Jana Frankova

Operni spory ve Francii na poc¢atku 18. stoleti

(pro VHK 803 D¢jiny hudby: baroko (podzim 2009))

Postupné pronikani italské hudby na francouzské tizemi béhem 17. stoleti vyustilo na
jeho konci ke sporiim, ktery z hudebnich stylt je lepsi. Z vyznamnych produkci italské hudby
na francouzském uzemi v pribéhu 17. stoleti je tfeba jmenovat zejména piedstaveni konana

v ramci oslav svatby Ludvika XIV. — a to provedeni Cavalliho opery Ercole Amante (1662).

Kromé oper vSak do Francie v posledni tfetin¢ 17. stoleti pronikaly vyznamnym zptsobem
italské sonaty, a to nejen Corelliho. Francouzské publikum tak mohlo zaCit oba styly
porovnavat.

Pro nejvyrazngjs$i odezvu, kterou vyvolal, se do d&in téchto spori zapsal Abbé

Francois Raguenet se svoji Paralelou Italii a Francouzii s ohledem na hudbu a opery

(Paraléle des Italiens et des Francois en ce qui regarde la musique et les opéra), vydanou
roku 1702. Tento siln¢ proitalsky orientovany spis vyvolal mnozstvi reakci obhajujicich
francouzskou hudbu. Jako jeji nejvétsi zastance se projevil Jean-Laurent Lecerf de la
Viéville, jehoz odpovéd’ na Raguenetiiv traktat vysla anonymné roku 1704 v Bruselu. Dalsi
dvé pokracovani Lecerfova traktitu vysla néasledné v letech 1705 a 1706 tamtéz. Souhrnny

nazev traktatu zné¢l Comparaison de la musique italienne et de la musique francoise (Srovnani

italské a francouzske hudby). Viévillova odpovéd’ podnitila Ragueneta k sepsani obrany pod
titulem Défense du paraléele des Italiens et des Frangois, kterd vySla roku 1705 v Patizi.
Viéville na ni reagoval ve tfeti ¢asti svého spisu, vydané roku 1706 v Bruselu.

Francois Raguenet, u n¢hoz vétSina prament shodné uvadi povolani knéze, se narodil
kolem roku 1660 v Rouen. Plsobil jako vychovatel synovce kardinala de Bouillon, s nimz
také vroce 1697 vycestoval do Rima. Byl zde uneSen mistni architekturou i soudobou
hudbou. Jeho nadseni vyustilo v sepsani pojednani o Rimskych pamatkach — Les monumens
de Rome (Patiz 1700), které mu vyneslo jako jedinému Francouzi €estné obCanstvi mésta
Rima. Jeho nadieni zitalské hudby se pak projevilo ve vy§e zminéné Paralele Italii a
Francouzii s ohledem na hudbu a opery, vniz po kratkém profrancouzsky orientovaném
uvodu nasleduje k francouzské hudbé velmi kriticka ¢ast, z niz jako vitéz vychazi jasn¢ italska
opera. Raguenettiv spis nemél odezvu jen ve Francii. Jeho anglicky pieklad vysel jiz roku

1709, coz dokazuje zdjem AngliCani o kontinentdlni operu. Do némciny text pielozil



Mattheson a vydal jej roku 1722 — ten v poznamkéch ke svému piekladu navrhuje, aby se
Némci, jakozto treti nezainteresovana strana pokusili o novy skladebny styl spojenim téch
nejlepSich prvka ze stylu italského a francouzského. V tom miizeme spatfovat prvni reflexi
budouciho ,,smisené¢ho vkusu®, ktery pozd¢ji popsal J. J. Quantz (Versuch einer Anweisung,
die Flte Traversiere zu spielen, Berlin 1752)'. Piestoze je Raguenet znim zejména pro své
zapojeni do sporii mezi zastanci italské a francouzské hudby, jeho stézejni prace spadaji do
oboru historické biografie, je autorem napt.: La vie de Cromwell, nebo Histoire du vicomte de
Turenne, kterd vysla posmrtn¢ roku 1738 v Haagu. Abbé Raguenet zemfel roku 1722 a to za
nevyjasnénych okolnosti, zfeymé vSak vlastni rukou.

Raguenet sviij spis pojal velmi systematicky. Hned v tvodu ¢tenafe seznamuje s tim,
ze své srovnani italského a francouzského stylu povede na poli opery, jakoZto Zanru, ktery
v sobé zahrnuje mnohd uméni a ma své mistry v obou narodech. Vymezuje také oblasti,
kterym se bude v pribéhu prace podrobnéji vénovat. Pfednosti obou narodd tedy chce
posuzovat v oblasti jazyka a jeho vhodnosti pro zhudebnéni, v oblasti zpracovani libreta,

kvality hercii a hrdci na hudebni ndstroje, riiznych hlasovych poloh, recitativii a d&rii,

symfonii, sbort, tancu, masinérie a dekoraci.

