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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 a un méme 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 pribéhu druhé poloviny 17. stoleti se ve Francii podle feckych a fimskych antickych
vzor(l, zejména Aristotela a Horatia', utvarela klasicistni teorie uméni jako doktrina poetiky
(doctrine classique), v niz uméni bylo chapéano jako znalost, ktera spodiva na pravidlech
(régles). Proto bylo nutné vytvofeni dobové poetiky, v niZ by byl pfesvédgivé zformulovan
soubor zakladnich pravidel. Nejvlivnéj§im teoretickym spisem se v tomto smyslu stala
ve verSich sepsand poetika Nicolase Boileaua-Despréauxe (1636-1711) — Art poétique
z roku 1674. Stanoveni pfesnych pravidel pro basnictvi (ale souCasné i pro vSechny
Zanry, v nichz se stava dulezitym prostiedkem, zejména v tragédii) znamenalo potvrzeni
vyznamné role rozumu a moudrosti? pfi fizeni umélcovy tvorby, ale soucasné i jeho povyseni
do role posuzovatele vysledkd umélcovy Cinnosti pravé na zékladé zhodnoceni naplnéni
stanovenych pravidel.

Mezi tvirci francouzskych poetik a francouzskymi filozofy 17. stoleti panoval nazorovy
rozpor v pojeti krasy. Filozofové zastavali ndzor, Ze krasa je subjektivni zalezitosti kazdého
jednotlivého ¢lovéka a z tohoto dlivodu natolik relativni, Ze ji nelze definovat, protoZe vzdoruje
jakémukoli zobecnéni. Autofi poetik se ji ov8em zabyvali, protoZe vychazeli z pfesvéd&enti,
Ze moZnost ustanoveni pravidel svéd¢i o tom, Ze krasa je objektivni a rozum se ji zabyvat
mUze. Francouzska klasicistni teorie uméni tak vznikala mimo zajem filozofl a naopak byla
podporovana jako oficidlni ,politickd" potreba statu, ® o cemz svédc&i napriklad vyrazny statni
zésah kardinala Richelieua (15685-1642) nejenom v jeho iniciativé pfi zaloZeni Francouzské
akademie (Académie frangaise) v roce 1735, ale zejména v jeho osobni intervenci pfi
ustanoveni ,akademické" komise, ktera projednévala teoreticky spor po uvedeni Corneillova
Cida v roce 1737. Také z tohoto divodu do francouzské klasicistni doktriny patfilo délezité
ustanoveni, Ze umélec ma byt uZite€ny a prospésny statu zejména tim, Ze svym dilem ma
lidem pfinaSet potéSeni jako tzv. uZiteGny poZitek (plaisir utile), a tim prispét k jejich Stésti
a prostrednictvim ,reprezentovanych" ctnosti je vést k dobrym mraviim.

Z&kladni teze francouzské klasicistni teorie uméni (poetiky) znéla: umélec musi pravdivé
napodobovat (imiter) pfirodu. V dokiriné je tak pfiroda pro uméni ustanovena jako vzor,
model. Umélec si ovSem nemél vS§imat veskeré pfirody, ale s pomoci teorie se mél naucit
vybirat, co je z ni pro uméni vhodné. Pravé toto ,uméni* vybéru bylo klic¢ové. Kdo chtél byt
pokladan za umélce, ktery dokéaze pfirodu pravdivé napodobovat, musel se naudit rozliSovat,
co je v ni podstatné (esencidlni) a co nahodilé, libovolné (arbitrarni), pficemz samotny
umélecky zajem mél smérovat pouze k podstaté pFirody. A nejpodstatnéjSim z p¥irody byl

1 Z Aristotela (384-322 pf. n. |.) zejména Poetika a Rétorika a z Horatia (65-8 pF. n. |.) Poetika neboli
o uméni basnickém (De arte poetica).

2 Horatius nadhled a Zivotni moudrost vyzdvihuje jako zdroj a zaklad psani, jako princip i miru spravného
uméleckého tvofeni (,Scribendi recte sapere est et principium et fons*, vers 309).

3 Umeéni v klasicistni doktriné nabylo také vyznamnou vychovnou a morélni funkci pfijetim Horatiova
pozadavku (ve versi 333) prodesse aut delectare (pouGovat a potésit), ktery byl variantou antickych
rétorickych zasad docere, movere a delectare (pou€ovat, pohnout a potésit).
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zejména Clovék, priroda jako Zivot. Klasicistni doktrina tak umélce v prvni fadé poudovala,
Ze ma napodobovat ¢lovéka ve smyslu jeho riiznych charakteristickych rysu (caractéres),
vzdy ovéem s pomoci dal$i dlleZité zasady: pfiméfenosti (bienséance).* Charakteristicky rys
¢loveka mél byt napodobovan tak, aby s pomoci pfiméfenosti v uméleckém dile vyjadroval
prirozenost (naturel).® Jinak feGeno, aby toto dilo vyjadfovalo pfirozenost Zivota.

Vedle poetiky jako teorie Zanrd uméni, které byly zaloZeny na pouZivani slov (zejména
bésnické Zanry a ¢asteéné divadelni tragédie), se od poloviny 17. stoleti zacala vyrazné
rozvijet také teorie malifstvi,® kterd poZadavek na napodobovani charakteristickych rysd
Elovéka doplnila o termin exprese (expression).” Charles Le Brun® expresi pojimal §ifeji
jako charakteristicky rys kaZdé véci (caractére de chaque chose). To znamenalo, Ze mali¥
ma na obraze zachytit vyraznost jakékoli véci. Teprve na druhém misté expresi chapal také
jako vyraz duse a jejich vasni, ktery Ize spoutat do jednozna&ného vzoru, podle kterého
se malifi budou ugit r(izné exprese vasni zobrazovat (représenter):®

,PFedevsim je nezbytné védét, v Eem [exprese] spodiva. Podle mého nézoru je exprese nenucenou
a pFirozenou podobnosti véci, které se zobrazuji (représenter); je nezbytna a vstupuje do véech

4 Termin bienséance odpovida latinskému terminu decorum, ktery Horatius pouZival ve smyslu hledani
vhodnych a pfimérenych prostredkl k namétu. V této souvislosti napfiklad zddrazriuje, Ze fe¢ herce nesmi byt
v pfikrém rozporu s roli, jinak by se divak nemohl identifikovat se zobrazovanym charakterem (Horatius, ver$e
112-113).

