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Jana Franková 

 

Operní spory ve Francii na počátku 18. století 

(pro VHK_803 Dějiny hudby: baroko (podzim 2009)) 

 

Postupné pronikánì italské hudby na francouzské územì během 17. stoletì vyústilo na 

jeho konci ke sporům, který z hudebnìch stylů je lepšì. Z významných produkcì italské hudby 

na francouzském územì v průběhu 17. stoletì je třeba jmenovat zejména představenì konaná 

v rámci oslav svatby Ludvìka XIV. – a to provedenì Cavalliho opery Ercole Amante (1662). 

Kromě oper však do Francie v poslednì třetině 17. stoletì pronikaly významným způsobem 

italské sonáty, a to nejen Corelliho. Francouzské publikum tak mohlo začìt oba styly 

porovnávat. 

Pro nejvýraznějšì odezvu, kterou vyvolal, se do dějin těchto sporů zapsal Abbé 

François Raguenet se svojì Paralelou Italů a Francouzů s ohledem na hudbu a opery 

(Paralèle des Italiens et des François en ce qui regarde la musique et les opéra), vydanou 

roku 1702. Tento silně proitalsky orientovaný spis vyvolal množstvì reakcì obhajujìcìch 

francouzskou hudbu. Jako jejì největšì zastánce se projevil Jean-Laurent Lecerf de la 

Viéville, jehož odpověď na Raguenetův traktát vyšla anonymně roku 1704 v Bruselu. Dalšì 

dvě pokračovánì Lecerfova traktátu vyšla následně v letech 1705 a 1706 tamtéž. Souhrnný 

název traktátu zněl Comparaison de la musique italienne et de la musique françoise (Srovnání 

italské a francouzské hudby). Viévillova odpověď podnìtila Ragueneta k sepsánì obrany pod 

titulem Défense du paralèle des Italiens et des François, která vyšla roku 1705 v Pařìži. 

Viéville na ni reagoval ve třetì části svého spisu, vydané roku 1706 v Bruselu. 

François Raguenet, u něhož většina pramenů shodně uvádì povolánì kněze, se narodil 

kolem roku 1660 v Rouen. Působil jako vychovatel synovce kardinála de Bouillon, s nìmž 

také v roce 1697 vycestoval do Řìma. Byl zde unešen mìstnì architekturou i soudobou 

hudbou. Jeho nadšenì vyústilo v sepsánì pojednánì o Řìmských památkách – Les monumens 

de Rome (Pařìž 1700), které mu vyneslo jako jedinému Francouzi čestné občanstvì města 

Řìma. Jeho nadšenì z italské hudby se pak projevilo ve výše zmìněné Paralele Italů a 

Francouzů s ohledem na hudbu a opery, v nìž po krátkém profrancouzsky orientovaném 

úvodu následuje k francouzské hudbě velmi kritická část, z nìž jako vìtěz vycházì jasně italská 

opera. Raguenetův spis neměl odezvu jen ve Francii. Jeho anglický překlad vyšel již roku 

1709, což dokazuje zájem Angličanů o kontinentálnì operu. Do němčiny text přeložil 
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Mattheson a vydal jej roku 1722 – ten v poznámkách ke svému překladu navrhuje, aby se 

Němci, jakožto třetì nezainteresovaná strana pokusili o nový skladebný styl spojenìm těch 

nejlepšìch prvků ze stylu italského a francouzského. V tom můžeme spatřovat prvnì reflexi 

budoucìho „smìšeného vkusu“, který později popsal J. J. Quantz (Versuch einer Anweisung, 

die Flöte Traversiere zu spielen, Berlìn 1752)
1
. Přestože je Raguenet znám zejména pro své 

zapojenì do sporů mezi zastánci italské a francouzské hudby, jeho stěžejnì práce spadajì do 

oboru historické biografie, je autorem např.: La vie de Cromwell, nebo Histoire du vicomte de 

Turenne, která vyšla posmrtně roku 1738 v Haagu. Abbé Raguenet zemřel roku 1722 a to za 

nevyjasněných okolnostì, zřejmě však vlastnì rukou. 

Raguenet svůj spis pojal velmi systematicky. Hned v úvodu čtenáře seznamuje s tìm, 

že své srovnánì italského a francouzského stylu povede na poli opery, jakožto žánru, který 

v sobě zahrnuje mnohá uměnì a má své mistry v obou národech. Vymezuje také oblasti, 

kterým se bude v průběhu práce podrobněji věnovat. Přednosti obou národů tedy chce 

posuzovat v oblasti jazyka a jeho vhodnosti pro zhudebněnì, v oblasti zpracovánì libreta, 

kvality herců a hráčů na hudebnì nástroje, různých hlasových poloh, recitativů a áriì, 

symfoniì, sborů, tanců, mašinérie a dekoracì.  

V prvnì části své práce Raguenet vyzdvihuje francouzské opery a to zejména po 

stránce kvality libreta. Italské opery jsou pro něj v tomto ohledu jen nesoudržné rapsodie bez 

námětové vazby, prostoduché dialogy pak zvršuje vždy jedna z nejlepšìch áriì, která však 

nemá žádný vztah k ději opery. Po hudebnì stránce u francouzské opery kladně hodnotì 

používání majestátních basů, zejména pro role králů a bohů, jež se k takovým postavám 

hodì lépe než vysoké hlasy použìvané v Itálii. Vyzdvihuje také jemnou hru francouzských 

houslistů oproti drsným smykům italských hráčů a kladně hodnotì i používání hobojů a 

fléten, které se velmi hodì pro milostné a nařìkavé árie a v Itálii se v opeře nepoužìvajì. 