V prvni ¢asti své prace Raguenet vyzdvihuje francouzské opery a to zejména po
strance kvality libreta. Italské opery jsou pro né¢j v tomto ohledu jen nesoudrzné rapsodie bez
namétové vazby, prostoduché dialogy pak zvrSuje vzdy jedna z nejlepSich arii, kterd vSak
nemd zadny vztah k déji opery. Po hudebni strance u francouzské opery kladné hodnoti
pouZzivani majestatnich bast, zejména pro role kralii a bohtl, jez se k takovym postavam
hodi 1épe nez vysoké hlasy pouzivané v Italii. Vyzdvihuje také jemnou hru francouzskych
houslisti oproti drsnym smykam italskych hrac¢t a kladn€ hodnoti i pouzivani hoboji a
fléten, které se velmi hodi pro milostné a naiikavé arie a v Italii se v opefe nepouzivaji.
V zavéru vyctu prednosti francouzské opery pak oslavuje pouZzivani sbori a tance, v cemz
pry francouzskd opera nema konkurenci. Celé scénické provedeni véetné kostymu a
dekorace pry nema u jinych narodii obdoby.

Po tomto v poméru k celku prace nepfili§ dlouhém tvodu se vSak Raguenet zamétuje
na prednosti italské opery nad francouzskou, z ¢ehoz italskd opera vychazi jednoznacné
vitézn¢. Na mnoha mistech si pak protife¢i s ohledem na hodnoceni francouzské opery, které
pfinesl v vodu své prace. Jako prvni z piednosti uvadi italsky jazyk, ktery je vhodnéjsi pro

zpeév a také jako zpivany srozumitelnéjsi. Kladn¢ hodnoti smélé kontrasty v italskych ariich a

! Dilo vyslo v &eském piekladu — Johann Joachim Quantz: Pokus o névod, jak hrdt na pricnou flétnu. Supraphon,
Praha 1990.



prrekvapivé basso continuo, stejné¢ jako rovnomérné propracované hlasy v ansamblech
oproti fadni hudb¢ francouzskeé, ve které je pékny jen svrchni hlas a v doprovodu se da vse
dopfedu odhadnout. Italské symfonie dokonale vystihuji charakter, jako ptiklad idedlniho
vystizeni smyslu textu hudbou pak udava oratorium, které slysel v Rimé roku 1697, kde
hudba imitovala smrst” $ipti (mille saette). Jako dalSi ptrednost italskych oper uvadi obecné
vyssi droven hudebnosti Itala, kteii se pry uéi zpivat, tak jako se Francouzi uci ¢ist. Ve
vysledku pak jsou Italové schopni zpivat vSe z listu zatimco Francouzi ¢asto i po mnoha
zkouskach zpivaji falesné. Pévecké kvality Itald jim pak také umoziuji vice se soustfedit na
hereckou rovinu piedstaveni, ve které potom taktéz exceluji. Pii hodnoceni recitativu
povazuje Raguenet francouzské recitativy za mnohem hez¢i, italské vSak maji i pres unyly
svrchni hlas, ktery je spiSe mluvou nez zpévem, skvély akordicky doprovod.

Raguenet pfi svém hodnoceni instrumentalistl zduraziuje rozdily v instrumentéii
obou narodu. Italské housle maji siln€j$i struny a pouzivaji se del$i smycce, coz ma za
nasledek silngj$i zvuk, oproti kterému plisobi francouzské housle jakoby mély dusitka. Jako
dalsi pfednost vidi pouzivani violont v italské opeie, které spolu s arciloutnami dodavaji
hudbé¢ potitebny zaklad v basech.

Velmi zajimavé jsou Raguenetovy popisy platovych a spoleCenskych podminek
italskych hudebnikli, coz uvadi také jako jeden z dGvodi, pro¢ je v Italii vice dobrych
hudebnikii nez ve Francii, kde je toto povolani povazovano za podiadné.

Az groteskné pak piisobi Raguenetovo hodnoceni kastrati, kteti jsou pry v rolich Zen
dokonce dlstojnéjsi a krasnéjsi nez zpévacky. Také je jim diky vétsi sile hlasu a siln€jSimu
dechu rozumét ze vSech mist salu, zatimco francouzské zpévacky casto nejsou slySet ani
v prvnich fadach. Za hlavni klad kastrath uvadi skutecnost, Ze jim hlasové kvality vydrzi tficet
az Ctyficet let, zatimco francouzské zpévacky Casto ztraceji hlas po deseti ¢i dvandacti letech,
tedy diive nez jsou skute¢né pro operu plné piipraveny.

Raguenetovo zavére¢né hodnoceni scénického provedeni italskych oper pak je
v jasném protikladu k Givodu jeho prace. Jako nedostizné zde hodnoti dekorace, véetné Casto
pouzivanych mramorovych soch a pamatek antického Rima, které jsou nejen krasné, ale i
instruktivni. Oproti nim pry pusobi francouzské dekorace jako mazaniny. Italské opery i
piesto, Ze trvaji ¢asto pét ¢i Sest hodin a neobsahuji sbory ani tane¢ni vlozky, podle Ragueneta
nikdy nenudi. Francouzské opery pak i s poloviénim trvanim neotravi jen malokoho.

