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Imitační koncepce hudby 
jako jedné z „krásných umění“ 
ve francouzské klasicistní estetice

Roman Dykast

The concept of imitative principle 
in music as one of the “Fine Arts” 
in French Classicist aesthetics

Abstract: Against the background 
of the development of French 
Classicist aesthetics, which has 
been based, since the mid-17th 
century, mainly on the Aristotelian 
and Horatian traditions, the paper 
focuses on the way in which music 
becomes also part of the contem-
porary debates about the principles 
of classical doctrine, after the first 
period poetics primarily devoted 
to poetry, drama and painting. For 
research, in terms of the chosen 
topic, two period writings were 
essential – Jean Baptiste Dubos: 
Réflexions critiques sur la poesie 
et sur la peinture (1719) and 
Charles Batteux: Les beaux-arts 
réduits à un même principe (1746). 
The study reveals how both authors 
attempted to clarify the sense of 
a musical artwork based on the 
basis of the principles of classicist 
aesthetics, which was primarily 
formed as a poetics, according to 

which the main task of the artist 
was in the idea prodesse aut 
delectare (to teach and delight), 
but also movere (to move); an idea 
that could be realized only by the 
principle of imitation. In the final 
part, the contribution shows that 
this tradition of French classical 
doctrines influenced both the 
main creators of the Encyclopedia 
project: d’Alembert and Diderot. 
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V průběhu druhé poloviny 17. století se ve Francii podle řeckých a římských antických 
vzorů, zejména Aristotela a Horatia1, utvářela klasicistní teorie umění jako doktrína poetiky 
(doctrine classique), v níž umění bylo chápáno jako znalost, která spočívá na pravidlech 
(règles). Proto bylo nutné vytvoření dobové poetiky, v níž by byl přesvědčivě zformulován 
soubor základních pravidel. Nejvlivnějším teoretickým spisem se v  tomto smyslu stala 
ve verších sepsaná poetika Nicolase Boileaua-Despréauxe (1636–1711) – Art poétique 
z  roku 1674. Stanovení přesných pravidel pro básnictví (ale současně i pro všechny 
žánry, v nichž se stává důležitým prostředkem, zejména v  tragédii) znamenalo potvrzení 
významné role rozumu a moudrosti2 při řízení umělcovy tvorby, ale současně i jeho povýšení 
do role posuzovatele výsledků umělcovy činnosti právě na základě zhodnocení naplnění 
stanovených pravidel.

Mezi tvůrci francouzských poetik a francouzskými filozofy 17. století panoval názorový 
rozpor v pojetí krásy. Filozofové zastávali názor, že krása je subjektivní záležitostí každého 
jednotlivého člověka a z tohoto důvodu natolik relativní, že ji nelze definovat, protože vzdoruje 
jakémukoli zobecnění. Autoři poetik se jí ovšem zabývali, protože vycházeli z přesvědčení, 
že možnost ustanovení pravidel svědčí o tom, že krása je objektivní a rozum se jí zabývat 
může. Francouzská klasicistní teorie umění tak vznikala mimo zájem filozofů a naopak byla 
podporována jako oficiální „politická“ potřeba státu, 3 o čemž svědčí například výrazný státní 
zásah kardinála Richelieua (1585–1642) nejenom v jeho iniciativě při založení Francouzské 
akademie (Académie française) v  roce 1735, ale zejména v  jeho osobní intervenci při 
ustanovení „akademické“ komise, která projednávala teoretický spor po uvedení Corneillova 
Cida v roce 1737. Také z tohoto důvodu do francouzské klasicistní doktríny patřilo důležité 
ustanovení, že umělec má být užitečný a prospěšný státu zejména tím, že svým dílem má 
lidem přinášet potěšení jako tzv. užitečný požitek (plaisir utile), a tím přispět k jejich štěstí 
a prostřednictvím „reprezentovaných“ ctností je vést k dobrým mravům.

Základní teze francouzské klasicistní teorie umění (poetiky) zněla: umělec musí pravdivě 
napodobovat (imiter) přírodu. V doktríně je tak příroda pro umění ustanovena jako vzor, 
model. Umělec si ovšem neměl všímat veškeré přírody, ale s pomocí teorie se měl naučit 
vybírat, co je z ní pro umění vhodné. Právě toto „umění“ výběru bylo klíčové. Kdo chtěl být 
pokládán za umělce, který dokáže přírodu pravdivě napodobovat, musel se naučit rozlišovat, 
co je v ní podstatné (esenciální) a co nahodilé, libovolné (arbitrární), přičemž samotný 
umělecký zájem měl směřovat pouze k podstatě přírody. A nejpodstatnějším z přírody byl 

1  Z Aristotela (384–322 př. n. l.) zejména Poetika a Rétorika a z Horatia (65–8 př. n. l.) Poetika neboli 
o umění básnickém (De arte poetica).
2  Horatius nadhled a životní moudrost vyzdvihuje jako zdroj a základ psaní, jako princip i míru správného 
uměleckého tvoření („Scribendi recte sapere est et principium et fons“, verš 309).
3  Umění v klasicistní doktríně nabylo také významnou výchovnou a morální funkci přijetím Horatiova 
požadavku (ve verši 333) prodesse aut delectare (poučovat a potěšit), který byl variantou antických 
rétorických zásad docere, movere a delectare (poučovat, pohnout a potěšit).
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zejména člověk, příroda jako život. Klasicistní doktrína tak umělce v první řadě poučovala, 
že má napodobovat člověka ve smyslu jeho různých charakteristických rysů (caractères), 
vždy ovšem s pomocí další důležité zásady: přiměřenosti (bienséance).4 Charakteristický rys 
člověka měl být napodobován tak, aby s pomocí přiměřenosti v uměleckém díle vyjadřoval 
přirozenost (naturel).5 Jinak řečeno, aby toto dílo vyjadřovalo přirozenost života.