5 Pfirozenost (naturel) patfi k jednomu ze zékladnich principl francouzské klasicistni estetiky a méla byt

v uméleckém dile vyjadfovana pfizplisobenim idedlnimu ,pfirodnimu® modelu (my$lena v prvni fadé pfiroda
Elovéka). Definovani tohoto modelu néleZelo k hlavnim tématim proslulych estetickych sport (querelle)

v druhé poloviné 17. stoleti (viz Fumaroli, 2001).

6 Vyznamnou zasluhu na rozvoji teorie malifstvi a socharstvi ve Francii mélo zaloZeni Akademie malifstvi

a sochafstvi (Académie royale de peinture et de sculpture) v roce 1648, které vyvazalo umélce z jejich
dosavadni zavislosti na cechovnim zfizeni. Hlavni teoreticka aktivita této ,Akademie" zacala ov§em az

od roku 1661, kdy se jejim ,ochrancem* stal Jean-Baptiste Colbert (1619-1683 — ministr financi za vlady
Ludvika XIV.) a feditelem malif Charles Le Brun. Colbert zastupoval jednoznaény ,statni zajem na vytvoreni
jednotného ,krélovského" stylu dalsi etapy vytvarné podoby paléct a jejich vnitini vytvarné vyzdoby, a proto
pozadoval naformulovani jeho jasnych pravidel. Pravé Colbert navrhl v roce 1667, aby se v rdmci ,Akademie”
konaly pravidelné pfednasky (tzv. conférences), na nichz se postupné kodifikovala klasicistni doktrina
maliFstvi.

7 Terminu exprese odpovida Cesky ekvivalent vyraz. ProtoZe exprese je v této studii kli€ovym terminem, budu
ho v nésledujicim textu jednotné pouZivat v této varianté, nikoli v eském ekvivalentu vyraz. Nicméné pokud
je ve francouzskych pramenech exprese pouzivana jako sloveso exprimer, budeme z hlediska jazykového Ulzu
nuceni pouZzivat vyraz vyjadrovat.

8 Charles Le Brun (1619-1690) patfil k hlavnim inicidtorim zalozeni Akademie malifstvi a sochafstvi.
Od roku 1661 se stal jejim feditelem a jako dvorni malif Ludvika XIV. se mimo jiné podilel na vytvarné
vyzdobé kralovského palace ve Versailles. V ramci jiz zminénych pravidelnych pfednasek (conférences) se

afektd.

9 K 8ir§imu zasazeni Le Brunova pojeti exprese do dobového kontextu estetickych sporl (tzv. querelle) srov.
Jezkova, 2012 a Fumaroli, 2001.
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sloZek maliFstvi, a obraz bez exprese nem(ize byt dokonaly; pravé ona totiz vyznacuje skutec¢né
charakteristické rysy kazdé véci; s jeji pomoci rozliSujeme povahu téles; jejim pricinénim se zd4,
Ze se postavy pohybuji a v§echny fikce vypadaji pravdivé. /.../ Exprese je sou¢asné tou slozkou

obrazu, ktera vyznaduje pohyby duge a zviditelfiuje udiny vasni.“ (Le Brun, 1698, s. 2-3)'°

Le Brunovo pojeti exprese jako predvadéného ucebnicového vzoru silné kritizoval
Roger de Piles (1635-1709), ktery naopak napodobovani pfirody pojimal jako samotné
studium pfirody, v pfipadé afektl pouze podle Zivého modelu. Takové studium podle de
Pilese nabizi prakticky nekonecné podoby exprese vasni ve srovnani s tim, co se malif
muze naucit pouhym kopirovanim Le Brunovych modelli z jeho prednaskové prirucky.
Ve svém dulezitém pozdnim spisu Cours de peinture par principe (1708), ktery vysel
tésné pred jeho smrti, zafadil de Piles expresi mezi Gtyfi hlavni slozky (balance) malifstvi
(vedle kompozice, composition, kresby, dessein, a barvy, coloris), pfitemz exprese zde
jiz neoznaCuje vyrazné, charakteristické vlastnosti objektu, které Ize spoutat do modelu
jako u Le Bruna, ale je definovéna jako projeveni se exprese subjektu v objektu: ,Slovem
exprese nemyslim charakteristicky rys kazdého predmétu, ale myslenku lidského srdce.”
(Piles, 1708, kap. ,La balance des peintres”, s. 491)"

De Piles v roce 1708 odmitl Le Brunovo napodobovani vizudlniho modelu vasni a vy-
zval ke skute¢nému pozorovani afektll, ¢imz narusil dosavadni budovani klasicistni teorie
malifstvi, kterd expresi svazovala s pravidly.

Hudba se stala vyznamnéjsi soucasti ivah o podstaté krasy pravé v okamZiku, kdy bylo
budovani klasicistni doktriny naru§eno zpochybrovanim vytvofenych pravidel, to znamena
objektivniho zékladu krasy. Na zacatku 18. stoleti tak bylo pro autory poetik nutnosti
hledat kompromisni FeSeni. V této situaci, kdy bylo nutné obhdjit objektivnost krasy, jiz byla
podminéna jeji pravidla, zahrnul hudbu do svych kritickych Gvah o poezii a malifstvi Jean
Baptiste Dubos (1670-1742) ve svém dvousvazkovém spisu Réflexions critiques sur la
poesie et sur la peinture (Kritické tvahy o poezii a malifstvi), ktery byl vydan v roce 1719.

Sledujme nyni, zda Dubosovo rozhodnuti pfibrat do svych kritickych Gvah také hudbu
bylo motivovano presvédcenim, Ze hudba miZe poskytnout navrat k nevyvratitelnému
objektivnimu stanoveni kritérii krasy. PfedevS§im se musime ptat, jak Dubos naloZil s prvni
zasadou klasicistni doktriny: uméni musi napodobovat. Princip napodobovani zachoval,
ale jeho cil oproti dosavadni tradici zcela zménil, protoZe za jeho zékladni ucel povazuje

10 1l est donc necessaire avant toutes choses de savoir en quoi elle consiste. L'expression, & mon avis, est
une naive et naturelle ressemblence des choses que I'on a a representer: Elle est necessaire et entre dans
toutes les parties de la peinture, et un tableau ne sauroit étre parfait sans expression; c'est elle qui marque
les veritables caractéres de chaque chose; c'est par elle que I'on distingue la nature des corpes; que des
figures semblent avoir du mouvement, et tout ce qui est feint parof étre vrai. /.../ LExpression est aussi une
partie qui marque les mouvemens de I'ame, ce qui rend visible les effets de la passion.”