V souladu s dobovou glorifikaci Lullyho jej i Raguenet zmifiuje jako nejlepSiho
skladatele, po jehoz smrti se uz ve Francii nic dobrého neskldda. V nedostiznosti Lullyho

schopnosti se Raguenet shoduje i se zastanci francouzské hudby. Lisi se s nimi vSak v nazoru



na pri¢inu této dokonalosti. Abbé ji vid€él v jeho italském plvodu, zatimco zastanci
francouzské hudby hledali jeji pti¢inu pravé v Lullyho pfichodu do Francie jiz v raném mladi

a tudiz v absolvovani hudebniho vzdélani na francouzské pude.

Jako hlavni zastance francouzského vkusu a také jako nelitostny odplirce Raguenetovy
argumentace ve prospéch hudby italské se projevil Jean Laurent Lecerf de la Viéville, sieur

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

francoise. Prvni dil této prace, od pocatku myslené jako odpovéd’ na Raguenetovu Paralele a
sestavajici ze tii dialogl a jednoho pojednéni ve formé¢ dopisu datovaného 3. dubnem 1704,
vysel anonymné v Bruselu roku 1704 u Frangoise Foppense. Piestoze titul vySel anonymné,
byl jeho autor zdhy znam, jak se mizeme docist v dobovém tisku.

Lecerf de la Vivéville, ktery plsobil v normandském parlamentu, se narodil roku
1674 v Rouen a zemiel tamtéz roku 1707, diive nez mohl dokoncit planovany ¢tvrty dil své
Comparaison. Studoval nejprve na jezuitské koleji, poté filozofii a prava v Caen. Roku 1696
pievzal po svém otci ufad v normandském parlamentu. Jeho zaméstnani mu dovolovalo
vénovat se svym zalibam, skladal tedy drobné lyrické utvary ,,pi¢ces fugitives”, z nichz
n¢kolik publikoval v Comparaison. Vénoval se také studiu antickych autorti, k jejichz pracem
publikoval nékolik komentaiia. Velké pracovni nasazeni zpiisobilo jeho pfed¢asnou smrt, ve
veku 33 let na krvaceni do mozku.

Lecerf de la Viéville se kromé¢ literatury zajimal také o divadlo a zejména o operu.
Pfipisoval si Ctyfi sta az pét set shlédnutych ptredstaveni. Kromé& opery v Rouen, kterd
nabizela 1 pfedstaveni hostujicich nejlepSich patizskych zpévaka, navsStévoval také
piedstaveni v Pafizi, kde travil celé parlamentni prazdniny.

Jak jiz bylo teceno, prvni dil Comparaison obsahuje tii dialogy a zaveéreény dopis.
Tato dialogickd forma umoziiovala Viévillovi osobnéjsi prezentaci jeho ndzort stejné jako
okamzitou reakci na mozné argumenty protistrany. Na rozdil od Raguenetovy prace, ktera je
struén¢ fazena do bodd, jsou ve Viévilloveé dile znatelné literarni ambice. Raguenetova prace
je v ramci dialogl zucastnénych podrobné rozebrana. Viéville vyvraci Raguenetiiv nazor, ze
italStina je vhodnéjsi pro zpév. Podle n¢j je zejména v italské poesii mnoho elizi, které
komplikuji srozumitelnost textu, a italsky slovosled mnohdy se slovesem a podmétem na
konci véty situaci jen ztéZuje. Jako vhodnéjsi a srozumitelnéjsi tak hodnoti francouzstinu,
pfestoze nepopira, ze vokalizovani dvojhlasek, které Raguenet ve své praci francouzskym

autorim vyc¢ita, neni vhodné. Jako protiargument Raguenetova vyzdvihovani smélych

kontrasta v italskych ariich tvrdi, Ze kontrasty hudbu nesmirn¢ obohacuji, avsak posluchac si



je skute¢né vychutna jen tehdy, pokud ho piijemné piekvapi. Pokud se vSak skace z toniny do
toniny neustale, aniz by jedna byla utvrzena, posluchac¢ si nemiize vychutnat ptechod z jedné
do dalsi. Aby takova zména piijemné rozptylila, nesmi se délat neustéle, jak je to zvykem
v italské hudbé. Proti Raguenetovu argumentu, Ze Italové na rozdil od Francouzii uméji
propracovat vSechny hlasy v triu stejn€ dobfe, stavi Viéville piiklady z Lullyho oper, kde byly
propracované sbory a porovnava je s dalS§imi, u nichz byl vyraznéjsi jeden hlavni hlas.
Dochazi tak k zavéru, ze propracovany sbor je krasny na papite, ale nemusi nutn¢ posluchace
zaujmout. Ten miiZze naopak ptilnout ke sboru, ktery bude mit jeden hlavni a krasny hlas.
Jako paralelu k tomu uvadi ptiklady z literatury, kdy je také lepSi mit jednoho hlavniho hrdinu
misto mnoha rovnocennych postav. Velmi razantné¢ se Viéville stavi také k roli kastrati
v opefe, tolik chvalenych abbé Raguenetem. Doufd, Ze se ve Francii nikdy nestanou modnimi.
Jejich silné a pronikavé hlasy jsou sice krasné pro 5 ¢i 6 arii v opefe, nehodi se vSak pro
velkou roli, protoze posléze zraiuji sluch a nejsou schopné udrzet recitativ, ktery je pro né
moc hluboko. Na ptikladu slavnych zpévacek pak vyvraci Raguenetovo tvrzeni, ze nevydrzi
na scéné déle nez 10 ¢i 12 let. Souhlasi s kvalitami italskych masinistl, nepovazuje vsak
masinérii za v opefe tak vyznamnou.