Vedle poetiky jako teorie žánrů umění, které byly založeny na používání slov (zejména 
básnické žánry a částečně divadelní tragédie), se od poloviny 17. století začala výrazně 
rozvíjet také teorie malířství,6 která požadavek na napodobování charakteristických rysů 
člověka doplnila o  termín exprese (expression).7 Charles Le Brun8 expresi pojímal šířeji 
jako charakteristický rys každé věci (caractère de chaque chose). To znamenalo, že malíř 
má na obraze zachytit výraznost jakékoli věci. Teprve na druhém místě expresi chápal také 
jako výraz duše a  jejích vášní, který lze spoutat do jednoznačného vzoru, podle kterého 
se malíři budou učit různé exprese vášní zobrazovat (représenter):9

„Především je nezbytné vědět, v čem [exprese] spočívá. Podle mého názoru je exprese nenucenou 
a přirozenou podobností věcí, které se zobrazují (représenter); je nezbytná a vstupuje do všech 

4  Termín bienséance odpovídá latinskému termínu decorum, který Horatius používal ve smyslu hledání 
vhodných a přiměřených prostředků k námětu. V této souvislosti například zdůrazňuje, že řeč herce nesmí být 
v příkrém rozporu s rolí, jinak by se divák nemohl identifikovat se zobrazovaným charakterem (Horatius, verše 
112–113).
5  Přirozenost (naturel) patří k jednomu ze základních principů francouzské klasicistní estetiky a měla být 
v uměleckém díle vyjadřována přizpůsobením ideálnímu „přírodnímu“ modelu (myšlena v první řadě příroda 
člověka). Definování tohoto modelu náleželo k hlavním tématům proslulých estetických sporů (querelle) 
v druhé polovině 17. století (viz Fumaroli, 2001).
6  Významnou zásluhu na rozvoji teorie malířství a sochařství ve Francii mělo založení Akademie malířství 
a sochařství (Académie royale de peinture et de sculpture) v roce 1648, které vyvázalo umělce z jejich 
dosavadní závislosti na cechovním zřízení. Hlavní teoretická aktivita této „Akademie“ začala ovšem až 
od roku 1661, kdy se jejím „ochráncem“ stal Jean-Baptiste Colbert (1619–1683 – ministr financí za vlády 
Ludvíka XIV.) a ředitelem malíř Charles Le Brun. Colbert zastupoval jednoznačný „státní“ zájem na vytvoření 
jednotného „královského“ stylu další etapy výtvarné podoby paláců a jejich vnitřní výtvarné výzdoby, a proto 
požadoval naformulování jeho jasných pravidel. Právě Colbert navrhl v roce 1667, aby se v rámci „Akademie“ 
konaly pravidelné přednášky (tzv. conférences), na nichž se postupně kodifikovala klasicistní doktrína 
malířství.
7  Termínu exprese odpovídá český ekvivalent výraz. Protože exprese je v této studii klíčovým termínem, budu 
ho v následujícím textu jednotně používat v této variantě, nikoli v českém ekvivalentu výraz. Nicméně pokud 
je ve francouzských pramenech exprese používána jako sloveso exprimer, budeme z hlediska jazykového úzu 
nuceni používat výraz vyjadřovat.
8  Charles Le Brun (1619–1690) patřil k hlavním iniciátorům založení Akademie malířství a sochařství. 
Od roku 1661 se stal jejím ředitelem a jako dvorní malíř Ludvíka XIV. se mimo jiné podílel na výtvarné 
výzdobě královského paláce ve Versailles. V rámci již zmíněných pravidelných přednášek (conférences) se 
vyjadřoval k různým dobovým teoretickým sporům, z nichž nejznámější je jeho pojetí zobrazování exprese 
afektů.
9  K širšímu zasazení Le Brunova pojetí exprese do dobového kontextu estetických sporů (tzv. querelle) srov. 
Ježková, 2012 a Fumaroli, 2001.
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složek malířství, a obraz bez exprese nemůže být dokonalý; právě ona totiž vyznačuje skutečné 
charakteristické rysy každé věci; s její pomocí rozlišujeme povahu těles; jejím přičiněním se zdá, 
že se postavy pohybují a všechny fikce vypadají pravdivě. /…/ Exprese je současně tou složkou 
obrazu, která vyznačuje pohyby duše a zviditelňuje účiny vášní.“ (Le Brun, 1698, s. 2–3)10

Le Brunovo pojetí exprese jako předváděného učebnicového vzoru silně kritizoval 
Roger de Piles (1635–1709), který naopak napodobování přírody pojímal jako samotné 
studium přírody, v případě afektů pouze podle živého modelu. Takové studium podle de 
Pilese nabízí prakticky nekonečné podoby exprese vášní ve srovnání s  tím, co se malíř 
může naučit pouhým kopírováním Le Brunových modelů z  jeho přednáškové příručky. 
Ve svém důležitém pozdním spisu Cours de peinture par principe (1708), který vyšel 
těsně před jeho smrtí, zařadil de Piles expresi mezi čtyři hlavní složky (balance) malířství 
(vedle kompozice, composition, kresby, dessein, a barvy, coloris), přičemž exprese zde 
již neoznačuje výrazné, charakteristické vlastnosti objektu, které lze spoutat do modelu 
jako u Le Bruna, ale je definována jako projevení se exprese subjektu v objektu: „Slovem 
exprese nemyslím charakteristický rys každého předmětu, ale myšlenku lidského srdce.“ 
(Piles, 1708, kap. „La balance des peintres“, s. 491)11

De Piles v roce 1708 odmítl Le Brunovo napodobování vizuálního modelu vášní a vy-
zval ke skutečnému pozorování afektů, čímž narušil dosavadní budování klasicistní teorie 
malířství, která expresi svazovala s pravidly.

Hudba se stala významnější součástí úvah o podstatě krásy právě v okamžiku, kdy bylo 
budování klasicistní doktríny narušeno zpochybňováním vytvořených pravidel, to znamená 
objektivního základu krásy. Na začátku 18. století tak bylo pro autory poetik nutností 
hledat kompromisní řešení. V této situaci, kdy bylo nutné obhájit objektivnost krásy, jíž byla 
podmíněna její pravidla, zahrnul hudbu do svých kritických úvah o poezii a malířství Jean 
Baptiste Dubos (1670–1742) ve svém dvousvazkovém spisu Réflexions critiques sur la 
poesie et sur la peinture (Kritické úvahy o poezii a malířství), který byl vydán v roce 1719.