11 Ce que j'entens par le mot d'expression, n'est pas le caractére de chaque objet, mais la pensée du coeur
humain.”
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poskytnuti pozitku, ktery je tim vétsi, &im vice jsou uspokojovany potieby Clovéka. Pravé
v této vyvazujici se mife potreb a pozitkd spoc¢iva Dubosova inovace dosavadni klasicistni
doktriny: ¢im vétsi ma Cloveék potrebu, tim vétsi ma pozitek pfi jejim naplnéni. Dubos dospél
k zavéru, Ze k nejvétSim potfebam Clovéka patfi neustalé zaméstnavani ducha, intelektu
(esprit), protoze jinak se Glovék za&ina nudit. Clovéka tato snaha vyhnout se nudé vede
k nejriznéjSim aktivitdm, jeZ ho mohou privadét i do nejrliznéjSich obtiZi a nebezpedi, kterym
se ov8em zaroven chce vyhnout. A pravé uméni mlze slouzit k tomu, aby ¢lovék svoji
aktivitou zaméstnal svého ducha, intelekt, ale sou¢asné to udélal zplisobem, ktery je pro
néj bezpecny a neuskodi mu. Timto bezpeénym zplsobem je napodobovani, protoze pouze
napodobovani skute¢nosti ¢lovéku nemlize zplsobit takova nebezpedi jako skutecnost
samotnd. Podle Dubose tohoto cile dosahly nejenom poezie a malifstvi, ale také hudba.
Zadnému dalimu uméni nepfiznava tuto schopnost napodobovat tak, aby byl &lovék zaujat
a potésen do takové miry, Ze se v jeho duchu neprojevi nuda.

Jak vysvétluje u hudby jeji mozZnosti tak vyrazného uplatnéni napodoby? Predevsim si
vypomaha komparacemi mezi malifstvim a hudbou:

»1ak jako malif napodobuje linie a barvy pfirody, stejné i hudebnik napodobuje tény, pfizvuky
(akcenty), vzdechy (pomlky), intonace (zmé&ny ténu hlasu), zkratka vSechny zvuky, s jejichz pomoci
samotna pfiroda vyjadfuje své city a své vasné. Jak jsme jiz uvedli, vSechny tyto zvuky maji
zéazracnou silu nas pohnout, protozZe jsou to znaky vasni, které byly ustanoveny pfirodou, od niz
pfijaly svou energii, kdeZto artikulovana (vyslovovanim ¢lenénd) slova jsou pouze arbitrarnimi
znaky vasni. Artikulovana slova odvozuji sviij vyznam a svou platnost pouze z lidského ustanoveni,
a lze se je tak naucit jenom v uréité zemi.

Hudba, aby mohla imitovat tim, Ze pfirodni zvuky u€ini mnohem schopné;§imi potésit a po-
hnout, je pfevedla do této kontinudlni melodie, kterou oznaujeme jako téma (subjekt). Toto
umeéni nalezlo je$té dva prostfedky, jimiZ se tato melodie stdva jesté schopnéjsi nas potésit
a pohnout. Prvnim z nich je harmonie, druhym rytmus. Akordy, v nichZ spo&iva harmonie, maji
pro ucho znacny plvab. A stfetavani riznych hlast v hudebni kompozici, které tyto akordy utvari,
také prispiva k expresi zvuku, ktery ma hudebnik v imyslu napodobovat. Kontinualni bas a dalsi
hlasy napomahaji melodii mnohem dokonaleji vyjadfit téma (subjekt) imitace." (Dubos, 1719,
kap. 45, s. 634-635)'?

12 Ainsi que le peintre imite les traits et les couleurs de la nature, de méme le musicien imite les tons, les
accens, les soupirs, les infléxions de voix, enfin tous ces sons, a I'aide desquels la nature méme exprime
ses sentimens et ses passions. Tous ces sons, comme nous I'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 regi 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 p{ 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,
I'a réduite dans ce chant continu qu'on appelle le sujet. Cet art a trouvé encore deux moiens de rendre
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Dubos odliuje pfirozené znaky (signes) vasni jako vytvor samotné pfirody od artiku-
lovanych (vyslovovanim &lenénych) slov, které poklada za arbitrarni znaky vasni.'® Toto
odliSeni znaku je pro pochopeni Dubosovy estetiky zasadni, protoZze uméni podle néj musi
byt zaloZzeno na pohybu, kterym plsobi na city. V tom také spocivd Dubosova definice
krasy: nuti intelekt (esprit) ¢lovéka, aby byl v neustalém pohybu, a tim ho zbavuje nudy.

Podstatu uméni tak definuje podstatou lidské povahy, kterd potrebuje byt v neustalém
pohybu a reaguje na pohnutlivé napodobovani lidské pfirozenosti (vasni) jako soucasti
pfirody. Proto striktné odliSuje pfirozené znaky vasni od arbitrarnich. V hudbé jsou podle
Dubose pfirozené znaky vasni nejlépe vyjadieny subjektem (sujet) melodie.

Dubos v citovaném uryvku sice tvrdi, Ze melodie nds souasné dokaze potésit (plaire)
a pohnout (émouvoir), ale tyto dvé sily (force), potésit a pohnout, od sebe strikiné oddéluje.
Plsobeni (effet) smyslovymi kvalitami melodie a technickou dokonalosti jejiho provedeni
¢lovéka potési, zatimco pohnuti je zéleZitosti jeji imitativni sily, kdy citime, Ze nase ,srdce”
(neboli nage citovost) reaguje na krasny hudebni pohyb. A v hudbé je podle Dubose
prirodé blizky — ve smyslu napodobovani pfirozeného znaku, nikoli arbitrarniho — melodicky
pohyb. Dubos fika jednoznacné: uméni nds nepohne, pokud nenapodobuje. Melodie tak
obsahuje dvé sily: jedna dokaze ¢lovéka potésit, druhd pohnout — ,Hudebni kompozici,
jiz se skladateli nepodarilo nas jeho uménim pohnout, bych rad pfirovnal k obraztm, které
jsou pouze spravné kolorované, nebo k basnim, které jsou pouze spravné zverSované.”
(Dubos, 1719, kap. 45, s. 657-658)"