V závěru výčtu přednostì francouzské opery pak oslavuje používání sborů a tance, v čemž 

prý francouzská opera nemá konkurenci. Celé scénické provedení včetně kostýmů a 

dekorace prý nemá u jiných národů obdoby. 

Po tomto v poměru k celku práce nepřìliš dlouhém úvodu se však Raguenet zaměřuje 

na přednosti italské opery nad francouzskou, z čehož italská opera vycházì jednoznačně 

vìtězně. Na mnoha mìstech si pak protiřečì s ohledem na hodnocenì francouzské opery, které 

přinesl v úvodu své práce. Jako prvnì z přednostì uvádì italský jazyk, který je vhodnějšì pro 

zpěv a také jako zpìvaný srozumitelnějšì. Kladně hodnotì smělé kontrasty v italských áriìch a 

                                                 
1 Dìlo vyšlo v českém překladu – Johann Joachim Quantz: Pokus o návod, jak hrát na příčnou flétnu. Supraphon, 

Praha 1990. 
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překvapivé basso continuo, stejně jako rovnoměrně propracované hlasy v ansámblech 

oproti fádnì hudbě francouzské, ve které je pěkný jen svrchnì hlas a v doprovodu se dá vše 

dopředu odhadnout. Italské symfonie dokonale vystihujì charakter, jako přìklad ideálnìho 

vystiženì smyslu textu hudbou pak udává oratorium, které slyšel v Řìmě roku 1697, kde 

hudba imitovala smršť šìpů (mille saette). Jako dalšì přednost italských oper uvádì obecně 

vyššì úroveň hudebnosti Italů, kteřì se prý učì zpìvat, tak jako se Francouzi učì čìst. Ve 

výsledku pak jsou Italové schopni zpìvat vše z listu zatìmco Francouzi často i po mnoha 

zkouškách zpìvajì falešně. Pěvecké kvality Italů jim pak také umožňujì vìce se soustředit na 

hereckou rovinu představenì, ve které potom taktéž excelujì. Při hodnocenì recitativu 

považuje Raguenet francouzské recitativy za mnohem hezčì, italské však majì i přes unylý 

svrchnì hlas, který je spìše mluvou než zpěvem, skvělý akordický doprovod.  

Raguenet při svém hodnocenì instrumentalistů zdůrazňuje rozdìly v instrumentáři 

obou národů. Italské housle majì silnějšì struny a použìvajì se delšì smyčce, což má za 

následek silnějšì zvuk, oproti kterému působì francouzské housle jakoby měly dusìtka. Jako 

dalšì přednost vidì použìvánì violonů v italské opeře, které spolu s arciloutnami dodávajì 

hudbě potřebný základ v basech. 

Velmi zajìmavé jsou Raguenetovy popisy platových a společenských podmìnek 

italských hudebnìků, což uvádì také jako jeden z důvodů, proč je v Itálii vìce dobrých 

hudebnìků než ve Francii, kde je toto povolánì považováno za podřadné.  

Až groteskně pak působì Raguenetovo hodnocenì kastrátů, kteřì jsou prý v rolìch žen 

dokonce důstojnějšì a krásnějšì než zpěvačky. Také je jim dìky většì sìle hlasu a silnějšìmu 

dechu rozumět ze všech mìst sálu, zatìmco francouzské zpěvačky často nejsou slyšet ani 

v prvnìch řadách. Za hlavnì klad kastrátů uvádì skutečnost, že jim hlasové kvality vydržì třicet 

až čtyřicet let, zatìmco francouzské zpěvačky často ztrácejì hlas po deseti či dvanácti letech, 

tedy dřìve než jsou skutečně pro operu plně připraveny. 

Raguenetovo závěrečné hodnocenì scénického provedenì italských oper pak je 

v jasném protikladu k úvodu jeho práce. Jako nedostižné zde hodnotì dekorace, včetně často 

použìvaných mramorových soch a památek antického Řìma, které jsou nejen krásné, ale i 

instruktivnì. Oproti nim prý působì francouzské dekorace jako mazaniny. Italské opery i 

přesto, že trvajì často pět či šest hodin a neobsahujì sbory ani tanečnì vložky, podle Ragueneta 

nikdy nenudì. Francouzské opery pak i s polovičnìm trvánìm neotrávì jen málokoho. 

V souladu s dobovou glorifikacì Lullyho jej i Raguenet zmiňuje jako nejlepšìho 

skladatele, po jehož smrti se už ve Francii nic dobrého neskládá. V nedostižnosti Lullyho 

schopnostì se Raguenet shoduje i se zastánci francouzské hudby. Lišì se s nimi však v názoru 
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na přìčinu této dokonalosti. Abbé ji viděl v jeho italském původu, zatìmco zastánci 

francouzské hudby hledali jejì přìčinu právě v Lullyho přìchodu do Francie již v raném mládì 

a tudìž v absolvovánì hudebnìho vzdělánì na francouzské půdě. 