Sledujme nyní, zda Dubosovo rozhodnutí přibrat do svých kritických úvah také hudbu 
bylo motivováno přesvědčením, že hudba může poskytnout návrat k nevyvratitelnému 
objektivnímu stanovení kritérií krásy. Především se musíme ptát, jak Dubos naložil s první 
zásadou klasicistní doktríny: umění musí napodobovat. Princip napodobování zachoval, 
ale jeho cíl oproti dosavadní tradici zcela změnil, protože za jeho základní účel považuje 

10  „Il est donc necessaire avant toutes choses de savoir en quoi elle consiste. L’expression, à mon avis, est 
une naïve et naturelle ressemblence des choses que l’on a à representer: Elle est necessaire et entre dans 
toutes les parties de la peinture, et un tableau ne sauroit être parfait sans expression; c’est elle qui marque 
les veritables caractères de chaque chose; c’est par elle que l’on distingue la nature des corpes; que des 
figures semblent avoir du mouvement, et tout ce qui est feint paroî être vrai. /…/ L’Expression est aussi une 
partie qui marque les mouvemens de l’âme, ce qui rend visible les effets de la passion.“
11  „Ce que j’entens par le mot d’expression, n’est pas le caractère de chaque objet, mais la pensée du coeur 
humain.“
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poskytnutí požitku, který je tím větší, čím více jsou uspokojovány potřeby člověka. Právě 
v této vyvažující se míře potřeb a požitků spočívá Dubosova inovace dosavadní klasicistní 
doktríny: čím větší má člověk potřebu, tím větší má požitek při jejím naplnění. Dubos dospěl 
k závěru, že k největším potřebám člověka patří neustálé zaměstnávání ducha, intelektu 
(esprit), protože jinak se člověk začíná nudit. Člověka tato snaha vyhnout se nudě vede 
k nejrůznějším aktivitám, jež ho mohou přivádět i do nejrůznějších obtíží a nebezpečí, kterým 
se ovšem zároveň chce vyhnout. A právě umění může sloužit k  tomu, aby člověk svojí 
aktivitou zaměstnal svého ducha, intelekt, ale současně to udělal způsobem, který je pro 
něj bezpečný a neuškodí mu. Tímto bezpečným způsobem je napodobování, protože pouze 
napodobování skutečnosti člověku nemůže způsobit taková nebezpečí jako skutečnost 
samotná. Podle Dubose tohoto cíle dosáhly nejenom poezie a malířství, ale také hudba. 
Žádnému dalšímu umění nepřiznává tuto schopnost napodobovat tak, aby byl člověk zaujat 
a potěšen do takové míry, že se v jeho duchu neprojeví nuda. 

Jak vysvětluje u hudby její možnosti tak výrazného uplatnění nápodoby? Především si 
vypomáhá komparacemi mezi malířstvím a hudbou:

„Tak jako malíř napodobuje linie a barvy přírody, stejně i hudebník napodobuje tóny, přízvuky 
(akcenty), vzdechy (pomlky), intonace (změny tónu hlasu), zkrátka všechny zvuky, s jejichž pomocí 
samotná příroda vyjadřuje své city a své vášně. Jak jsme již uvedli, všechny tyto zvuky mají 
zázračnou sílu nás pohnout, protože jsou to znaky vášní, které byly ustanoveny přírodou, od níž 
přijaly svou energii, kdežto artikulovaná (vyslovováním členěná) slova jsou pouze arbitrárními 
znaky vášní. Artikulovaná slova odvozují svůj význam a svou platnost pouze z lidského ustanovení, 
a lze se je tak naučit jenom v určité zemi.

Hudba, aby mohla imitovat tím, že přírodní zvuky učiní mnohem schopnějšími potěšit a po-
hnout, je převedla do  této kontinuální melodie, kterou označujeme jako téma (subjekt). Toto 
umění nalezlo ještě dva prostředky, jimiž se tato melodie stává ještě schopnější nás potěšit 
a pohnout. Prvním z nich je harmonie, druhým rytmus. Akordy, v nichž spočívá harmonie, mají 
pro ucho značný půvab. A střetávání různých hlasů v hudební kompozici, které tyto akordy utváří, 
také přispívá k expresi zvuku, který má hudebník v úmyslu napodobovat. Kontinuální bas a další 
hlasy napomáhají melodii mnohem dokonaleji vyjádřit téma (subjekt) imitace.“ (Dubos, 1719, 
kap. 45, s. 634–635)12

12  „Ainsi que le peintre imite les traits et les couleurs de la nature, de même le musicien imite les tons, les 
accens, les soupirs, les infléxions de voix, enfin tous ces sons, à l’aide desquels la nature même exprime 
ses sentimens et ses passions. Tous ces sons, comme nous l’avons déja exposé, ont une force merveilleuse 
pour nous émouvoir, parce qu’ils sont les signes des passions, instituez par la nature dont ils ont reçû leur 
énergie, au lieu que les mots articulez ne sont que des signes arbitraires des passions. Les mots articulez ne 
tirent leur signification et leur valeur que de l’institution des hommes qui n’ont pû leur donner cours que dans 
un certain pays.

La musique, afin de rendre l’imitation qu’elle fait des sons naturels plus capable de plaire et de toucher, 
l’a réduite dans ce chant continu qu’on appelle le sujet. Cet art a trouvé encore deux moïens de rendre 
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Dubos odlišuje přirozené znaky (signes) vášní jako výtvor samotné přírody od artiku-
lovaných (vyslovováním členěných) slov, které pokládá za arbitrární znaky vášní.13 Toto 
odlišení znaku je pro pochopení Dubosovy estetiky zásadní, protože umění podle něj musí 
být založeno na pohybu, kterým působí na city. V  tom také spočívá Dubosova definice 
krásy: nutí intelekt (esprit) člověka, aby byl v neustálém pohybu, a tím ho zbavuje nudy.

Podstatu umění tak definuje podstatou lidské povahy, která potřebuje být v neustálém 
pohybu a  reaguje na pohnutlivé napodobování lidské přirozenosti (vášní) jako součásti 
přírody. Proto striktně odlišuje přirozené znaky vášní od arbitrárních. V hudbě jsou podle 
Dubose přirozené znaky vášní nejlépe vyjádřeny subjektem (sujet) melodie.