Dubosliv zadsadni pfinos pro dobovou estetickou rozpravu spocival zejména v tom, Ze
od sebe oddélil potéSeni a pohnuti.'® Rozpojil to, co dosud bylo chapano jako vzajemné
propojeny celek, jimz se oba pojmy vysvétlovaly. Dubos tak nové stanovil jasnou a sro-
zumitelnou definici citu (sentiment): citové reagujeme pouze na napodobovani. Intenzita
citu je ovSem nejenom Umérna tomu, nakolik se umélci v jeho dile podafilo pfibliZit se
napodobou pfirodé, ale také odpovida tomu, co na sebe z uméleckého dila necha plsobit
divak, posluchac.

ce chant plus capable de nous plaire et de nous émouvoir. L'un est I'harmonie, et I'autre est le rithme. Les
accords dans lesquels I'hnarmonie consiste, ont un grand charme pour l'oreille, et le concours des differentes
parties d’'une composition musicale qui font ces accords, contribué encore a I'expression du bruit que le
musicien prétend imiter. La basse continué et les autres parties aident beaucoup le chant a exprimer plus
parfaitement le sujet de I'imitation.”

13 Timto rozli§enim znakd potvrzuje vychodiska doktriny klasicistni poetiky: umélec ma napodobovat pouze to,
co je v pfirodé podstatné, nikoli to, co je nahodilé, arbitrarni.

14 Je placerois volontiers la musique ou le compositeur n'a point s¢i faire servir son art a nous émouvoir, au
rang des tableaux qui ne sont que bien coloriez, et des poémes qui ne sont que bien versifiez.”

15 Analyzou celkového dobového kontextu, ve kterém Dubos od sebe oddéluje potéSeni a pohnuti, se zabyva
Annie Becqova v knize Genése de 'esthétique francaise moderne 1680-1814 (srov. Becq, 1994, zejm.

s. 244-248).
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»Jako jsou nékteffi lidé vice pohnuti barvou obraz(i nez expresi vasni, jsou titiZ lidé v hudbé citlivi
(vnimavi) jen k ozdob& melodie nebo k bohatstvi harmonie a nevénuji dostate¢nou pozornost
tomu, jak tato melodie sprévné napodobuje zvuk, ktery ma napodobovat, nebo se hodi ke smyslu
slov, jimz se pfizplisobuje.“ (Dubos, 1719, s. 656-657)'®

V roce 1746 vySel v Pafizi spis Les beaux-arts réduits a un méme principe (Krasna
uméni pfevedena na jednotny princip),”” ve kterém jeho autor, Charles Batteux (1713-1780),
v té dobé uditel rétoriky na pafizské Collégue royal de Navarre, vy€lenil z dosavadniho
velkého souboru uméni (arts) tzv. krdsnd uméni (beaux-arts).

Batteuxova koncepce ,kradsnych uméni pfevedenych na jednotny princip napodobovani*
je zaloZena na ndvratu k antické tradici, v niz byla kategorie mimesis také pouZzivana
jako spolecny sjednocuijici principu nékterych uméni (viz zejména Aristotelova Poetika).
Na tomto zékladé Batteux z dosavadniho celku tzv. svobodnych uméni vyved! ta uméni,
jejichZ podstata podle jeho nazoru spocivala v napodobovani (imitation). Do souboru
krasnych uméni (beaux-arts) zatadil poezii, malifstvi, sochafstvi, architekturu, hudbu
a tanec. Zakladni problém principu napodobovani jako zakladu krdsnych uméni spodival
v dodatku: nemélo jit o ,imitaci néjaké prirody*, ale o redukované ,napodobovani krasné
pfirody", tedy pfirody, kterd byla podrobena vybéru a idealizaci.

Napodobovani pfirody v krasnych uménich tedy nemélo znamenat doslovné kopirovani,
ale spiSe zpodobeni idealizované pfirody — belle nature. Co z pfirody ovSem podle Batteuxe
mohla napodobovat hudba? Hudbou se (spoleéné s tancem) zabyva az v poslednim,
tretim oddilu svého spisu. Jeho rozprava o hudbé se ovSem vzidy dlsledné neodvolava
na imitativni princip. ProtoZe se mu u hudby nedafi pomoci principu napodobovani vysvétlit
povahu hudebniho zaZitku, velmi ¢asto se odvolava na expresi hudby. Tim ov§em do svého
vykladu vnasi terminologicky zmatek, protoZe jeho pojeti exprese osciluje mezi zobrazenim
(représentation) a Casto také jako ekvivalentem principu napodobovani.'®

Batteux princip napodobovani v hudbé spojuje predevsim s melodii a jeji schopnosti
napodobovat a sou¢asné zobrazovat city. Podstata problému spod&iva v tom, Ze Batteux tim
nemysli, Ze by hudba napodobovala skute¢né city, ale naopak zdlraznuje jejich imaginarni
a fiktivni charakter, ktery hudba spiSe dokaze vyjadfrit (exprimer) nez napodobovat, protoze
v podstaté neni co napodobovat. Z tohoto dlivodu tvrdi, Ze je v pfipadé hudby leps§i mluvit
o expresi nez o napodobovani, protoze se v ni nenapodobuje Zadny skutecny model citd,
ale spiSe naopak, city jsou v hudebni kompozici uméle vytvareny. Soucasné zdlraziuje,
16 Comme il est des personnes qui sont plus touchées du coloris des tableaux que de I'expression des
passions, il est de méme des personnes qui dans la musique ne sont sensibles qu'a I'agrément du chant ou

bien a la richesse de '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 a un méme principe. Paris: Durand, 1746.

18 Exprese jako zobrazeni (représentation) citu se Batteuxovou zasluhou stala kli¢ovym pojmem pro dalsi
vyvoj hudebné-estetickych rozprav v priibéhu celé druhé poloviny 18. stoleti.
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Ze takto je to spravné, protoze krasné uméni ma byt vytvoreno tak, aby svoji iluzi klamalo:
hudba svym G&inem vytvari iluzi citu.