 

Jako hlavnì zastánce francouzského vkusu a také jako nelìtostný odpůrce Raguenetovy 

argumentace ve prospěch hudby italské se projevil Jean Laurent Lecerf de la Viéville, sieur 

de Fresneuse, autor celkem třìdìlné Comparaison de la musique italienne et de la musique 

françoise. Prvnì dìl této práce, od počátku myšlené jako odpověď na Raguenetovu Paralèle a 

sestávajìcì ze třì dialogů a jednoho pojednánì ve formě dopisu datovaného 3. dubnem 1704, 

vyšel anonymně v Bruselu roku 1704 u Françoise Foppense. Přestože titul vyšel anonymně, 

byl jeho autor záhy znám, jak se můžeme dočìst v dobovém tisku.  

Lecerf de la Vivéville, který působil v normandském parlamentu, se narodil roku 

1674 v Rouen a zemřel tamtéž roku 1707, dřìve než mohl dokončit plánovaný čtvrtý dìl své 

Comparaison. Studoval nejprve na jezuitské koleji, poté filozofii a práva v Caen. Roku 1696 

převzal po svém otci úřad v normandském parlamentu. Jeho zaměstnánì mu dovolovalo 

věnovat se svým zálibám, skládal tedy drobné lyrické útvary „pièces fugitives“, z nichž 

několik publikoval v Comparaison. Věnoval se také studiu antických autorů, k jejichž pracem 

publikoval několik komentářů. Velké pracovnì nasazenì způsobilo jeho předčasnou smrt, ve 

věku 33 let na krvácenì do mozku. 

Lecerf de la Viéville se kromě literatury zajìmal také o divadlo a zejména o operu. 

Připisoval si čtyři sta až pět set shlédnutých představenì. Kromě opery v Rouen, která 

nabìzela i představenì hostujìcìch nejlepšìch pařìžských zpěváků, navštěvoval také 

představenì v Pařìži, kde trávil celé parlamentnì prázdniny.  

Jak již bylo řečeno, prvnì dìl Comparaison obsahuje tři dialogy a závěrečný dopis. 

Tato dialogická forma umožňovala Viévillovi osobnějšì prezentaci jeho názorů stejně jako 

okamžitou reakci na možné argumenty protistrany. Na rozdìl od Raguenetovy práce, která je 

stručně řazena do bodů, jsou ve Viévillově dìle znatelné literárnì ambice. Raguenetova práce 

je v rámci dialogů zúčastněných podrobně rozebrána. Viéville vyvracì Raguenetův názor, že 

italština je vhodnějšì pro zpěv. Podle něj je zejména v italské poesii mnoho elizì, které 

komplikujì srozumitelnost textu, a italský slovosled mnohdy se slovesem a podmětem na 

konci věty situaci jen ztěžuje. Jako vhodnějšì a srozumitelnějšì tak hodnotì francouzštinu, 

přestože nepopìrá, že vokalizovánì dvojhlásek, které Raguenet ve své práci francouzským 

autorům vyčìtá, nenì vhodné. Jako protiargument Raguenetova vyzdvihovánì smělých 

kontrastů v italských áriìch tvrdì, že kontrasty hudbu nesmìrně obohacujì, avšak posluchač si 
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je skutečně vychutná jen tehdy, pokud ho přìjemně překvapì. Pokud se však skáče z tóniny do 

tóniny neustále, aniž by jedna byla utvrzena, posluchač si nemůže vychutnat přechod z jedné 

do dalšì. Aby taková změna přìjemně rozptýlila, nesmì se dělat neustále, jak je to zvykem 

v italské hudbě. Proti Raguenetovu argumentu, že Italové na rozdìl od Francouzů umějì 

propracovat všechny hlasy v triu stejně dobře, stavì Viéville přìklady z Lullyho oper, kde byly 

propracované sbory a porovnává je s dalšìmi, u nichž byl výraznějšì jeden hlavnì hlas. 

Docházì tak k závěru, že propracovaný sbor je krásný na papìře, ale nemusì nutně posluchače 

zaujmout. Ten může naopak přilnout ke sboru, který bude mìt jeden hlavní a krásný hlas. 

Jako paralelu k tomu uvádì přìklady z literatury, kdy je také lepšì mìt jednoho hlavnìho hrdinu 

mìsto mnoha rovnocenných postav. Velmi razantně se Viéville stavì také k roli kastrátů 

v opeře, tolik chválených abbé Raguenetem. Doufá, že se ve Francii nikdy nestanou módnìmi. 

Jejich silné a pronikavé hlasy jsou sice krásné pro 5 či 6 áriì v opeře, nehodì se však pro 

velkou roli, protože posléze zraňujì sluch a nejsou schopné udržet recitativ, který je pro ně 

moc hluboko. Na přìkladu slavných zpěvaček pak vyvracì Raguenetovo tvrzenì, že nevydržì 

na scéně déle než 10 či 12 let. Souhlasì s kvalitami italských mašinistů, nepovažuje však 

mašinérii za v opeře tak významnou.  