Dubos v citovaném úryvku sice tvrdí, že melodie nás současně dokáže potěšit (plaire) 
a pohnout (émouvoir), ale tyto dvě síly (force), potěšit a pohnout, od sebe striktně odděluje. 
Působení (effet) smyslovými kvalitami melodie a technickou dokonalostí jejího provedení 
člověka potěší, zatímco pohnutí je záležitostí její imitativní síly, kdy cítíme, že naše „srdce“ 
(neboli naše citovost) reaguje na krásný hudební pohyb. A v hudbě je podle Dubose 
přírodě blízký – ve smyslu napodobování přirozeného znaku, nikoli arbitrárního – melodický 
pohyb. Dubos říká jednoznačně: umění nás nepohne, pokud nenapodobuje. Melodie tak 
obsahuje dvě síly: jedna dokáže člověka potěšit, druhá pohnout – „Hudební kompozici, 
jíž se skladateli nepodařilo nás jeho uměním pohnout, bych rád přirovnal k obrazům, které 
jsou pouze správně kolorované, nebo k básním, které jsou pouze správně zveršované.“ 
(Dubos, 1719, kap. 45, s. 657–658)14

Dubosův zásadní přínos pro dobovou estetickou rozpravu spočíval zejména v tom, že 
od sebe oddělil potěšení a pohnutí.15 Rozpojil to, co dosud bylo chápáno jako vzájemně 
propojený celek, jímž se oba pojmy vysvětlovaly. Dubos tak nově stanovil jasnou a sro-
zumitelnou definici citu (sentiment): citově reagujeme pouze na napodobování. Intenzita 
citu je ovšem nejenom úměrná tomu, nakolik se umělci v  jeho díle podařilo přiblížit se 
nápodobou přírodě, ale také odpovídá tomu, co na sebe z uměleckého díla nechá působit 
divák, posluchač.

ce chant plus capable de nous plaire et de nous émouvoir. L’un est l’harmonie, et l’autre est le rithme. Les 
accords dans lesquels l’harmonie consiste, ont un grand charme pour l’oreille, et le concours des differentes 
parties d’une composition musicale qui font ces accords, contribuë encore à l’expression du bruit que le 
musicien prétend imiter. La basse continuë et les autres parties aident beaucoup le chant à exprimer plus 
parfaitement le sujet de l’imitation.“
13  Tímto rozlišením znaků potvrzuje východiska doktríny klasicistní poetiky: umělec má napodobovat pouze to, 
co je v přírodě podstatné, nikoli to, co je nahodilé, arbitrární.
14  „Je placerois volontiers la musique où le compositeur n’a point sçû faire servir son art à nous émouvoir, au 
rang des tableaux qui ne sont que bien coloriez, et des poëmes qui ne sont que bien versifiez.“
15  Analýzou celkového dobového kontextu, ve kterém Dubos od sebe odděluje potěšení a pohnutí, se zabývá 
Annie Becqová v knize Genèse de l’esthétique française moderne 1680–1814 (srov. Becq, 1994, zejm. 
s. 244–248).
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„Jako jsou někteří lidé více pohnuti barvou obrazů než expresí vášní, jsou titíž lidé v hudbě citliví 
(vnímaví) jen k ozdobě melodie nebo k bohatství harmonie a nevěnují dostatečnou pozornost 
tomu, jak tato melodie správně napodobuje zvuk, který má napodobovat, nebo se hodí ke smyslu 
slov, jimž se přizpůsobuje.“ (Dubos, 1719, s. 656–657)16

V roce 1746 vyšel v Paříži spis Les beaux-arts réduits à un même principe (Krásná 
umění převedená na jednotný princip),17 ve kterém jeho autor, Charles Batteux (1713–1780), 
v  té době učitel rétoriky na pařížské Collègue royal de Navarre, vyčlenil z dosavadního 
velkého souboru umění (arts) tzv. krásná umění (beaux-arts).

Batteuxova koncepce „krásných umění převedených na jednotný princip napodobování“ 
je založena na návratu k antické tradici, v níž byla kategorie mimesis také používána 
jako společný sjednocující principu některých umění (viz zejména Aristotelova Poetika). 
Na tomto základě Batteux z dosavadního celku tzv. svobodných umění vyvedl ta umění, 
jejichž podstata podle jeho názoru spočívala v napodobování (imitation). Do souboru 
krásných umění (beaux-arts) zařadil poezii, malířství, sochařství, architekturu, hudbu 
a tanec. Základní problém principu napodobování jako základu krásných umění spočíval 
v dodatku: nemělo jít o „imitaci nějaké přírody“, ale o redukované „napodobování krásné 
přírody“, tedy přírody, která byla podrobena výběru a idealizaci.

Napodobování přírody v krásných uměních tedy nemělo znamenat doslovné kopírování, 
ale spíše zpodobení idealizované přírody – belle nature. Co z přírody ovšem podle Batteuxe 
mohla napodobovat hudba? Hudbou se (společně s  tancem) zabývá až v posledním, 
třetím oddílu svého spisu. Jeho rozprava o hudbě se ovšem vždy důsledně neodvolává 
na imitativní princip. Protože se mu u hudby nedaří pomocí principu napodobování vysvětlit 
povahu hudebního zážitku, velmi často se odvolává na expresi hudby. Tím ovšem do svého 
výkladu vnáší terminologický zmatek, protože jeho pojetí exprese osciluje mezi zobrazením 
(représentation) a často také jako ekvivalentem principu napodobování.18

Batteux princip napodobování v hudbě spojuje především s melodií a její schopností 
napodobovat a současně zobrazovat city. Podstata problému spočívá v tom, že Batteux tím 
nemyslí, že by hudba napodobovala skutečné city, ale naopak zdůrazňuje jejich imaginární 
a fiktivní charakter, který hudba spíše dokáže vyjádřit (exprimer) než napodobovat, protože 
v podstatě není co napodobovat. Z tohoto důvodu tvrdí, že je v případě hudby lepší mluvit 
o expresi než o napodobování, protože se v ní nenapodobuje žádný skutečný model citů, 
ale spíše naopak, city jsou v hudební kompozici uměle vytvářeny. Současně zdůrazňuje, 

16  „Comme il est des personnes qui sont plus touchées du coloris des tableaux que de l’expression des 
passions, il est de même des personnes qui dans la musique ne sont sensibles qu’à l’agrément du chant ou 
bien à la richesse de l’harmonie, et qui ne sont point assez d’attention si ce chant imite bien le bruit qu’il doit 
imiter, ou s’il est convenable au sens des paroles ausquelles il est adapté.“
17  Charles Batteux. Les beaux-arts réduits à un même principe. Paris: Durand, 1746.
18  Exprese jako zobrazení (représentation) citu se Batteuxovou zásluhou stala klíčovým pojmem pro další 
vývoj hudebně-estetických rozprav v průběhu celé druhé poloviny 18. století.
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že takto je to správně, protože krásné umění má být vytvořeno tak, aby svojí iluzí klamalo: 
hudba svým účinem vytváří iluzi citu.