V dialozich Viéville neopomiji reagovat také na Raguenetovy vyroky tykajici se
Lullyho. Povazuje za irelevantni, ze byl Lully pivodem Ital. ,Je to muz z jejich zemé, ale

’ ’ vr o2
hudebnik z té nasi.*

Hlavnim faktem pro n¢j ztstava, ze vesSkeré hudebni vzd€lani nabyl ve
Francii a stal se nejveétsim mistrem francouzské opery. Piesto Viéville nesdili Raguenetovy
prehnané vyroky, Ze Francie potiebovala nékolik stoleti, aby se objevil Lully, a Ze bude
potiebovat jisté jesté¢ nejméné sto let, aby se naSel néjaky jeho néstupce. Viéville, aniz by
popiral Lullyho jedinecnost, povazuje soudobé skladatele jako Colasse, Charpentiera,
Destouche ¢i Campru za hodné obdivu. V zavéru tietiho dialogu se pak objevuje stru¢né
shrnuti hlavnich myslenek z ust rytite/Viévilla, jeho splecnici v diskuzi se nechalo presveéd¢it
o nedokonalosti Raguenetovy argumentace. Nabizi se zde Ctendii zabavna 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 1’adresse
possible : cachant les rides de son visage & les defauts de sa taille par une
parure également magnifique & bien entendué : souriant & grimacant de la
maniére la plus fine & la plus étudiée ; mais souriant a droit & a gauche,
grimagant sans cesse : totjours du brillant & de la vivacité, ni justesse, ni
prudence : des airs engageans, une envie perpetuelle de plaire a tout le monde :
ayant au supréme degré I’art de badiner, d’agacer les gens : avec cela sans cceur,

2 _C’est un homme de leur Pais ; mais ¢’est un Musicien du notre.



sans ame, sans sincérité : inégale, ne demandent [sic] qu’a changer a tout
moment de lieux, de plaisirs. Voila la Musique Italienne.*

(,,Vezméte si starou vybranou koketu, s mnozstvim rize, pudru a musek, to vSe
naneseno s veSkerou péci a umem, kterd skryva vrasky svého obliceje a
nedostatky postavy nadhernymi Sperky a samoziejmé kterd se usmiva a pitvoii
tim nejjemnéjSim a nejrafinovanéj$im zpisobem; usmivé se vSak tu vpravo tu
vlevo, bez prestdni se pitvofi: samy lesk a ohnivost, av§ak bez miry a
rozumnosti; sviidné melodie, nikdy nekoncici chut zalibit se vSem. Umi
neuveétitelng laSkovat a svadét lidi, a to bez srdce, bez duse, bez uptimnosti; je
nevyrovnana a chce jen neustale ménit misto a zdbavu. Takova je italska

hudba.*)

Po tomto pfirovnani pak nasleduje charakteristika hudby francouzské:

»lmaginez-vous d’un autre cOté une jeune personne d’un port noble, mais
modeste ; d’une taille grande & déliée, sans exces ; nette, toljours habillée
d’une propreté galante; mais aimant mieux étre négligée que trop parée,
magnifique certains jours seulement ; vive, fraiche, 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 toGijours : un bon
cceur, sensible autant & selon qu’il le doit étre: jamais d’inégalité dans
I’humeur, trés rarement dans la beauté : c’est 1a une Dame que tu dois bien
reconnoitre, & ¢’est la Musique Francoise.*

(,,Vezméte si na druhé strané mladou osobu urozeného chovani, avSak
skromnou; vysoké a S§tihlé postavy bez vystielkii; Cistou, obleCenou vzdy
s galantnim vkusem; kterd se vSak radé€ji necha piehlédnout, nez aby byla
piezdobenou, je skvostnou jen nékteré dny; je Cila, svézi, zdrava, je pfimefené
pii té€le; ma krasné piirozené barvy, zcela vzdalena od vseho, co je umélé a
falesné; ma tu a tam jednu ¢i dvé musky, aby zakryla néjaké malé vybledlé
misto nebo n¢jakou pihu; nijak neptehlizi své prednosti, sméje se a je plivabna
natolik, kolik je tfeba; nekoketuje vSak ani blaznivé nedovadi, je jemného,
prostého a pfirozeného ducha; umi vSak fadné a podstatné véci: spravné mluvi
aniZ by si na tom zakladala a chtéla mluvit stale; méa dobré srdce, tak citlivé, jak
byt ma; jeji ndlada neni nikdy nevyrovnana, krasa jen zfidka. To je dama, jejiz
klady musi$ ocenit, je to francouzska hudba.*)

Roku 1705 byla v Bruselu vydana i druhd ¢ast Viévillovy prace, dvojnasobného
rozsahu. Tato ¢ast obsahovala ivodni dopis a tfi dalsi dialogy. Dialogy tohoto dilu pak jiz

pfimo neprobiraji Raguenetovu préci, ale spiSe prohlubuji Viévillovu argumentaci proti hudbé