Hudba pro Batteuxe z hlediska imitacniho principu reprezentace svéta predstavovala
nejvétsi problém. Opatrné dokonce priznava, ze hudbu je obtizné vystavét jako imitativni
umeéni, protoZe je utvofena pouze z ténl a k ni¢emu ve svété ve skuteCnosti neodkazuije.
Prirovnava ji k situaci malite, ktery by na platno nanasel linie a barvy, aniz by tyto prostfedky
utvarely néjakou podobnost s jakymkoli zndmym objektem. Podle Batteuxe by takovy mali¥
nesplnil sv(j tkol z hlediska malifstvi jako krdsného uméni, protoze linie a barvy vzdy
musi ,reprezentovat” néco z reality svéta. Z tohoto dlvodu odmita nékteré druhy (Zanry)
hudby zafadit do krdsnych uméni, protoze také hudba musi byt imitativni jako zobrazeni
(représentation). Jde mu zejména o instrumentalni hudbu, u které neni zcela jasné, jak
by méla napodobovat ,krdsnou pfirodu”. Edward Lippman se domnivd, Ze Batteux stél
v pfipadé hudby pred natolik obtiznym ukolem, Ze ho viceméné nedokdazal uspokojivé
vyfesit. Projevuje se to zejména tim, Ze hlavni pojmy, napodobovani a exprese, velmi Casto
pouZiva dvojznacné. Jako priklad tohoto nejednoznaéného pouZivani obou pojml uvadi
Batteuxovo ob&asné vyuzivani melodie jako pFikladu, kdy hudba mdZze vyjadrit uréité vasné
(napfiklad lasku, radost nebo smutek), nicméné soucasné muaze vyjadfit fadu dalSich, které
nelze prevést do slovniho oznaceni.'

Uvedené nejednoznacné a Casto matouci oscilovani mezi napodobovadnim a expresi
privadi Batteuxovo feSeni imitativniho principu u hudby do rozporuplnych tvrzeni. Na jedné
strané, s odvolanim na Aristotelovu autoritu, tvrdi, Ze hudba jako uméni by zejména méla
napodobovat zékladni vagné (lasku, hnév, Zal, smutek atd.) v jakési jejich idealizované
podobg, pficemzZ tkolem hudebnich skladatell by mélo byt kodifikovani zejména me-
lodickych, ale také harmonickych postupl nebo urcitych rytmickych schémat po vzoru
antické metriky, které by se mély stat onémi hudebnimi prostfedky napodobovani vasni,
ale soucasné na druhé strané poukazuje na to, Ze takovy zplsob napodobovani dobova
francouzska hudba nepouziva, tudiz jasné definovani vasné je vétSinou spojeno aZ se
smyslem zhudebriovaného textu.

Batteux ovS§em nemohl hudbu ze systému krdasnych uméni vyradit, a proto musel najit
model principu napodobovani, ktery by se dal aplikovat také na hudbu. Jako znalec a ugitel
rétoriky si ho vypujcil z teorie Fenikova prednesu (elocutio) projevu (discours). Jeho
argument je zaloZeny na analogii: tony v hudbé maji mit stejny vyznam jako slova v poezii,
a stejné tak i exprese hudby obsahuje stejné prirozené kvality jako fe¢nikdv prednes. Sou-
¢asné je jako idedlni pro napodobovani prohlasena melodie, protoZe miZze byt pochopena
kymkoli. Batteux ovSem rozliSuje prostou melodii (chant simple) a harmonickou melodii
(chant harmonique). Harmonickou melodii m& ov§em 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 hudebni harmonii v tom smyslu, jak ji v té dobé reprezentovala teorie harmonie
J. Ph. Rameaua, ktera ov§em, podle Batteuxe, vyZaduje erudovaného posluchace, a proto
ji srovnava s typem recénikova projevu,?°ktery by byl uréeny pouze pro u€ence, zatimco
ostatnim lidem by zUstal nesrozumitelny.

»(-..) ob& [melodie] musi mit smysl, vyznam: s tim rozdilem, Ze prosta melodie se podoba projevu,
ktery je adresovan lidu, a tudiZ se u ni k jejimu pochopeni nepredpoklada nutnost analyzy. Ale
harmonick& melodie vyzaduje ur¢itou hudebni erudici neboli instruovany a vycvic¢eny sluch.
Prakticky se podobéa projevu, ktery by byl vytvofen pro ucence, tudiz u svych posluchaci
predpoklada urcité nabyté znalosti, bez nichz by hodnotu tohoto druhu melodie nebyli schopni
posoudit.” (Batteux, 1746, s. 265-266, pozn. a)?'

Jednim ze zakladnich predpokladd hudby z hlediska jeji schopnosti byt imitativni je
ov8em jeji schopnost mit charakteristické rysy (caractéres), jaké obsahuje feénicky projev
(discours): ,Nejhorsi z veskeré hudby je ta, kterd nema charakteristicky rys. Neexistuje zvuk
v uméni, ktery by nemél v pfirodé néjaky sviij model." (Batteux, 1746, s. 265)2?

Batteux uvazuje o charakteristickém rysu v hudbé z hlediska zplsobu, jakym je tento
termin v jeho dobé pouzivan v teorii dramatu, kde souvisi s kvalitou artikulovaného (vyslo-
vovanim Glenéného) jazyka.

Druhym predpokladem imitativni schopnosti hudby je odkazovani na néjakou vné;jsi
realitu na zplsob obrazu (tableau). Co ovéem Batteux mysli timto obrazem? V podstaté
v této souvislosti mluvi o dvou druzich obrazd, které analogicky objasfiuji dva rozdilné
druhy hudby. Prvni druh hudby odpovida krajinomalbé, protoze pouZziva pouze takové tony,
které nemaji Zadnou spojitost s lidskymi vd$némi (passion). Druhy druh hudby vyjadiuje
(exprimer) odugevnélé tony, které patfi k citdm (sentiment), a pravé tento druh hudby ma
charakteristicky rys, protoze je obrazem (tableau) osobnosti. Z toho vyplyva zavér, ze
hudbu ,musime posuzovat jako obraz osobnosti“, jejiz charakteristicky rys dokaze vyjadfrit.
Pokud urcity druh hudby nepouziva ony ,odusevnélé” tony, potom nepatii do krdsnych
uméni — zejména se tim mysli instrumentalni hudba.

20 V kapitole Veskerd hudba a veskery tanec musi mit vyznam, smysl (Toute musique et toute danse doit
avoir une signification, un sens) (Batteux, 1746, s. 260-269).