Hudba pro Batteuxe z hlediska imitačního principu reprezentace světa představovala 
největší problém. Opatrně dokonce přiznává, že hudbu je obtížné vystavět jako imitativní 
umění, protože je utvořena pouze z tónů a k ničemu ve světě ve skutečnosti neodkazuje. 
Přirovnává ji k situaci malíře, který by na plátno nanášel linie a barvy, aniž by tyto prostředky 
utvářely nějakou podobnost s jakýmkoli známým objektem. Podle Batteuxe by takový malíř 
nesplnil svůj úkol z hlediska malířství jako krásného umění, protože linie a barvy vždy 
musí „reprezentovat“ něco z reality světa. Z tohoto důvodu odmítá některé druhy (žánry) 
hudby zařadit do krásných umění, protože také hudba musí být imitativní jako zobrazení 
(représentation). Jde mu zejména o  instrumentální hudbu, u které není zcela jasné, jak 
by měla napodobovat „krásnou přírodu“. Edward Lippman se domnívá, že Batteux stál 
v případě hudby před natolik obtížným úkolem, že ho víceméně nedokázal uspokojivě 
vyřešit. Projevuje se to zejména tím, že hlavní pojmy, napodobování a exprese, velmi často 
používá dvojznačně. Jako příklad tohoto nejednoznačného používání obou pojmů uvádí 
Batteuxovo občasné využívání melodie jako příkladu, kdy hudba může vyjádřit určité vášně 
(například lásku, radost nebo smutek), nicméně současně může vyjádřit řadu dalších, které 
nelze převést do slovního označení.19

Uvedené nejednoznačné a často matoucí oscilování mezi napodobováním a expresí 
přivádí Batteuxovo řešení imitativního principu u hudby do rozporuplných tvrzení. Na jedné 
straně, s odvoláním na Aristotelovu autoritu, tvrdí, že hudba jako umění by zejména měla 
napodobovat základní vášně (lásku, hněv, žal, smutek atd.) v  jakési jejich idealizované 
podobě, přičemž úkolem hudebních skladatelů by mělo být kodifikování zejména me-
lodických, ale také harmonických postupů nebo určitých rytmických schémat po vzoru 
antické metriky, které by se měly stát oněmi hudebními prostředky napodobování vášní, 
ale současně na druhé straně poukazuje na to, že takový způsob napodobování dobová 
francouzská hudba nepoužívá, tudíž jasné definování vášně je většinou spojeno až se 
smyslem zhudebňovaného textu.

Batteux ovšem nemohl hudbu ze systému krásných umění vyřadit, a proto musel najít 
model principu napodobování, který by se dal aplikovat také na hudbu. Jako znalec a učitel 
rétoriky si ho vypůjčil z  teorie řečníkova přednesu (elocutio) projevu (discours). Jeho 
argument je založený na analogii: tóny v hudbě mají mít stejný význam jako slova v poezii, 
a stejně tak i exprese hudby obsahuje stejné přirozené kvality jako řečníkův přednes. Sou-
časně je jako ideální pro napodobování prohlášena melodie, protože může být pochopena 
kýmkoli. Batteux ovšem rozlišuje prostou melodii (chant simple) a harmonickou melodii 
(chant harmonique). Harmonickou melodií má ovšem na mysli harmonické postupy, tedy 

19  Edward Lippman. A history of Western musical aethetics. Lincoln: University of Nebraska Press, 1992, 
s. 88–89.
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samotnou hudební harmonii v tom smyslu, jak ji v té době reprezentovala teorie harmonie 
J. Ph. Rameaua, která ovšem, podle Batteuxe, vyžaduje erudovaného posluchače, a proto 
ji srovnává s  typem řečníkova projevu,20který by byl určený pouze pro učence, zatímco 
ostatním lidem by zůstal nesrozumitelný.

„(…) obě [melodie] musí mít smysl, význam: s tím rozdílem, že prostá melodie se podobá projevu, 
který je adresován lidu, a tudíž se u ní k jejímu pochopení nepředpokládá nutnost analýzy. Ale 
harmonická melodie vyžaduje určitou hudební erudici neboli instruovaný a vycvičený sluch. 
Prakticky se podobá projevu, který by byl vytvořen pro učence, tudíž u svých posluchačů 
předpokládá určité nabyté znalosti, bez nichž by hodnotu tohoto druhu melodie nebyli schopni 
posoudit.“ (Batteux, 1746, s. 265–266, pozn. a)21

Jedním ze základních předpokladů hudby z hlediska její schopnosti být imitativní je 
ovšem její schopnost mít charakteristické rysy (caractères), jaké obsahuje řečnický projev 
(discours): „Nejhorší z veškeré hudby je ta, která nemá charakteristický rys. Neexistuje zvuk 
v umění, který by neměl v přírodě nějaký svůj model.“ (Batteux, 1746, s. 265)22

Batteux uvažuje o charakteristickém rysu v hudbě z hlediska způsobu, jakým je tento 
termín v jeho době používán v teorii dramatu, kde souvisí s kvalitou artikulovaného (vyslo-
vováním členěného) jazyka.

Druhým předpokladem imitativní schopnosti hudby je odkazování na nějakou vnější 
realitu na způsob obrazu (tableau). Co ovšem Batteux myslí tímto obrazem? V podstatě 
v  této souvislosti mluví o dvou druzích obrazů, které analogicky objasňují dva rozdílné 
druhy hudby. První druh hudby odpovídá krajinomalbě, protože používá pouze takové tóny, 
které nemají žádnou spojitost s lidskými vášněmi (passion). Druhý druh hudby vyjadřuje 
(exprimer) oduševnělé tóny, které patří k citům (sentiment), a právě tento druh hudby má 
charakteristický rys, protože je obrazem (tableau) osobnosti. Z  toho vyplývá závěr, že 
hudbu „musíme posuzovat jako obraz osobnosti“, jejíž charakteristický rys dokáže vyjádřit. 
Pokud určitý druh hudby nepoužívá ony „oduševnělé“ tóny, potom nepatří do krásných 
umění – zejména se tím myslí instrumentální hudba.