V dialozìch Viéville neopomìjì reagovat také na Raguenetovy výroky týkajìcì se 

Lullyho. Považuje za irelevantnì, že byl Lully původem Ital. „Je to muž z jejich země, ale 

hudebnìk z té našì.“
2
 Hlavnìm faktem pro něj zůstává, že veškeré hudebnì vzdělánì nabyl ve 

Francii a stal se největšìm mistrem francouzské opery. Přesto Viéville nesdìlì Raguenetovy 

přehnané výroky, že Francie potřebovala několik stoletì, aby se objevil Lully, a že bude 

potřebovat jistě ještě nejméně sto let, aby se našel nějaký jeho nástupce. Viéville, aniž by 

popìral Lullyho jedinečnost, považuje soudobé skladatele jako Colasse, Charpentiera, 

Destouche či Campru za hodné obdivu. V závěru třetìho dialogu se pak objevuje stručné 

shrnutì hlavnìch myšlenek z úst rytìře/Viévilla, jeho splečnìci v diskuzi se nechalo přesvědčit 

o nedokonalosti Raguenetovy argumentace. Nabìzì se zde čtenáři zábavná definice italské 

hudby: 

„Reprenez-vous une vieille coquette raffinée, chargée de rouge, de blanc & de 

mouches, tout cela véritablement appliqué avec tout le soin & toute l’adresse 

possible : cachant les rides de son visage & les defauts de sa taille par une 

parure également magnifique & bien entenduë : souriant & grimaçant de la 

maniére la plus fine & la plus étudiée ; mais souriant à droit & à gauche, 

grimaçant sans cesse : toûjours du brillant & de la vivacité, ni justesse, ni 

prudence : des airs engageans, une envie perpetuelle de plaire à tout le monde : 

ayant au suprême degré l’art de badiner, d’agacer les gens : avec cela sans cœur, 

                                                 
2 „C’est un homme de leur Païs ; mais c’est un Musicien du nôtre.“ 
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sans ame, sans sincérité : inégale, ne demandent [sic] qu’à changer à tout 

moment de lieux, de plaisirs. Voilà la Musique Italienne.“
3
  

 

(„Vezměte si starou vybranou koketu, s množstvìm růže, pudru a mušek, to vše 

naneseno s veškerou péčì a umem, která skrývá vrásky svého obličeje a 

nedostatky postavy nádhernými šperky a samozřejmě která se usmìvá a pitvořì 

tìm nejjemnějšìm a nejrafinovanějšìm způsobem; usmìvá se však tu vpravo tu 

vlevo, bez přestánì se pitvořì: samý lesk a ohnivost, avšak bez mìry a 

rozumnosti; svůdné melodie, nikdy nekončìcì chuť zalìbit se všem. Umì 

neuvěřitelně laškovat a svádět lidi, a to bez srdce, bez duše, bez upřìmnosti; je 

nevyrovnaná a chce jen neustále měnit mìsto a zábavu. Taková je italská 

hudba.“) 

 

Po tomto přirovnánì pak následuje charakteristika hudby francouzské: 

„Imaginez-vous d’un autre côté une jeune personne d’un port noble, mais 

modeste ; d’une taille grande & déliée, sans excès ; nette, toûjours habillée 

d’une propreté galante ; mais aimant mieux être négligée que trop parée, 

magnifique certains jours seulement ; vive, fraîche, saine, dans un embonpoint 

raisonnable ; de belles couleurs naturelles, un grand éloignement de tout ce qui 

est faux & emprunté ; une mouche ou deux de tems en tems, pour couvrir ou 

quelque petite éleveure, ou quelque rousseur d’accident ; ne négligeant point ses 

avantages, riante & gracieuse autant qu’il le faut ; mais ni coquette, ni follement 

badine : un esprit doux, simple, naturel ; mais capable des choses solides & 

sérieuses : parlant bien, sans s’en piquer, sans vouloir parler toûjours : un bon 

cœur, sensible autant & selon qu’il le doit être : jamais d’inégalité dans 

l’humeur, très rarement dans la beauté : c’est là une Dame que tu dois bien 

reconnoître, & c’est la Musique Françoise.“
4
 

 

(„Vezměte si na druhé straně mladou osobu urozeného chovánì, avšak 

skromnou; vysoké a štìhlé postavy bez výstřelků; čistou, oblečenou vždy 

s galantnìm vkusem; která se však raději nechá přehlédnout, než aby byla 

přezdobenou, je skvostnou jen některé dny; je čilá, svěžì, zdravá, je přiměřeně 

při těle; má krásné přirozené barvy, zcela vzdálena od všeho, co je umělé a 

falešné; má tu a tam jednu či dvě mušky, aby zakryla nějaké malé vybledlé 

mìsto nebo nějakou pihu; nijak nepřehlìžì své přednosti, směje se a je půvabná 

natolik, kolik je třeba; nekoketuje však ani bláznivě nedovádì, je jemného, 

prostého a přirozeného ducha; umì však řádné a podstatné věci: správně mluvì 

aniž by si na tom zakládala a chtěla mluvit stále; má dobré srdce, tak citlivé, jak 

být má; jejì nálada nenì nikdy nevyrovnaná, krása jen zřìdka. To je dáma, jejìž 

klady musìš ocenit, je to francouzská hudba.“) 

 

Roku 1705 byla v Bruselu vydána i druhá část Viévillovy práce, dvojnásobného 

rozsahu. Tato část obsahovala úvodnì dopis a tři dalšì dialogy. Dialogy tohoto dìlu pak již 

přìmo neprobìrajì Raguenetovu práci, ale spìše prohlubujì Viévillovu argumentaci proti hudbě 

                                                 
3 Ibid., s. 144. 
4 Ibid., s. 144-145. 
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italské. Jejich hlavnìm námětem je Lullyho život a tvorba, původ a dějiny hudby, včetně 

počátků francouzské opery a zmìnek o hudbě v jiných zemìch.  