3 1bid., s. 144.
*1bid., s. 144-145.



italské. Jejich hlavnim ndmétem je Lullyho zivot a tvorba, pivod a dé&jiny hudby, véetné
pocatku francouzské opery a zminek o hudbé¢ v jinych zemich.
Abbé Raguenet, jak jiz bylo dfive zminéno, nenechal praci Lecerfa de la Viéville bez

odpovédi. Své argumenty proti Comparaison shrnul do dila nazvaného Défense du Parallele

des Italiens et Francois. En ce qui regarde la Musique & les Opera., vydaného v Patizi
koncem roku 1705. Jeho odpovéd’ je velmi adresnd a plné ironie, svého soupeie jmenuje ,,M.
de la V..., gentilhomme de Normandie* a pfirovnadva jej k Donu Quijotovi francouzské hudby.
Raguenet zpocatku tvrdi, ze jeho dilo bylo naprosto nestranné a ze pouze tento normandsky
Slechtic si vzal do hlavy, Ze bylo namitfené proti francouzské opeie. Pozdéji se vSak opét jasné
priklani na stranu italské hudby. Viévillovu Comparaison rozebira stranu po stran¢ a snazi se
ukazat mista, kde si autor protifeci, ¢i kde argumentuje znacné nepiesvédCiveé. Stavi se tak do
pozice vzdélaného cloveka, ktery kriticky hodnoti pololiterarni praci nedouka. Jeho soudy
nejsou nijak vybiravé a nevynechavd jediné misto, aby dokazal Viévillovy nedostatky ve
znalosti jazyku ¢i italské hudby.

Lecerf de la Viéville se k Raguenetové Défense du Parallele vyjadiil ve tretim
svazku své Compraison. Jeho prace byla vyddna roku 1706 opét v Bruselu a nesla titul

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

d’eglise, une Réponse a la Défense du Parallele et un Eclaircissement sur Buononcini. Tento

posledni dil Vivévillova pojednani, ktery stihl za svého kratkého Zivota dokoncit, jiz opousti
formu dialogu. Ze skute¢nosti, ze Viévillova odpoveéd’ na Défense ma jen 34 stran, je zifejmé,
ze byl jiz pln¢ zaujat svymi dal$Simi pracemi. Vyjadiuje se v ni jen k podruznym tématim
sporu. Za hlavni ¢ast tretitho dilu Vivévillovy prace mizeme povazovat jeho pojednani o

cirkevni hudbé¢, v jehoz ramci srovnava také jeji praktiky v Italii a ve Francii.

Tato vyména nazori mezi knézem a tUfednikem, obéma hudebnimi amatéry
pochézejicimi z Normandie, nasla svoji odezvu jak v dobovém tisku, tak také v mnoha dalSich
pracech, vztahujicich se k tématu, které se ve Francii objevovaly béhem 18. stoleti. Tyto prace

zaroven odrazely vyvoj hudebniho vkusu a skladebného stylu.

V prvnich letech 18. stoleti se skladatelé ve Francii snaZili spojit pfednosti italského
kompozi¢niho stylu s francouzskou tradi€ni hudbou a vytvofit tak novy skladebny styl. Ve
velkém mnozstvi se tak rozmahaji italské hudebni formy jako sonéta a kanata. Skladatel¢ se
mnohdy snazili objasnit formu svych dé€l v jejich predmluvéach, velmi zajimavé v tomto

ohledu jsou zejména predmluvy ke knihdm francouzskych kantat. Skladatel¢ se v nich



vyjadfovali k miseni francouzského a italského stylu. Podobné se také vyjadiuje André
Campra v predmluvé ke knize francouzskych kantat, kdyz tvrdi, Ze se snazil co nejvice spojit
s ,,n&znosti francouzské hudby ohnivost hudby italské. .

Kromé ptredmluv k vydavanym dilim nachazime odraz tohoto dobového hudebniho
vkusu 1 v riznych pojednénich. Ta nepochazela vzdy z rukou profesionalnich hudebnikt, coz
je pravdépodobné i ptipad nasledujiciho textu.

Pojednani o italské a francouzské hudbe, tedy Dissertation sur la Musique Italienne &

Francoise bylo vydéano v listopadovém ¢isle casopisu Mercure Galant roku 1713. Jedna se o
jeden zhlavnich prament dokladajicich vyvoj dobového vkusu smérem k miseni
francouzského skladebného stylu s italskym, ktery Francii v této dobé zcela zaplavil. Autor
pojednani se skryval za inicialy M. de L. T.

Hned v ivodu se autor stavi do pozice neutrdlniho posuzovatele, ktery se nebude
vyjadifovat ve prospéch ani italské ani francouzské hudby. Za cil své prace povazuje
vykresleni obou hudebnych styll, tak jak na néj zaptisobily, poté co se s obéma prakticky
seznamil. Piedstavuje dva tdbory, které se v hudbé vyskytuji: Pfehnané obdivovatele italské
hudby, ktefi zcela zavrhuji hudbu francouzskou jakoZto fadni a bez vkusu, a obdivovatele
vérné vkusu své vlasti, ktefi nemohou bez pohorSeni strpét, aby se pohrdalo dobrym
francouzskym vkusem, a povazuji italskou hudbu za bizarni a rozmarnou. Autor pak uvadi
jeste treti skupinu lidi, kterd je rozumnéjSim sttedem a spravedlivé hodnoti francouzskou 1
italskou hudbu, obé v jejich specifi¢nosti.