20  V kapitole Veškerá hudba a veškerý tanec musí mít význam, smysl (Toute musique et toute danse doit 
avoir une signification, un sens) (Batteux, 1746, s. 260–269).
21  „(…) Ils doivent avoir l’un et l’autre un sens, une signification: avec cette différence cependant, que le 
chant simple est comme un discours adressé au peuple, et qui ne suppose point d’étude pour être compris; 
au lieu que le chant harmonique demande une sorte d’érudition musicale, des oreilles instruites et exercées. 
C’est presque un discours fait pour des savants; il suppose dans ses auditeurs certaines connaissances 
acquises, sans lesquelles il ne seraient point en état de juger de son mérite.“
22  „La plus mauvaise de toutes les musiques est celle qui n’a point de caractère. Il n’y a pas un son de l’art 
qui n’ait son modèle dans la nature.“
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Hudba v Batteuxově koncepci patří do krásných umění pouze v takovém případě, když 
naplňuje jeden ze dvou předpokladů jejích imitativních „zobrazovacích“ schopností. Buď je 
obrazem charakteristického rysu stejným způsobem, jaký používá řečník ve svém projevu, 
(„Musíme hudbu posuzovat jako obraz.“ Batteux, 1746, s. 26323) nebo skladatel používá 
tzv. „oduševnělé“ tóny, které jsou schopny vyjádřit (exprimer) city.

Krásná umění sjednocená principem napodobování mají pro Batteuxe společné 
také to, že přenášejí ideu prostřednictvím exprese. Tóny v hudbě, slova v poezii neboli 
rozdílný materiál jednotlivých umění je chápán jako exprese v tom smyslu, že slouží jako 
znaky (signes), jimiž se nějaká idea pouze „přenáší“. Batteux jednoznačně chápe expresi 
jako znak, pouhý prostředek pro přenesení ideje, aniž by bylo důležité, zda je tento znak 
přirozený, nebo umělý.

„Exprese nejsou obecně samy o sobě ani přirozené, ani umělé: jsou to pouze znaky. Ať už je 
používá umění nebo příroda, ať jsou svázány s realitou nebo fikcí, s pravdou nebo lží, mění kvalitu, 
aniž by měnily povahu či stav. Slova jsou stejná jak v běžné konverzaci, tak v poezii; linie a barvy 
jak v přírodních objektech, tak na obrazech; a tudíž tóny a gesta musí být stejné jak v reálných, 
tak fabulovaných vášních. Umění netvoří exprese, ale ani je neničí: pouze je usměrňuje, zesiluje 
a uhlazuje.“ (Batteux, 1746, s. 261)24

Z této citace je zřejmé, že Batteux hledá, co mají krásná umění společného v principu 
napodobování, jestliže je jejich materiál (neboli prostředky, jimiž se vyjadřují) natolik rozdílný. 
Batteuxova nalezená odpověď na  takto položenou otázku je jednoznačná: pro všechna 
umění je společný jejich subjekt (sujet), to znamená obsah neboli téma. Z hlediska antické 
tradice dokonalý model pro ztvárnění obsahu představuje rétorika (a opět připomeňme, 
že Batteux byl znalcem i učitelem řečnictví). Dokonalý soulad (harmonii) mezi sujetem 
a prostředky jeho vyjádření zajišťuje dodržení žánru, to znamená použití adekvátního stylu. 
Dodržení správné harmonie mezi reprezentovaným sujetem a stylem zakládá správně 
zvolený žánr, který má zajistit, aby dílo působilo přirozeně a přiměřeně, byla v něm co 
nejvíce zastoupena jednota a rozmanitost (rovněž důležité estetické kategorie francouzské 
klasicistní estetiky). Violaine Angerová upozorňuje na  to, že pro Batteuxe individualita 
jakéhokoli uměleckého díla byla dána mírou souladu mezi sujetem a vhodně a přiměřeně 

23  „On doit juger d’une musique, comme d’un tableau.“
24  „Les expressions, en général, ne sont d’elles-mêmes ni naturelles, ni artificelles: elles ne sont que des 
signes. Que l’art les emploie, ou la nature, qu’elles soient liées à la réalité, ou à la fiction, à la vérité ou au 
mensonge, elles changeant de qualité, mais sans changer de nature ni d’état. Les mots sont les mêmes dans 
la conversation et dans la poésie; les traits et les couleurs dans les objets natureles at dans les tableaux; 
et par conséquent, les tons et les gestes doivent être les mêmes dans les passions, soit réelles, soit 
fabuleuses. L’art ne crée les expressions, ni ne les détruit: il les règle seulement, les fortifie, les polit.“
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zvolenými prostředky jeho vyjádření, přičemž finální ozdobování díla patřilo z hlediska 
sujetu až k sekundárnímu, méně podstatnému uměleckému úkolu.25

Dobový význam Batteuxova spisu spočívá také v tom, že odpovídá na otázku, k čemu 
vlastně jsou ona krásná umění. Podává jednoznačnou odpověď: slouží pro vytvoření 
pocitu hlubokého potěšení (plaisir), které člověk může zažívat pouze při působení výtvorů 
krásných umění, protože jenom zde se může setkat s přiměřeností mezi sujetem a jeho 
účinem (effet). Toto potěšení tudíž souvisí s úspěšným a přiměřeným napodobováním 
přírody, krásné přírody. Batteux jako znalec rétoriky přenáší svůj výzkum persuázních 
účinů na všechna vyčleněná „imitační“ umění: zajímá ho, jakými prostředky tato umění 
mohou strhnout svoje publikum. Na základě rétorického modelu zkoumá, jak reprezentace 
sujetu obecně prostřednictvím napodobování působí na toho, kdo ji přijímá a je jí pohnut 
(émouvoir). A ukazuje smysl tohoto pohnutí: v každém člověku schopném reagovat na tento 
způsob napodobování je utvářena jeho vnitřní mravní přirozenost.

Samotný umělec jako tvůrce používající napodobování se stává mistrem svého umění, 
čím více bude schopen objevovat stále nové způsoby, jak prostřednictvím uměleckého 
zobrazování (représentation) prezentovat publiku sujet, téma svých děl. Protože hudba 
Batteuxovi způsobuje problémy s určením toho, co je reprezentováno, přiklání se k tomu, 
že v některých krásných uměních nemusí být vyjadřovaná idea zcela jasná v tom smyslu, 
že ji nemůžeme vyjádřit slovy: „Postačuje, že ji pociťujeme, není nezbytné ji pojmenovat.“ 
(Batteux, 1746, s. 268)26