Abbé Raguenet, jak již bylo dřìve zmìněno, nenechal práci Lecerfa de la Viéville bez 

odpovědi. Své argumenty proti Comparaison shrnul do dìla nazvaného Défense du Parallèle 

des Italiens et François. En ce qui regarde la Musique & les Opera., vydaného v Pařìži 

koncem roku 1705. Jeho odpověď je velmi adresná a plná ironie, svého soupeře jmenuje „M. 

de la V..., gentilhomme de Normandie“ a přirovnává jej k Donu Quijotovi francouzské hudby. 

Raguenet zpočátku tvrdì, že jeho dìlo bylo naprosto nestranné a že pouze tento normandský 

šlechtic si vzal do hlavy, že bylo namìřené proti francouzské opeře. Později se však opět jasně 

přiklánì na stranu italské hudby. Viévillovu Comparaison rozebìrá stranu po straně a snažì se 

ukázat mìsta, kde si autor protiřečì, či kde argumentuje značně nepřesvědčivě. Stavì se tak do 

pozice vzdělaného člověka, který kriticky hodnotì pololiterárnì práci nedouka. Jeho soudy 

nejsou nijak vybìravé a nevynechává jediné mìsto, aby dokázal Viévillovy nedostatky ve 

znalosti jazyků či italské hudby. 

Lecerf de la Viéville se k Raguenetově Défense du Parallèle vyjádřil ve třetím 

svazku své Compraison. Jeho práce byla vydána roku 1706 opět v Bruselu a nesla titul 

Troisième partie qui contient des fragmens d’un opéra chrétiens, un Discours sur la musique 

d’église, une Réponse à la Défense du Parallèle et un Eclaircissement sur Buononcini. Tento 

poslednì dìl Vivévillova pojednánì, který stihl za svého krátkého života dokončit, již opouštì 

formu dialogu. Ze skutečnosti, že Viévillova odpověď na Défense má jen 34 stran, je zřejmé, 

že byl již plně zaujat svými dalšìmi pracemi. Vyjadřuje se v nì jen k podružným tématům 

sporu. Za hlavnì část třetìho dìlu Vivévillovy práce můžeme považovat jeho pojednánì o 

cìrkevnì hudbě, v jehož rámci srovnává také jejì praktiky v Itálii a ve Francii. 

 

Tato výměna názorů mezi knězem a úřednìkem, oběma hudebnìmi amatéry 

pocházejìcìmi z Normandie, našla svoji odezvu jak v dobovém tisku, tak také v mnoha dalšìch 

pracech, vztahujìcìch se k tématu, které se ve Francii objevovaly během 18. stoletì. Tyto práce 

zároveň odrážely vývoj hudebnìho vkusu a skladebného stylu. 

 

V prvnìch letech 18. stoletì se skladatelé ve Francii snažili spojit přednosti italského 

kompozičnìho stylu s francouzskou tradičnì hudbou a vytvořit tak nový skladebný styl. Ve 

velkém množstvì se tak rozmáhajì italské hudebnì formy jako sonáta a kanáta. Skladatelé se 

mnohdy snažili objasnit formu svých děl v jejich předmluvách, velmi zajìmavé v tomto 

ohledu jsou zejména předmluvy ke knihám francouzských kantát. Skladatelé se v nich 
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vyjadřovali k mìsenì francouzského a italského stylu. Podobně se také vyjadřuje André 

Campra v předmluvě ke knize francouzských kantát, když tvrdì, že se snažil co nejvìce spojit 

s „něžnostì francouzské hudby ohnivost hudby italské.“
5
. 

Kromě předmluv k vydávaným dìlům nacházìme odraz tohoto dobového hudebnìho 

vkusu i v různých pojednánìch. Ta nepocházela vždy z rukou profesionálnìch hudebnìků, což 

je pravděpodobně i přìpad následujìcìho textu. 

Pojednání o italské a francouzské hudbě, tedy Dissertation sur la Musique Italienne & 

Françoise bylo vydáno v listopadovém čìsle časopisu Mercure Galant roku 1713. Jedná se o 

jeden z hlavnìch pramenů dokládajìcìch vývoj dobového vkusu směrem k mìsenì 

francouzského skladebného stylu s italským, který Francii v této době zcela zaplavil. Autor 

pojednánì se skrýval za iniciály M. de L. T.  