Jako prvni vyjmenovava autor Dissertation prednosti, které nachéazi v italské hudbé.
Italskou hudbu povazuje za zdroj pouCeni pro hudbu francouzskou a tudiz za jejiho
pfedchidce. Na italské hudbé se mu libi jiskrnd Zivost zdvojenych imitaci, rozmanitost
melodii, rozlicnost toénin a téonorodii, které jsou velmi dobfe na sebe navazany. Déle také
kladn¢€ hodnoti vybranou a propracovanou harmonii italské hudby. Pokud se vSak italskym
hudebnikim pfizndva um a napaditost, ma se, jak tvrdi, pfiznat francouzské hudbé ptirozeny
vkus a jemné a vzneSené provedeni. Nasledné se pak vénuje nedostatkiim italské hudby.
Jsou to zejména piili§ Casté a nevhodné umisténé ozdoby, které rusi vyraz a jsou pfirovnatelné
ke gotické architektute, v niz pry pfes mnozstvi zdobeni neni zietelny hlavni tvar dila.

Italskd hudba se pak podle autora, stejné jako italsti herci, hodi spiSe pro veselé pisné

nez pro vazna témata, protoze tragické vzdy prevrati ve smésné. Francouzskd hudba naproti

> délicatesse de la musique frangoise la vivacité de la musique italienne.“ in: Campra, André, Cantates
francoises, Livre premier, C. Ballard, Paris, 1708, Avertissement.



tomu diky své vzneSenosti zpracovava hrdinské naméty s veétsi noblesou a vice se hodi
k patosu.

V protikladu k Raguenetovu ndzoru, ze italskd hudba dokonale imituje vyznam slov,
vyslovuje autor Dissertation nédzor, zZe je italskd hudba jednotvarna a Casto vystihuje néco
jiného nez text. Vasn¢ jako radost, hnév, bolest, $tastna laska, ¢i milencovy obavy nebo
touzeni, jsou vykresleny stejnymi prostiedky, jako ,,nikdy nekoncici gigue, jiskrna a sko¢na®.
Takova podivna melodie vétSinou zafind v hlase a pak je zopakovana ndstrojem, coZ se
odehrava nejen na vSech doskalnych tonech, ale také na nedoSkalnych. Italské skladby tak
meéni neustdle toninu, takze nakonec neni poznat, vjaké tonin€¢ byly. Toto nekonecné
opakovani tématu, prodlouzené jest¢ da capem, autor srovnava s neschopnosti ukoncit dilo.
Dobr¢ dilo totiz ztraci polovinu své hodnoty, pokud je pfilis rozvleklé.

Autor se také zminuje o italskych houslovych sonatach a jejich fugovanych imitacich
ve viech tonindch. Mezi mistry sonat uvadi Corelliho, Albinoniho a Mascittiho®. Odsuzuje
vSak jejich imitatory, jejichz dila vypadaji, jakoby nékdo ndhodné nastiikal kapky inkoustu na
notovy papir a pak jim piidé€lal nozicky a rozd¢lil je do takt. Co se tyce sonat pro sélovy hlas
a continuo, ma byt tento hlas hran jen jednémi houslemi, které¢ tak mohou zdobit dle libosti,
protoze kdyz d&la vice nastrojd riizné diminuce, je z toho zmatek’. Proto se sonaty nemaji hrat
ve velkém obsazeni.

Podrobnéji se autor vénuje italskému bassu continuu. To je podle n&j vzdy zdvojované
a variované, da se charakterizovat jako sled akordl a arpeggii, ktera jsou velmi slozité pro ty,
kdo se vnich nevyznaji. Takové continuo, kdyby se zjednodusSilo, se nijak nelisi od
francouzského. Italské continuo se pry hodi jen k ukazani hbitosti prstii doprovazec, a protoze
je prili§ zdobené, takZze se v ném pivodni téma zcela ztraci, naprosto pohlcuje dopovazeny
hlas, ktery by sdm mél piitahovat pozornost. Jako problematickou zmifiuje také provozovaci
praxi bassa continua, kdy se continuové nastroje (cembalo, viola da gamba a theorba) nikdy
nesejdou ve stejném zpiisobu variovani a zdobeni, coz vytvaii zvlastni kakofonii.

Na piikladu riiznosti chovéni, vkusu i zpévu riznych naroda se autor vyslovuje pro
zachovani francouzského zplisobu zpévu misto napodobovéni italskych zptsobii. Francouzska
hudba je totiz pfili§ spofadand a prostd a nesnese zadnou formu nasili. Je v protikladu

k ¢astym opakovanim a k dlouhym ligaturam, které strpi italska ¢i latinska hudba.

®V originale je pouzito jméno ,Miquels*, coZ Ize jasné vztahnout k Micheli Mascittimu.