Batteuxův spis je důležitý také z  toho důvodu, že velmi výrazně ovlivnil přípravu pa-
ralelně vznikajícího projektu Encyklopedie, přičemž právě d’Alembertova (1717–1783) 
Předmluva k Encyklopedii (1751) je svou snahou o přesné vymezení mnoha klíčových 
pojmů (napodobování, imitation, vkus, goût, krásná příroda, belle nature, krása, beauté, 
pocit, sentiment, potěšení, plaisir, výraz, expression, genialita, génie) potvrzením směřování 
francouzské estetiky poloviny 18. století k senzualisticko-afektivnímu pojetí, které následně 
sugestivně zužitkoval Jean-Jacques Rousseau (1712–1778) ve svém nekompromisním 
odpoutání hudebního napodobování od věcí, případně dějů, a přikloněním svého pojetí 
hudebního napodobování výhradně k emocím, které byly v duši autora vyvolány věcmi 
a ději a následně jejich hudební kompozicí vzbuzeny i v posluchači.27

D’Alembert ve svém iniciačním vstupu do prvního svazku Encyklopedie otázku pod-
staty napodobování přírody v umění objasňuje s oporou v tradici anglického senzualismu 
na základním rozdělení poznatků na přímé a reflexivní. Primární jsou poznatky přímé, jejichž 

25  Violaine Anger. Sonate, que me veux-tu? Lyon: ENS Édition, 2016, s. 33.
26  „Il suffit qu’on le sente, il n’est pas nécessaire de le nommer.“
27  Vlivem přípravy Diderotovy a d’Alembertovy Encyklopedie na celkové zasazení hudební problematiky 
do encyklopedického „stromu vědění“ a koncipování souboru hesel o hudbě jsem se zabýval ve studii Hudba 
v Diderotově a d’Alembertově Encyklopedii (Dykast, 2007).
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nabytí není determinováno naší vůlí. Reflexivní poznatky vznikají zpracováním primárních 
poznatků. Jsou tedy sekundární, což znamená, že nemohou vzniknout bez nabytí primárních 
poznatků. Základním východiskem je ovšem konstatování, že žádný přímý poznatek nemůže 
vzniknout bez účasti smyslů. D’Alembert z  toho vyvozuje, že za všechny ideje vděčíme 
počitkům. Odmítá tím apriorní existenci nějakých čistě intelektuálních pojmů. Všechny 
pojmy tak mají svůj zdroj v přemýšlení o našich počitcích. Pojmy, které vznikají kombinací 
původních idejí, však nejsou jedinými pojmy, kterých je náš rozum (esprit) schopen.

D’Alembert zde poukazuje na jiný druh reflexivního poznání, který objasňuje důležitou 
kategorii dobové estetiky – napodobování přírody, imitation de la nature. Některé ideje 
si vytváříme sami pro sebe tak, že si představujeme a skládáme jsoucna podobná těm, 
která jsou předmětem našich přímých idejí. Odkazuje na antické myslitele, kteří právě tento 
druh myšlenkových operací ve své koncepci mimesis doporučovali. Technika vytváření 
napodobování přírody spočívá v  tom, že poznané předměty prostřednictvím přímých 
idejí se v sobě snažíme vyvolat pomocí imaginace. Musí tudíž existovat rozdíl v účinu 
takových idejí na nás. Například příjemné předměty nás víc zasahují jako reálné než jako 
představované. Jenomže ono umenšení účinu příjemnosti je kompenzováno příjemností, 
která se rodí z potěšení z napodobování, plaisir de l’imitation. Zásadní je d’Alembertovo 
konstatování, že „oproti předmětům, které by jako reálné vyvolaly toliko smutné nebo 
zmatené pocity, je jejich napodobování příjemnější než samotné předměty, protože nás 
umísťuje do takové vzdálenosti, odkud zakoušíme potěšení z pohnutí, aniž bychom pociťovali 
následky znepokojení.“ (Alembert, 1751, s. XI)28

D’Alembert v Předmluvě vyjadřuje kritický názor, že o napodobování krásné přírody 
psalo mnoho autorů, ale žádný nepodal jasnou ideu, co se vlastně krásnou přírodou myslí. 
Seřazuje krásná umění podle toho, nakolik nám jejich dosavadní vývoj přispěl ke znalostem 
napodobování. Na první místo z tohoto hlediska staví malířství a sochařství, naopak hudba 
se ocitá na posledním místě. Seřazení tedy není dáno kritériem menší nebo větší schopnosti 
umění používat napodobování, ale jeho dosavadním využitím v jednotlivých uměních. Hudba 
tak podle d’Alemberta netrpí nedokonalostí svých prostředků v napodobování předmětů, 
ale spíše ve svém dosavadním vývoji využívala napodobování mnohem méně než ostatní 
umění – řečeno d’Alembertovými slovy: doposud se omezovala na menší množství obrazů. 
Tento nedostatek pak zejména přičítá hudebním skladatelům, kteří dosud neuplatnili mnoho 
vynalézavosti a talentu pro využití nápodoby jako základního principu krásných umění. Sa-
mozřejmě dnes bez dalšího vysvětlení nerozumíme dobovému propojení hudby, nápodoby 
a obrazu. Byl si toho vědom i d’Alembert a poskytuje vysvětlení, které patří ve své době 
k nejvýstižnějším a které později přejal i Jean-Jacques Rousseau.

28  „A l’égard des objets qui n’exciteroient étant réels que des sentimens tristes ou tumultueux, leur imitation 
est plus agréable que les objets mêmes, parce qu’elle nous place à cette juste distance, où nous éprouvons 
le plaisir de l’émotion sans en ressentir le désordre.“
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„Hudba, která zřejmě původně byla určena k tomu, aby pouze představovala zvuk, se postupně 
stala jakýmsi druhem řeči, dokonce jazykem, jímž se vyjadřují rozličné pocity duše nebo spíše 
její různé vášně. Proč by se ovšem takový výraz měl omezovat pouze na vášně a neměl by se co 
nejvíce rozšířit i na samotné vjemy? Ačkoli se počitky, které získáváme z různých orgánů, od sebe 
liší tak, jako se od sebe odlišují jejich předměty, můžeme je nicméně porovnávat z  jiného jim 
společného hlediska, to znamená podle stavu potěšení nebo stavu neklidu, do něhož naši duši 
uvádějí. Děsivý předmět, strašidelný zvuk v nás vyvolávají pohnutí, kterým je můžeme do jisté 
míry vzájemně přiblížit a které často v  jednom i druhém případě označujeme stejným slovem 
anebo synonymy. Nevidím tedy důvod, proč by hudebník, který má zobrazit děsivý předmět, 
nemohl úspěšně v přírodě nalézt druh zvuku, který v nás vytvoří pohnutí co nejpodobnější 
takovému, které v nás vyvolá onen předmět. Totéž tvrdím o příjemných vjemech. Domnívat se 
něco jiného by znamenalo snažit se zúžit meze umění i našich potěšení. Uznávám, že zobrazení, 
o které zde jde, si vyžaduje jemné a hluboké studium nuancí, které odlišují naše pocity, ale 
také nelze doufat, že takové nuance rozezná běžný talent. Geniální člověk je vystihne, člověk 
vybraného vkusu je pocítí, duchaplný člověk je postřehne, ale pro většinu lidí jsou ztraceny. 
Veškerá hudba, která nic nezobrazuje, je pouze zvukem; a bez zvyku, který všechno překroutí, 
by nepůsobila větší potěšení než sled harmonických a zvučných slov zbavených řádu a vzájemné 
souvislosti. Je pravda, že pokud by hudebník vše pozorně zobrazil, představil by nám v  řadě 
případů harmonické obrazy, které by nebyly fakty pro běžné smysly. Z toho všeho lze vyvodit 
závěr, že poté co bylo vytvořeno umění učit se hudbě, bylo by třeba vytvořit umění hudbě 
naslouchat.“ (Alembert, 1751, s. XII)29