Hned v úvodu se autor stavì do pozice neutrálnìho posuzovatele, který se nebude 

vyjadřovat ve prospěch ani italské ani francouzské hudby. Za cìl své práce považuje 

vykreslenì obou hudebných stylů, tak jak na něj zapůsobily, poté co se s oběma prakticky 

seznámil. Představuje dva tábory, které se v hudbě vyskytujì: Přehnané obdivovatele italské 

hudby, kteřì zcela zavrhujì hudbu francouzskou jakožto fádnì a bez vkusu, a obdivovatele 

věrné vkusu své vlasti, kteřì nemohou bez pohoršenì strpět, aby se pohrdalo dobrým 

francouzským vkusem, a považujì italskou hudbu za bizarnì a rozmarnou. Autor pak uvádì 

ještě třetì skupinu lidì, která je rozumnějšìm středem a spravedlivě hodnotì francouzskou i 

italskou hudbu, obě v jejich specifičnosti. 

Jako prvnì vyjmenovává autor Dissertation přednosti, které nacházì v italské hudbě. 

Italskou hudbu považuje za zdroj poučenì pro hudbu francouzskou a tudìž za jejìho 

předchůdce. Na italské hudbě se mu lìbì jiskrná živost zdvojených imitacì, rozmanitost 

melodiì, rozličnost tónin a tónorodů, které jsou velmi dobře na sebe navázány. Dále také 

kladně hodnotì vybranou a propracovanou harmonii italské hudby. Pokud se však italským 

hudebnìkům přiznává um a nápaditost, má se, jak tvrdì, přiznat francouzské hudbě přirozený 

vkus a jemné a vznešené provedenì. Následně se pak věnuje nedostatkům italské hudby. 

Jsou to zejména přìliš časté a nevhodně umìstěné ozdoby, které rušì výraz a jsou přirovnatelné 

ke gotické architektuře, v nìž prý přes množstvì zdobenì nenì zřetelný hlavnì tvar dìla.  

Italská hudba se pak podle autora, stejně jako italštì herci, hodì spìše pro veselé pìsně 

než pro vážná témata, protože tragické vždy převrátì ve směšné. Francouzská hudba naproti 

                                                 
5 „délicatesse de la musique françoise la vivacité de la musique italienne.“ in: Campra, André, Cantates 

françoises, Livre premier, C. Ballard, Paris, 1708, Avertissement. 
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tomu dìky své vznešenosti zpracovává hrdinské náměty s většì noblesou a vìce se hodì 

k patosu.  

V protikladu k Raguenetovu názoru, že italská hudba dokonale imituje význam slov, 

vyslovuje autor Dissertation názor, že je italská hudba jednotvárná a často vystihuje něco 

jiného než text. Vášně jako radost, hněv, bolest, šťastná láska, či milencovy obavy nebo 

touženì, jsou vykresleny stejnými prostředky, jako „nikdy nekončìcì gigue, jiskrná a skočná“. 

Taková podivná melodie většinou začìná v hlase a pak je zopakována nástrojem, což se 

odehrává nejen na všech doškálných tónech, ale také na nedoškálných. Italské skladby tak 

měnì neustále tóninu, takže nakonec nenì poznat, v jaké tónině byly. Toto nekonečné 

opakovánì tématu, prodloužené ještě da capem, autor srovnává s neschopnostì ukončit dìlo. 

Dobré dìlo totiž ztrácì polovinu své hodnoty, pokud je přìliš rozvleklé.  

Autor se také zmiňuje o italských houslových sonátách a jejich fugovaných imitacìch 

ve všech tóninách. Mezi mistry sonát uvádì Corelliho, Albinoniho a Mascittiho
6
. Odsuzuje 

však jejich imitátory, jejichž dìla vypadajì, jakoby někdo náhodně nastřìkal kapky inkoustu na 

notový papìr a pak jim přidělal nožičky a rozdělil je do taktů. Co se týče sonát pro sólový hlas 

a continuo, má být tento hlas hrán jen jedněmi houslemi, které tak mohou zdobit dle libosti, 

protože když dělá vìce nástrojů různé diminuce, je z toho zmatek
7
. Proto se sonáty nemajì hrát 

ve velkém obsazenì.  

Podrobněji se autor věnuje italskému bassu continuu. To je podle něj vždy zdvojované 

a variované, dá se charakterizovat jako sled akordů a arpeggiì, která jsou velmi složitá pro ty, 

kdo se v nich nevyznajì. Takové continuo, kdyby se zjednodušilo, se nijak nelišì od 

francouzského. Italské continuo se prý hodì jen k ukázánì hbitosti prstů doprovazečů, a protože 

je přìliš zdobené, takže se v něm původnì téma zcela ztrácì, naprosto pohlcuje dopovázený 

hlas, který by sám měl přitahovat pozornost. Jako problematickou zmiňuje také provozovacì 

praxi bassa continua, kdy se continuové nástroje (cembalo, viola da gamba a theorba) nikdy 

nesejdou ve stejném způsobu variovánì a zdobenì, což vytvářì zvláštnì kakofónii.  

Na přìkladu různosti chovánì, vkusu i zpěvu různých národů se autor vyslovuje pro 

zachovánì francouzského způsobu zpěvu mìsto napodobovánì italských způsobů. Francouzská 

hudba je totiž přìliš spořádaná a prostá a nesnese žádnou formu násilì. Je v protikladu 

k častým opakovánìm a k dlouhým ligaturám, které strpì italská či latinská hudba.  