" Toto svédectvi doklada, jak upozoriiuje James R. Anthony, dobovou provozovaci praxi, kdy se ziejmé solové
sonaty provozovaly v ramci vétSich ansambli. Viz Anthony, James R., French baroque music : from
Beaujoyeulx to Rameau. Opravené a rozsifené vydani Amadeus Press, Portland, 1997, s. 397.



Ve svém vyctu nedokonalosti italské hudby neopomiji autor Dissertation zminit, ze
italska hudba nudi damy. Jejich stanovisko pak pry rozhoduje o osudu skladeb a jim se tedy
museji zalibit, zejména pokud jde o hudbu, ktera se zda byt stvofena pro né.

Velmi zajimavy je také autoriiv nazor na miseni obou styli. Pfipousti, ze ncktefi
umni skladatelé¢ nalezli zptisob, jak spojit pfirozeny francouzsky vkus s tipytivym a
propracovanym vkusem italskym. D¢laji to v kantatach, které vSude koluji a které jsou
mistrovskymi dily svého druhu, jak s ohledem na hudbu, tak na slova. Vyslovuje tedy ptani,
at’ se spokoji s dokdzanim Italim, ze by Francouzi mohli dotahnout talent a schopnosti stejné
daleko jako oni, a to jak v kantatach, tak v sonatach. Piesto by vSak nemél byt zavrzen prosty
a ptirozeny francouzsky vkus, kdyz i Italové jej zacinaji napodobovat, aby se zdokonalili.
Nésledné vSak sviij soud ohledné kantit ponckud upravuje. Zaplava kantat pry zcela
prevazuje, kazdy hudebnik ma néjakou sonatu ¢i kantatu v kapse a touzi vydat vlastni sbirku a
predcit Italy. Ve svém pfani, aby se dobry vkus pod tou zaplavou kantat zcela nevytratil, se
autor odvolava na Lamberta®, Boésseta’ &i Le Camuse'® — co by tomu fekli, kdyby se vratili
na svét a vidéli francouzsky zpév tak znetvoreny? VEri, ze nejlepsi francouzsti skladatelé maji
ptilis dobry vkus, nezZ aby jej opustili, coZ je pry ziejmé z jejich vlastnich dél, v nichZ jsou ta
nejptivabnéjsi mista ve francouzském stylu, k némuz dokézali ptipojit to dobré z italského.

Stejné jako Viéville ¢i Raguenet, i pan de L. T. ve své praci neopomiji zminit
nedostizné uméni Lullyho. A na Sesti strandch li¢i vSechen jeho um ve vykreslovani riiznych
vasni a zejména jeho pfirozeny skladebny styl, ktery je pfistupny vSem posluchactm.
Vyzdvihuje pak hodnotu vrozeného talentu, ktery méli kromé Lullyho také naptiklad Tizian,
Lebrun, Corneille, Racine, ¢i Carissimi. Kromé talentu od pfirody musi pak mit dobry
skladatel 1 dostatecné znalosti jazyka a poesie, aby si mohl pfizptlisobit text.

Autor také Ctenafi pfedklada jakysi ndvod na dobrou kompozici. Nestaci pry umét
harmonii, tj. spravné pfipravovat a rozvadét disonance. Ty je nutné pouzivat jen tam, kde
podpofi text a neplytvat jimi, jak to dé€laji Italové. Pravidla harmonie také neuci, jak ud¢lat

peknou melodii a podtrhnout vyznam slov a vhodn€ umistit kadence, které jsou jako carky a

¥ Lambert, Michel (1610-1696), zp&vak, ugitel a skladatel. Ve své dobé se proslavil zejména jako autor airs
serieux, kterych slozil pres tii sta. Nékteré z nich opatfil zdobenymi repeticemi, tzv. doubles, které byly
povazovany za vrchol vokalni ornamentiky své doby. Obecné je pak znamy jako tchan Jeana-Baptisty Lullyho.
(1587-1643), puisobil ve sluzbach Ludvika XIII a proslavil se zejména jako autor airs de cour. Jeho syn Jean-
Baptiste (1614-1685) pievzal po otci post u kralovského dvora, spolu s Jeanem-Baptistou Lullym se pak délil o
misto ,,Surintendant de la musique*.

10Le Camus, Sébastien (1610-1677), hrac na violu a theorbu, skladatel. Zastaval post ,,maitre de la musique de la
reine Marie-Thérése®, znamy byl zejména pro své airs, které vychazely ve sbirkach Ballarda a také v Mercure
Galant. Jeho pisné€ se vyznacuji relativn€ nezavislym basem a volnosti melodického hlasu, coz nebylo v dané
dob¢ bézné.
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teCky v fe¢i. Dale se musi umét modulovat, jakmile slova méni charakter. Pro dobrou skladbu
tedy nestaci znat dokonale pravidla, je tieba mit néco navic. Za hlavni pravidla kompozice
pak povaZzuje posouzeni sluchem a vkus. Hudebnika pry d€la jen pfirozeny talent.