29  „La musique, qui dans son origine n’étoit peut-être destinée à représenter que du bruit, est devenue 
peu-à-peu une espece de discours ou même de langue, par laquelle on exprime les différens sentimens de 
l’ame, ou plûtôt ses différentes passions : mais pourquoi réduire cette expression aux passions seules, et 
ne pas l’étendre, autant qu’il est possible, jusqu’aux sensations même ? Quoique les perceptions que nous 
recevons par divers organes different entre elles autant que leurs objets, on peut néanmoins les comparer 
sous un autre point de vûe qui leur est commun, c’est-à-dire, par la situation de plaisir ou de trouble où elles 
mettent notre ame. Un objet effrayant, un bruit terrible, produisent chacun en nous une émotion par laquelle 
nous pouvons jusqu’à un certain point les rapprocher, et que nous désignons souvent dans l’un et l’autre cas, 
ou par le même nom, ou par des noms synonymes. Je ne vois donc point pourquoi un musicien qui auroit à 
peindre un objet effrayant, ne pourroit pas y réussir en cherchant dans la nature l’espece de bruit qui peut 
produire en nous l’émotion la plus semblable à celle que cet objet y excite. J’en dis autant des sensations 
agréables.

Penser autrement, ce seroit vouloir resserrer les bornes de l’art et de nos plaisirs. J’avoue que la peinture 
dont il s’agit, exige une étude fine et approfondie des nuances qui distinguent nos sensations, mais aussi ne 
faut-il pas espérer que ces nuances soient démêlées par un talent ordinaire. Saisies par l’homme de génie, 
senties par l’homme de goût, apperçûes par l’homme d’esprit, elles sont perdues pour la multitude. Toute 
musique qui ne peint rien n’est que du bruit ; et sans l’habitude qui dénature tout, elle ne feroit guere plus 
de plaisir qu’une suite de mots harmonieux et sonores dénués d’ordre et de liaison. Il est vrai qu’un musicien 
attentif à tout peindre, nous présenteroit dans plusieurs circonstances des tableaux d’harmonie qui ne 
seroient point faits pour des sens vulgaires : mais tout ce qu’on en doit conclurre, c’est qu’après avoir fait un 
art d’apprendre la musique, on devroit bien en faire un de l’écouter.“
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Posledním významným příspěvkem k dobovému tématu nápodoby v umění byl Diderotův 
(1713–1784) List o hluchoněmých (Lettre sur les sourds et muets), který byl napsán na po-
čátku stejného roku (1751), ve kterém vyšel první svazek Encyklopedie s d’Alembertovou 
předmluvou, a který je současně reakcí na nepřítomnost konkrétních příkladů u Batteuxe. 
V Listu Diderot uvádí příklad napodobování přírody ve stejné věci u básnictví, malířství 
a hudby. Předmětem napodobování všech tří umění je umírající žena. Básnictví v příkladu 
zastupuje zobrazení umírající Dido v závěru IV. knihy Vergiliovy Aeneidy a verš z Lucretiovy 
knihy O přírodě (De rerum natura). Diderot volí pro hudební příklad zhudebnění verše „Je 
me meurs; à mes yeux le jour cesse de luire“ („Umírám; v mých očích pohasíná den.“).30 
Nápodoba pomocí hudebních prostředků je rozdělena jednak na  intervalové postupy 
melodie a  jejího rytmu, jednak na nápodobu pomocí harmonického doprovodu. Diderot 
ovšem nesrovnává, v jakém vztahu jsou tyto hudební prostředky k samotnému zhudebňo-
vanému textu, ale provádí krok za krokem podrobnou komparaci s použitými výrazovými 
prostředky Vergiliových a Lucretiových veršů: například tam, kde Lucretius vyjádří rozklad 
sil rozvleklostí dvou spondejů, hudebník totéž vyjádří dvěma notami v půlových rytmických 
hodnotách a kadence na druhé z těchto not je nápadným napodobením mihotavého pohybu 
dohasínajícího světla.

V srpnu následujícího roku 1752 se v Paříži rozhoří zcela nové téma hudebního sporu 
(querelle), ve kterém se budou posuzovat rozdíly mezi francouzskou a  italskou hudbou. 
Spor, který zcela zastíní diskusi vyvolanou Batteuxovým spisem a do popředí vynese zcela 
jiné téma: spor o primárnost melodie a harmonie.31

30  Nepodařilo se mi nalézt, z jaké hudební kompozice Diderot použitý příklad použil. Dá se předpokládat, že 
si příklad buď nechal napsat na objednávku, nebo si ho vytvořil sám. Také Béatrice Durand-Sendrail ve své 
knize La musique de Diderot (Paris: Éditions Kimé, 1994) na s. 160 potvrzuje, že Diderotův příklad zřejmě 
nepochází z žádné konkrétní hudební kompozice.
31  Základní součástí tohoto sporu byla nová teorie hudební harmonie, kterou J.-Ph. Rameau poprvé 
publikoval v roce 1722, tedy poměrně krátce po vydání Dubosova spisu. Rameau filozofický základ harmonie 
staví na převádění karteziánského způsobu myšlení do odkrývání podstaty hudby, takže klasicistní model 
napodobování je u něj nahrazen objevováním fundamentálních principů hudby z pozorování jednotlivého 
znějícího tónu.
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