                                                 
6 V originále je použito jméno „Miquels“, což lze jasně vztáhnout k Micheli Mascittimu. 
7 Toto svědectvì dokládá, jak upozorňuje James R. Anthony, dobovou provozovacì praxi, kdy se zřejmě sólové 

sonáty provozovaly v rámci většìch ansámblů. Viz Anthony, James R., French baroque music : from 

Beaujoyeulx to Rameau. Opravené a rozšìřené vydánì Amadeus Press, Portland, 1997, s. 397. 
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Ve svém výčtu nedokonalostì italské hudby neopomìjì autor Dissertation zmìnit, že 

italská hudba nudì dámy. Jejich stanovisko pak prý rozhoduje o osudu skladeb a jim se tedy 

musejì zalìbit, zejména pokud jde o hudbu, která se zdá být stvořena pro ně. 

Velmi zajìmavý je také autorův názor na mísení obou stylů. Připouštì, že někteřì 

umnì skladatelé nalezli způsob, jak spojit přirozený francouzský vkus s třpytivým a 

propracovaným vkusem italským. Dělajì to v kantátách, které všude kolujì a které jsou 

mistrovskými dìly svého druhu, jak s ohledem na hudbu, tak na slova. Vyslovuje tedy přánì, 

ať se spokojì s dokázánìm Italům, že by Francouzi mohli dotáhnout talent a schopnosti stejně 

daleko jako oni, a to jak v kantátách, tak v sonátách. Přesto by však neměl být zavržen prostý 

a přirozený francouzský vkus, když i Italové jej začìnajì napodobovat, aby se zdokonalili. 

Následně však svůj soud ohledně kantát poněkud upravuje. Záplava kantát prý zcela 

převažuje, každý hudebnìk má nějakou sonátu či kantátu v kapse a toužì vydat vlastnì sbìrku a 

předčit Italy. Ve svém přánì, aby se dobrý vkus pod tou záplavou kantát zcela nevytratil, se 

autor odvolává na Lamberta
8
, Boësseta

9
 či Le Camuse

10
 – co by tomu řekli, kdyby se vrátili 

na svět a viděli francouzský zpěv tak znetvořený? Věřì, že nejlepšì francouzštì skladatelé majì 

přìliš dobrý vkus, než aby jej opustili, což je prý zřejmé z jejich vlastnìch děl, v nichž jsou ta 

nejpůvabnějšì mìsta ve francouzském stylu, k němuž dokázali připojit to dobré z italského.  

Stejně jako Viéville či Raguenet, i pan de L. T. ve své práci neopomìjì zmìnit 

nedostižné uměnì Lullyho. A na šesti stranách lìčì všechen jeho um ve vykreslovánì různých 

vášnì a zejména jeho přirozený skladebný styl, který je přìstupný všem posluchačům. 

Vyzdvihuje pak hodnotu vrozeného talentu, který měli kromě Lullyho také napřìklad Tizian, 

Lebrun, Corneille, Racine, či Carissimi. Kromě talentu od přìrody musì pak mìt dobrý 

skladatel i dostatečné znalosti jazyka a poesie, aby si mohl přizpůsobit text.  

Autor také čtenáři předkládá jakýsi návod na dobrou kompozici. Nestačì prý umět 

harmonii, tj. správně připravovat a rozvádět disonance. Ty je nutné použìvat jen tam, kde 

podpořì text a neplýtvat jimi, jak to dělajì Italové. Pravidla harmonie také neučì, jak udělat 

pěknou melodii a podtrhnout význam slov a vhodně umìstit kadence, které jsou jako čárky a 

                                                 
8 Lambert, Michel (1610-1696), zpěvák, učitel a skladatel. Ve své době se proslavil zejména jako autor airs 

sérieux, kterých složil přes tři sta. Některé z nich opatřil zdobenými repeticemi, tzv. doubles, které byly 

považovány za vrchol vokálnì ornamentiky své doby. Obecně je pak známý jako tchán Jeana-Baptisty Lullyho. 
9 Hudebnický klan Boesset má své známé kořeny již v 16. stoletì. Jeho nejvýznamnějšì člen, Anthoine Boesset 

(1587-1643), působil ve službách Ludvìka XIII a proslavil se zejména jako autor airs de cour. Jeho syn Jean-

Baptiste (1614-1685) převzal po otci post u královského dvora, spolu s Jeanem-Baptistou Lullym se pak dělil o 

mìsto „Surintendant de la musique“. 
10 Le Camus, Sébastien (1610-1677), hráč na violu a theorbu, skladatel. Zastával post „maître de la musique de la 

reine Marie-Thérèse“, známý byl zejména pro své airs, které vycházely ve sbìrkách Ballarda a také v Mercure 

Galant. Jeho pìsně se vyznačujì relativně nezávislým basem a volnostì melodického hlasu, což nebylo v dané 

době běžné. 
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tečky v řeči. Dále se musì umět modulovat, jakmile slova měnì charakter. Pro dobrou skladbu 

tedy nestačì znát dokonale pravidla, je třeba mìt něco navìc. Za hlavnì pravidla kompozice 

pak považuje posouzenì sluchem a vkus. Hudebnìka prý dělá jen přirozený talent.  