21 (...) lls doivent avoir I'un et I'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 étre 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 caractére. Il n'y a pas un son de I'art
qui n'ait son modele dans la nature.”
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Hudba v Batteuxové koncepci patii do krdsnych uméni pouze v takovém pfipadé, kdyz
napliuje jeden ze dvou predpokladi jejich imitativnich ,zobrazovacich* schopnosti. Bud je
obrazem charakteristického rysu stejnym zptsobem, jaky pouziva fecnik ve svém projevu,
(,Musime hudbu posuzovat jako obraz.* Batteux, 1746, s. 263%°) nebo skladatel pouZiva
tzv. ,oduSevnélé" tony, které jsou schopny vyjadrit (exprimer) city.

Krasna uméni sjednocend principem napodobovani maji pro Batteuxe spoleéné
také to, Ze prendseji ideu prostrednictvim exprese. Tony v hudbé, slova v poezii neboli
rozdilny material jednotlivych uméni je chapan jako exprese v tom smyslu, Ze slouZi jako
znaky (signes), jimiz se néjaka idea pouze ,prenasi“. Batteux jednozna&né chape expresi
jako znak, pouhy prostredek pro preneseni ideje, aniz by bylo duleZité, zda je tento znak
prirozeny, nebo umély.

+Exprese nejsou obecné samy o sobé ani pfirozené, ani umélé: jsou to pouze znaky. At uz je
pouziva uméni nebo pfiroda, at jsou svazany s realitou nebo fikci, s pravdou nebo IZi, méni kvalitu,
aniz by ménily povahu &i stav. Slova jsou stejné jak v béZné konverzaci, tak v poezii; linie a barvy
jak v prirodnich objektech, tak na obrazech; a tudiz tény a gesta musi byt stejné jak v redlnych,
tak fabulovanych vasnich. Uméni netvofi exprese, ale ani je nenici: pouze je usmérniuje, zesiluje
a uhlazuje.” (Batteux, 1746, s. 261)%*

Z této citace je ziejmé, Ze Batteux hleda, co maji krasna uméni spole€ného v principu
napodobovani, jestlize je jejich materiél (neboli prostfedky, jimiz se vyjadfuji) natolik rozdilny.
Batteuxova nalezend odpovéd na takto poloZenou otdzku je jednoznacnd: pro v§echna
uméni je spoleény jejich subjekt (sujet), to znamend obsah neboli téma. Z hlediska antické
tradice dokonaly model pro ztvarnéni obsahu predstavuje rétorika (a opét pfipomerime,
Ze Batteux byl znalcem i uditelem Fecnictvi). Dokonaly soulad (harmonii) mezi sujetem
a prostredky jeho vyjadreni zajistuje dodrZeni Zanru, to znamend pouZiti adekvatniho stylu.
Dodrzeni spravné harmonie mezi reprezentovanym sujetem a stylem zaklada spravné
zvoleny zanr, ktery ma zajistit, aby dilo plsobilo pfirozené a primérené, byla v ném co
nejvice zastoupena jednota a rozmanitost (rovnéz duleZité estetické kategorie francouzské
klasicistni estetiky). Violaine Angerova upozorriuje na to, Ze pro Batteuxe individualita
jakéhokoli uméleckého dila byla dana mirou souladu mezi sujetem a vhodné a pfimérené

23 On doit juger d'une musique, comme d'un tableau."

24 |l es expressions, en général, ne sont d'elles-mémes ni naturelles, ni artificelles: elles ne sont que des
signes. Que l'art les emploie, ou la nature, qu'elles soient liées a la réalité, ou a la fiction, a la vérité ou au
mensonge, elles changeant de qualité, mais sans changer de nature ni d’état. Les mots sont les mémes 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 étre les mémes dans les passions, soit réelles, soit
fabuleuses. Lart ne crée les expressions, ni ne les détruit: il les régle seulement, les fortifie, les polit.”
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zvolenymi prostfedky jeho vyjadreni, pfiGemz findlni ozdobovani dila patfilo z hlediska
sujetu az k sekundarnimu, méné podstatnému uméleckému (kolu.?®

Dobovy vyznam Batteuxova spisu spociva také v tom, Ze odpovida na otazku, k ¢emu
vlastné jsou ona krasna uméni. Podava jednoznacnou odpovéd: slouZi pro vytvoreni
pocitu hlubokého potéseni (plaisir), které Clovék miize zaZivat pouze pfi plisobeni vytvord
krdsnych uméni, protoZe jenom zde se mlZe setkat s pfiméfenosti mezi sujetem a jeho
ucdinem (effet). Toto potéSeni tudiz souvisi s UspéSnym a pfiméfenym napodobovanim
prirody, krdsné prirody. Batteux jako znalec rétoriky prenasi svdj vyzkum persuéznich
Ucind na vSechna vyclenéna ,imitacni* uméni: zajima ho, jakymi prostrfedky tato uméni
mohou strhnout svoje publikum. Na zakladé rétorického modelu zkouma, jak reprezentace
sujetu obecné prostrednictvim napodobovani plsobi na toho, kdo ji pfijimé a je ji pohnut
(émouvoir). A ukazuje smysl tohoto pohnuti: v kazdém Elovéku schopném reagovat na tento
zpUsob napodobovani je utvarena jeho vnitfni mravni pfirozenost.

Samotny umélec jako tvlirce pouzivajici napodobovani se stava mistrem svého uméni,
¢im vice bude schopen objevovat stale nové zpusoby, jak prostrednictvim uméleckého
zobrazovani (représentation) prezentovat publiku sujet, téma svych dél. ProtoZze hudba
Batteuxovi zplsobuje problémy s uréenim toho, co je reprezentovano, priklani se k tomu,
Ze v nékterych krasnych uménich nemusi byt vyjadfovand idea zcela jasna v tom smyslu,
Ze ji nemUZeme vyjadrit slovy: ,Postacuje, Ze ji pocitujeme, neni nezbytné ji pojmenovat.”
(Batteux, 1746, s. 268)%°

