Ziskal rovnéz
zna¢né dilezity post u kralovského dvora.

Zkomponoval Ctyfi opery, pifedevsim se ale kokmpozi¢né vénoval komorni hudbé, v niz
hrala gamba dominantni roli.

Opera Alcione z roku 1706 je jednou z nejzajimavejSich oper mezi Lullym a Rameauem.
Pouziva zde jako jeden z prvnich ve Francii princip tzv. tempeste, tj. zobrazovani pfirodnich
katastrof, kde jsou pouzity silé afekty a v souladu s tim 1 silné vyrazové prostredky. Jde
zejména o siln€ negativni afekty. Poprvé nachazime toto v hudb€ u Monteverdiho.

Napsal 5 knih Pieces a une et a deux Violes s bassem continuem. Tyto knihy vychazely v
Patizi v letch 1686 - 1725. Obohatil hru na gambu o nové prstoklady, dvojhmaty a rozsiril
Sestistrunnoy nastroj o jednu strunu, v té dobé se tedy pocina preferovat sedmistrunna gamba.
Privedl tento nastroj az na hranici jeho moznosti. Snazi se pfitom stfidat afekty na malé ploSe,
tak jak je to typické pro galantni ¢i pocitovy styl.

Podobné jako Couperin, daval 1 Marais pred tanci pfednost stylizovanym programnim
skladbickam s popisnymi nazvy. Tyto skladbiCky nékdy nazyval "arabesque".

Jako ukazku si nyni pistime jednu z nejznaméjsich Maraisovych skladeb La Sommerie de
St. Genevieve du Mont. Tato skladba pochazi z r. 1723 a je zkomponovana pro housle a
continuo. St. Genevieve je pafizsky kostel a Marais se pokousi zachytit atmosféru pfi zvonéni
zvonu. V basu se po celych 200 taktt opakuje stejna figura a housle hraji melodii vychazejici
z této figury. Melodie ma pfitom obrovskou gradaci danou mj. 1 stoupajici virtuositou.
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HOUSLE

JEAN-MARIE LECLAIR (1697 - 1764)

Narodil se v Lyonu, do Patize ptiSel v r. 1728. Zde mél jako houslovy virtuos velky uspéch
na Concerts spirituels. V r. 1734 ziskal post u dvora. Nekolik let pisobil v Holandsu, pak se
opét vratil do Parize. Leclair byl jednim z nejslavnéjSich houslistd ve Francii. Jeho tvorba je
siln€ ovlivnéna Corellim, pficemz se snazi o spojeni corelliovského stylu s francouzskym
vkusem. Dalo by se fici Ze jeho tvorba pfedstavuje dovrSeni snah Couperinovych o splynuti
francouzského a italského slohu.

Zakladni rozdil mezi italskou houslovou hrou reprezentovanou piedevsim Corellim a
francouzskou houslovou hrou, jejiz zéklady polozil Lully, byl pfedevS§im v pouzivani techniky
smyku. Lully vyvinul zvla§t€ rytmicky, kraty smyk, ktery se uplatiioval zvlasté ve
francouzskych tancich. Corelli naproti tomu vyvinul dlouhy legatovy smyk, ktery byl vhodny
ke hre italskych sonat. Leclair se pokusil spojit ve své tvorbé obé tyto techniky. Vyzaduje
cetné dvojhmaty, tremolo v levé ruce, pouzivani palce pro trojzuky a jiné technicky obtizné
véci. Pro jeho hudebni feC jsou charakteristické dlouhé sekvence, pavabna, libiva melodika v
duchu galantniho slohu, ¢asté pouzivani prutaht.

Leclairovy sonaty maji jen ziidka programni ndzvy, které byly tak charakteristické pro
francouzskou hudbu. Mnohem castéji pouzival italskych tempovych oznaceni, a to bylo u
francouzského skladatele v té dobé vskutku vyjimecné. Po formalni strance byl Leclair vérny
typu pozdné barokni sonaty s jednim zékladnim tématem a jednotlivé Casti spojoval velmi
casto takovym hudebnim materialem, ktery byl podobny zakladnimu tématu.

Vedle toho napsal Leclair sbirku deviti sonat, které podle jeho uréeni mohou byt hrany i
na pri¢nou flétnu. Timto Cinem vyznamné obohatil 1 francouzsky flétnovy repertoar 18.
stoelti. Je velmi pravdépodobné, ze Leclair komponoval tyto sonaty pro Blaveta, jednoznacné
nejvyznamnéjsiho flétnového virtuosa Francie té doby a jednoho z nejleSich flétnistd v
Evropé viubec (komponovalal pro n€j fada autora - pfipomenme Boismortiera, ze zahrani¢nich
autort to byl naptiklad Teleman). Mimoto Leclair a Blavet si byli jakozto kolegové velmi
blizci. Velmi Casto spolu vystupovali v ramci Concerts spirituels, kde interpretovali jak solové
skladby, tak hudbu komorni.
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