Jako důležité kritérium pro hodnocenì skladeb uvádì autor Dissertation jejich 

hratelnost. Cìlem a odměnou skladbám prý má být, aby je lidé provozovali. Čìm je tedy 

skladba snadnějšì k hranì, tìm lépe může být provedena. Stává se tak dostupnějšì pro vìce 

„ctihodných lidì“, kteřì ji mohou hrát. Obtìžná hudba však prý odstrašuje a znechucuje a hodì 

se pouze pro profesionálnì hudebnìky.  

Z názorů, které autor zprostředkovává ohledně Lullyho děl, je zřejmé, že již byla ve 

své době nemodernì a nudila publikum. To prý vyžaduje spìše skladby ve vzdálených 

tóninách, které se však velmi obtìžně provozujì a to zejména na cembale. Kvůli pevnému 

laděnì totiž cembalo nemůže výškově odlišovat půltóny s křìžky a  béčky
11

.  

V závěru práce autor představuje třetì skupinu lidì, která je rozumnějšì a méně 

trvdohlavá než dvě předcházejìcì. Jsou to lidé s vkusem, kteřì se nenechajì ovlivňovat ve 

prospěch ani jednoho stylu, jsou skutečnými milovnìky hudby a vychutnávajì si tu či onu 

skladbu, pokud je dobrá a dobře provedená. Nevadì jim paralelnì oktávy ani dobře či špatně 

připravené a rozvedené septimy či nony. Neodsuzujì hudbu pro jejì přìlišnou snadnost či 

obtìžnost ani ji neočerňujì jako plagiát, pokud se v nì nějaké melodie podobajì. Tito lidé 

spravedlivě posuzujì francouzskou a italskou hudbu co do jejìho charakteru a shodujì se na 

tom, že by se dal udělat dokonalý druh hudby, pokud by se spojila vynalézavost a 

propracovanost italského vkusu s přirozeným a prostým vkusem francouzským. Ital 

však má i nadále zpívat italsky a Francouz zase francouzsky.  

Toto hodnocenì skupiny „rozumných lidì“ jasně dokládá dobový vývoj vkusu a snahy 

o propojenì obou stylů na půdě francouzské hudby. Autor se tìmto závěrem stavì sám do 

pozice jednoho z „rozumných“. Při bližšì analýze této skupiny lidì však nepůsobì tak zcela 

neutrálně. Nemajì jim vadit paralelnì oktávy či nepřipravené disonance, což je 

charakteristickým znakem italské hudby této doby a objevuje se v různých pramenech jako 

hlavnì argument proti nì. V tomto ohledu by tedy měli „rozumnì“ lidé být ti, kteřì neodsuzujì 

italskou hudbu. Dále jim nemá vadit přìlišná snadnost či obtìžnost skladeb, zde je jasně 

obtìžnou hudbou mìněna italská, jak ji autor několikrát během práce hodnotì, za snadnou 

hudbu pak považuje hudbu francouzskou. Co se týče plagiátorstvì, bylo obvykle přisuzováno 

italské hudbě. Musìme zde však zmìnit i to, že pro odpůrce francouzské hudby se naopak 

                                                 
11 Tento výrok se vztahuje k dobovým systémům laděnì, které se lišily od modernìho temperovaného laděnì. 
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francouzské melodie přìliš podobaly a byly unylé, mnohdy nedokonale napodobujìcì Lullyho 

dìla. Nemůžeme autora vymezit jako spìše proitalského či profrancouzského, protože 

argumenty pro obě strany jsou vìceméně vyrovnané. V celku práce je pak možné nalézt 

celkově vìce výhrad proti hudbě italské, které však nestavì autora do role odpůrce italské 

hudby jako takové, ale spìše do role kritika jejì provozovacì praxe. Zřejmě z pohledu 

neprofesionálnìho hudebnìka, který se italské hudbě snažil věnovat, si stěžuje na jejì 

obtìžnost, zejména v bassu continuu. Autor byl tedy zjevně dobře seznámen s dobovou 

italskou produkcì a nestavěl se přìmo proti nì, ideál pro budoucnost však spatřoval ve spojení 

předností obou skladebných stylů. Při tomto spojenì však chtěl zachovat národní jazykové 

charakteristiky. Jako přìklad takového spojenì tedy můžeme uvést formu francouzské 

kantáty, která i přes značné ovlivněnì italským skladebným stylem zachovává text ve 

francouzštině. 

 

 Zde představované spisy, vážìcì se k opernìm sporům počátku 18. stoletì ve Francii, 

nám neukazujì jen vývoj dobového hudebnìho vkusu, ale jsou také cenným zdrojem informacì 

o dobové provozovacì praxi. Ukazujì tak nejen rozdìly v instrumentáři opernìch orchestrů, 

technice hry (zejména na housle), ale dokládajì také odlišnou scénografii představenì či 

použìvánì hlasových poloh pro opernì postavy. V neposlednì řadě z nich pak můžeme čerpat 

informace o dobových hudebnìcìch a jejich dìlech a zejména důvodech obliby některých děl. 

To vše a ještě mnohem vìce umožňuje udělat si co nejpřesnějšì obrázek o dobové hudebnì 

kultuře a je proto důležitým nástrojem muzikologické práce. 