Batteux(v spis je dullezZity také z toho dlivodu, Ze velmi vyrazné ovlivnil pfipravu pa-
ralelné vznikajiciho projektu Encyklopedie, pficemz pravé d'Alembertova (1717-1783)
Pfedmluva k Encyklopedii (1751) je svou snahou o pfesné vymezeni mnoha kli¢ovych
pojmd (napodobovani, imitation, vkus, godt, krdsna pfiroda, belle nature, krasa, beauté,
pocit, sentiment, potéseni, plaisir, vyraz, expression, genialita, génie) potvrzenim sméfovani
francouzské estetiky poloviny 18. stoleti k senzualisticko-afektivnimu pojeti, které nasledné
sugestivné zuzitkoval Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) ve svém nekompromisnim
odpoutani hudebniho napodobovani od véci, pfipadné déjd, a priklonénim svého pojeti
hudebniho napodobovani vyhradné k emocim, které byly v dusi autora vyvolany vécmi
a déji a nasledné jejich hudebni kompozici vzbuzeny i v posluchadi.?”
staty napodobovani pfirody v uméni objasfiuje s oporou v tradici anglického senzualismu
na zakladnim rozdéleni poznatkd na pfimé a reflexivni. Primarni jsou poznatky pfimé, jejichz

25 Violaine Anger. Sonate, que me veux-tu? Lyon: ENS Edition, 2016, s. 33.
26 Il suffit qu'on le sente, il n'est pas nécessaire de le nommer.*
27 Vlivem pfipravy Diderotovy a d’Alembertovy Encyklopedie na celkové zasazeni hudebni problematiky

do encyklopedického ,stromu védéni* a koncipovani souboru hesel o hudbé jsem se zabyval ve studii Hudba
v Diderotové a d’Alembertové Encyklopedii (Dykast, 2007).
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nabyti neni determinovano nasi vili. Reflexivni poznatky vznikaji zpracovanim primarnich
poznatkl. Jsou tedy sekundarni, coZz znamend, Zze nemohou vzniknout bez nabyti primarnich
poznatkd. Zékladnim vychodiskem je ov§em konstatovani, Ze zadny pfimy poznatek nemUze
vzniknout bez Gcasti smyslG. D’Alembert z toho vyvozuje, Ze za vSechny ideje vdécime
pocitkdm. Odmita tim apriorni existenci néjakych cisté intelektualnich pojmd. Vsechny
pojmy tak maji svlij zdroj v pfemysleni o naSich poditcich. Pojmy, které vznikaji kombinaci
plvodnich ideji, vSak nejsou jedinymi pojmy, kterych je nas rozum (esprit) schopen.

D’Alembert zde poukazuje na jiny druh reflexivniho poznani, ktery objasruje dlleZitou
kategorii dobové estetiky — napodobovani pfirody, imitation de la nature. N&které ideje
si vytvarime sami pro sebe tak, Ze si prfedstavujeme a skldadame jsoucna podobna tém,
ktera jsou pfedmétem nasich pfimych ideji. Odkazuje na antické myslitele, ktefi pravé tento
druh myslenkovych operaci ve své koncepci mimesis doporucovali. Technika vytvareni
napodobovani pfirody spociva v tom, Ze poznané predméty prostrednictvim pfimych
ideji se v sobé snazime vyvolat pomoci imaginace. Musi tudiz existovat rozdil v Gcinu
takovych ideji na nas. Napfiklad pfijemné pfedméty nas vic zasahuji jako realné nez jako
predstavované. Jenomze ono umens$eni GCinu prijemnosti je kompenzovano pfijemnosti,
kterd se rodi z potéSeni z napodobovani, plaisir de I'imitation. Zédsadni je d'Alembertovo
konstatovani, Ze ,oproti predmétam, které by jako redlné vyvolaly toliko smutné nebo
zmatené pocity, je jejich napodobovani pfijemnéjSi nez samotné predméty, protoZe nas
umistuje do takové vzdalenosti, odkud zakou§ime potéSeni z pohnuti, aniz bychom pocitovali
nasledky znepokojeni.“ (Alembert, 1751, s. XI)2®

D’Alembert v Pfedmluvé vyjadfuje kriticky nézor, Ze o napodobovani krasné pfirody
psalo mnoho autord, ale Zadny nepodal jasnou ideu, co se vlastné krasnou prirodou mysli.
Sefazuje krasnd uméni podle toho, nakolik ndm jejich dosavadni vyvoj prispél ke znalostem
napodobovani. Na prvni misto z tohoto hlediska stavi maliFstvi a sochafstvi, naopak hudba
se ocitd na poslednim misté. Sefazeni tedy neni dano kritériem mensi nebo vétsi schopnosti
uméni pouzivat napodobovani, ale jeho dosavadnim vyuZitim v jednotlivych uménich. Hudba
tak podle d’Alemberta netrpi nedokonalosti svych prostfedkd v napodobovani predmétd,
ale spiSe ve svém dosavadnim vyvoji vyuZivala napodobovani mnohem méné nez ostatni
uméni — feCeno d’Alembertovymi slovy: doposud se omezovala na mensi mnozstvi obrazd.
Tento nedostatek pak zejména pfri¢ita hudebnim skladateltim, ktefi dosud neuplatnili mnoho
vynalézavosti a talentu pro vyuZiti ndpodoby jako zakladniho principu krasnych uméni. Sa-
moziejmé dnes bez dal§iho vysvétleni nerozumime dobovému propojeni hudby, ndpodoby
a obrazu. Byl si toho védom i d’Alembert a poskytuje vysvétleni, které patfi ve své dobé