Jako dulezité kritérium pro hodnoceni skladeb uvadi autor Dissertation jejich
hratelnost. Cilem a odménou skladbdam pry ma byt, aby je lidé provozovali. Cim je tedy
skladba snadné&jsi k hrani, tim 1épe muze byt provedena. Stava se tak dostupnéjsi pro vice
,»ctihodnych lidi*, ktefi ji mohou hrat. Obtizna hudba vSak pry odstrasuje a znechucuje a hodi
se pouze pro profesionalni hudebniky.

Z nazort, které autor zprostiedkovava ohledné Lullyho dél, je ziejmé, Ze jiz byla ve
své dobé nemoderni a nudila publikum. To pry vyzaduje spiSe skladby ve vzdalenych
toninach, které se vSak velmi obtiZzné provozuji a to zejména na cembale. Kvilli pevnému
ladéni totiz cembalo nemtize vyskové odliSovat paltony s kiizky a bécky''.

V zavéru prace autor predstavuje treti skupinu lidi, kterd je rozumnéjsi a méné
trvdohlava nez dvé ptedchazejici. Jsou to lidé s vkusem, ktefi se nenechaji ovlivilovat ve
prospéch ani jednoho stylu, jsou skutecnymi milovniky hudby a vychutndvaji si tu ¢i onu
skladbu, pokud je dobréd a dobfe provedend. Nevadi jim paralelni oktavy ani dobfe ¢i Spatné
pripravené a rozvedené septimy ¢i nony. Neodsuzuji hudbu pro jeji pfiliSnou snadnost ¢i
obtiznost ani ji neoCernuji jako plagiat, pokud se v ni n¢jaké melodie podobaji. Tito lidé
spravedlivé posuzuji francouzskou a italskou hudbu co do jejiho charakteru a shoduji se na
tom, ze by se dal udélat dokonaly druh hudby, pokud by se spojila vynalézavost a
propracovanost italského vkusu s prirozenym a prostym vkusem francouzskym. Ital
v§ak ma i nadale zpivat italsky a Francouz zase francouzsky.

Toto hodnoceni skupiny ,,rozumnych lidi* jasné¢ doklad4d dobovy vyvoj vkusu a snahy
o propojeni obou stylii na ptidé francouzské hudby. Autor se timto zadvérem stavi sam do
pozice jednoho z ,,rozumnych®. Pfi blizsi analyze této skupiny lidi vSak nepuisobi tak zcela
neutralné. Nemaji jim vadit paralelni oktdvy ¢i nepfipravené disonance, coz je
charakteristickym znakem italské hudby této doby a objevuje se v riznych pramenech jako
hlavni argument proti ni. V tomto ohledu by tedy méli ,,rozumni* lidé byt ti, ktefi neodsuzuji
italskou hudbu. Dale jim nemd vadit pfiliSna snadnost ¢i obtiznost skladeb, zde je jasné
obtiznou hudbou minéna italskd, jak ji autor nékolikrat béhem prace hodnoti, za snadnou
hudbu pak povazuje hudbu francouzskou. Co se tyce plagiatorstvi, bylo obvykle pfisuzovano

italské hudbé. Musime zde vSak zminit i to, Ze pro odplirce francouzské hudby se naopak

" Tento vyrok se vztahuje k dobovym systémiim ladéni, které se ligily od moderniho temperovaného ladéni.
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francouzské melodie pfili§ podobaly a byly unylé, mnohdy nedokonale napodobujici Lullyho
dila. Nemtizeme autora vymezit jako spiSe proitalského ¢i profrancouzského, protoze
argumenty pro obé& strany jsou viceméné vyrovnané. V celku prace je pak mozné nalézt
celkové vice vyhrad proti hudbé italské, které vSak nestavi autora do role odptrce italské
hudby jako takové, ale spiSe do role kritika jeji provozovaci praxe. Ziejmé& z pohledu
neprofesionalniho hudebnika, ktery se italské hudbé snazil vénovat, si st€Zuje na jeji
obtiznost, zejména v bassu continuu. Autor byl tedy zjevné dobie seznamen s dobovou
italskou produkci a nestavél se piimo proti ni, idedl pro budoucnost vSak spatfoval ve spojeni
prednosti obou skladebnych styli. Pti tomto spojeni vSak cht¢l zachovat narodni jazykové
charakteristiky. Jako ptiklad takového spojeni tedy mizeme uvést formu francouzské
kantaty, kterd i pfes znacné ovlivnéni italskym skladebnym stylem zachovava text ve

francouzs§ting.

Zde predstavované spisy, vazici se k opernim sportim pocatku 18. stoleti ve Francii,
nam neukazuji jen vyvoj dobového hudebniho vkusu, ale jsou také cennym zdrojem informaci
o dobové provozovaci praxi. Ukazuji tak nejen rozdily v instrumentafi opernich orchestrd,
technice hry (zejména na housle), ale dokladaji také odliSnou scénografii ptredstaveni ¢i
pouzivani hlasovych poloh pro operni postavy. V neposledni fad¢ z nich pak miizeme Cerpat
informace o dobovych hudebnicich a jejich dilech a zejména diivodech obliby nékterych dél.
To vSe a jesté mnohem vice umoziuje udélat si co nejpiesnéjsi obrazek o dobové hudebni

kultufe a je proto dileZitym nastrojem muzikologické prace.
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