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 mémes, parce qu’elle nous place a cette juste distance, ou nous éprouvons
le plaisir de I'émotion sans en ressentir le désordre.”
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»Hudba, kterd zfejmé plvodné byla uréena k tomu, aby pouze predstavovala zvuk, se postupné
stala jakymsi druhem Feci, dokonce jazykem, jimZ se vyjadfuji rozli¢né pocity duSe nebo spiSe
jeji rizné vasné. Pro¢ by se ovSem takovy vyraz mél omezovat pouze na vasné a nemél by se co
nejvice rozsifit i na samotné viemy? Ackoli se pocitky, které ziskdvame z rGznych orgénd, od sebe
lis tak, jako se od sebe odlisuji jejich pfedméty, miZzeme je nicméné porovnavat z jiného jim
spole€ného hlediska, to znamend podle stavu potéSeni nebo stavu neklidu, do néhoz nasi dusi
uvadeéji. Désivy predmét, strasidelny zvuk v nas vyvoldvaji pohnuti, kterym je mizeme do jisté
miry vzajemné pribliZit a které Casto v jednom i druhém pfipadé oznacujeme stejnym slovem
anebo synonymy. Nevidim tedy dlvod, pro¢ by hudebnik, ktery ma zobrazit désivy predmét,
nemohl Uspé&sné v pfirodé nalézt druh zvuku, ktery v nas vytvofi pohnuti co nejpodobné;si
takovému, které v nas vyvold onen predmét. Totéz tvrdim o pfijemnych viemech. Domnivat se
néco jiného by znamenalo snazit se zUzit meze uméni i nasich potéSeni. Uznavam, Ze zobrazeni,
o které zde jde, si vyZaduje jemné a hluboké studium nuanci, které odliSuji nase pocity, ale
také nelze doufat, Ze takové nuance rozezna bézny talent. Genidlni ¢lovék je vystihne, ¢lovék
vybraného vkusu je pociti, duchaplny ¢lovék je postiehne, ale pro vétSinu lidi jsou ztraceny.
Veskera hudba, kterd nic nezobrazuje, je pouze zvukem; a bez zvyku, ktery v8echno prekrouti,
by nepUlsobila vétsi potéSeni nez sled harmonickych a zvuénych slov zbavenych fadu a vzajemné
souvislosti. Je pravda, Ze pokud by hudebnik v§e pozorné zobrazil, predstavil by nam v rfadé
pfipadl harmonické obrazy, které by nebyly fakty pro bézné smysly. Z toho vSeho lIze vyvodit
zavér, Ze poté co bylo vytvoreno uméni ucit se hudbé&, bylo by tfeba vytvofit uméni hudbé
naslouchat.* (Alembert, 1751, s. XI1)?°

29 |l a musique, qui dans son origine n'étoit peut-étre destinée a représenter que du bruit, est devenue
peu-a-peu une espece de discours ou méme de langue, par laquelle on exprime les différens sentimens de
I'ame, ou pl(tot ses différentes passions : mais pourquoi réduire cette expression aux passions seules, et
ne pas I'étendre, autant qu'il est possible, jusqu'aux sensations méme ? 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 vie qui leur est commun, c'est-a-dire, par la situation de plaisir ou de trouble ou elles
mettent notre ame. Un objet effrayant, un bruit terrible, produisent chacun en nous une émotion par laquelle
nous pouvons jusqu'a un certain point les rapprocher, et que nous désignons souvent dans I'un et l'autre cas,
ou par le méme nom, ou par des noms synonymes. Je ne vois donc point pourquoi un musicien qui auroit a
peindre un objet effrayant, ne pourroit pas y réussir en cherchant dans la nature I'espece de bruit qui peut
produire en nous I'émotion la plus semblable a celle que cet objet y excite. J'en dis autant des sensations
agréables.

Penser autrement, ce seroit vouloir resserrer les bornes de I'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 démélées par un talent ordinaire. Saisies par I'homme de génie,
senties par I'homme de go(t, appergies par 'homme d’esprit, elles sont perdues pour la multitude. Toute
musique qui ne peint rien n'est que du bruit ; et sans I'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 a 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'aprés avoir fait un
art d’apprendre la musique, on devroit bien en faire un de I'écouter.”
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Poslednim vyznamnym pfispévkem k dobovému tématu ndpodoby v uméni byl Diderotlv
(1713-1784) List o hluchonémych (Lettre sur les sourds et muets), ktery byl napsan na po-
Cétku stejného roku (1751), ve kterém vySel prvni svazek Encyklopedie s d’Alembertovou
predmluvou, a ktery je soucasné reakci na nepfitomnost konkrétnich priklad( u Batteuxe.
V Listu Diderot uvadi pfiklad napodobovani pfirody ve stejné v&ci u basnictvi, malifstvi
a hudby. Pfedmétem napodobovani vSech tfi uméni je umirajici Zena. Béasnictvi v pfikladu
zastupuje zobrazeni umirajici Dido v zavéru IV. knihy Vergiliovy Aeneidy a vers z Lucretiovy
knihy O pfirodé (De rerum natura). Diderot voli pro hudebni pfiklad zhudebnéni verse ,Je
me meurs; & mes yeux le jour cesse de luire* (,Umirdm; v mych od&ich pohasina den.”).3°
Néapodoba pomoci hudebnich prostfedkid je rozdélena jednak na intervalové postupy
melodie a jejiho rytmu, jednak na ndpodobu pomoci harmonického doprovodu. Diderot
ovSem nesrovnava, v jakém vztahu jsou tyto hudebni prostfedky k samotnému zhudebrio-
vanému textu, ale provadi krok za krokem podrobnou komparaci s pouzitymi vyrazovymi
prostredky Vergiliovych a Lucretiovych versl: napfiklad tam, kde Lucretius vyjadfi rozklad
sil rozvleklosti dvou spondejli, hudebnik totéZ vyjadfi dvéma notami v palovych rytmickych
hodnotach a kadence na druhé z téchto not je ndpadnym napodobenim mihotavého pohybu
dohasinajiciho svétla.

V srpnu nasledujiciho roku 1752 se v Pafrizi rozhofi zcela nové téma hudebniho sporu
(querelle), ve kterém se budou posuzovat rozdily mezi francouzskou a italskou hudbou.
Spor, ktery zcela zastini diskusi vyvolanou Batteuxovym spisem a do popredi vynese zcela
jiné téma: spor o primarnost melodie a harmonie.®'

30 Nepodarilo se mi nalézt, z jaké hudebni kompozice Diderot pouZzity piiklad pouZil. D4 se pfedpokladat, Ze
si priklad bud nechal napsat na objednavku, nebo si ho vytvofil sdm. Také Béatrice Durand-Sendrail ve své
knize La musique de Diderot (Paris: Editions Kimé, 1994) na s. 160 potvrzuje, e Diderottv pfiklad ziejmé
nepochdzi z Zadné konkrétni hudebni kompozice.

31 Zakladni soucasti tohoto sporu byla nova teorie hudebni harmonie, kterou J.-Ph. Rameau poprvé
publikoval v roce 1722, tedy pomérné kratce po vydani Dubosova spisu. Rameau filozoficky zaklad harmonie
stavi na prevadéni kartezianského zplsobu mysleni do odkryvéani podstaty hudby, takZe klasicistni model
napodobovéni je u néj nahrazen objevovanim fundamentalnich principt hudby z pozorovani jednotlivého
znéjiciho ténu.
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