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1 INTRODUKTION

Musiken beskrivs av manga som ett sprak, och den liknelsen &r langt ifran ny. Den
franska retorikern Bernard Lamy konstaterar i sitt verk L Art de Parler att sprak &r lika
mycket ljud som det &r tankar, och menar att principerna fér musikens och talets ljud
torde vara desamma (Karttunen 2006, 76). Hans verk publicerades ar 1675, och trettio
ar senare borjade de franska kantaternas blomstringsperiod, under vilken Michel
Pignolet de Montéclairs (1667-1737) kantat La Mort de Didon, den hér uppsatsens

analysobjekt, sag dagens ljus.

| den franska kantaten kombineras forvanansvart manga av mina intressen: det franska
spraket, som jag har studerat i fem ar och annu en dag tanker lara mig tala flytande,
barockmusik, som jag fatt stifta bekantskap med bl.a. genom yrkesstudier i blockflojt
och cembalo, samt litteratur och ndrmare bestdmt poesi, som jag valt att férdjupa mig i
ytterligare i formen av pagaende studier pa kandidatniva. Det var en kittlande tanke att

inom ramen for min uppsats undersoka nagot som faktiskt kombinerar dessa omraden.

Jag har valt att koncentrera mig pa sambandet mellan text och musik, da det &r nagot
som fascinerar mig. Pa vilka sétt pAminner de tva konstarterna om varandra? Tonsattare
och flertalet skribenter under barocken sag ett samband mellan talekonsten och
musiken, vilket ledde till att en del av dem ville tillampa retorikens principer pa musik,
medan andra understrok musikens formaga att 6vertyga i sig sjalvt. Min andra
fragestallning &r hur tonsattarna tankte da de ville uttrycka innehallet i en text med

musikaliska medel - och vilka &r d& dessa medel?

Malet &r att 6ka forstaelsen av och darmed lyfta fram fransk barockmusik, och narmare
bestdmt den franska kantaten, genom att analysera en central aspekt i den. Min metod ar
musik- och textanalys, och faller inom ramen for historically informed performance
practice, HIP, en forskningsinriktning vars mal &r att ge ett historiskt forankrat
perspektiv pa uppforande av tidig musik (en approach som ocksa tillampas pa betydligt

senare musik). Hur jag narmar mig materialet paverkas ocksa av att jag sjalv ar musiker,



och den praktiska erfarenhet av uppférande av barockmusik pa barockinstrument som
det innebéar. Kapitlet om tankestromningarna kring musik och dess sétt att paverka
lyssnaren under 1600-talets senare halft kan karakteriseras som en overblick.

Referensramen &r musikforskning samt forskningslitteratur som kan beskrivas som HIP.

Mina primara kallor &r originalmanuskriptet av kantaten La Mort de Didon (som
innehaller bade texten och musiken) samt filosofen René Descartes (1596-1650)
inflytelserika avhandling Om sjalens passioner (1649). Som sekundarlitteratur har jag
valt artiklar och avhandlingar som belyser amnet ur olika perspektiv, av vilka man kan
namna Assi Karttunens doktorsavhandling Humanismin perint6 ranskalaisessa
kantaatissa vuosina 1700-1730 (2006) och Jonathan Gibsons artikel ”A Kind of
Eloquence Even in Music ”: Embracing Different Rhetorics in Late Seventeenth-Century
France (2008).

Jag borjar med att ge en kontext for verket som analyseras genom att berétta om
tonsattaren och den franska kantaten som genre (kapitel 2). Da det inte enbart ar
musiken som analyseras, utan dven texten, ger jag en kontext dven at den, och dyker
saledes ocksa in i myten som fungerar som ram for kantattexten (kapitel 3). For att fa en
battre insyn i tankestromningarna i 1600-talets Frankrike, som torde ha paverkat dven
kantatens tonsattare Montéclair, undersoker jag vad periodens kéllor séger om bl.a.
retorik, retorik i musik och kanslor i musik (kapitel 4). Till sist analyserar jag
sambandet mellan text och musik i La Mort de Didon, en kantat ur Montéclairs forsta
samling Premier livre (kapitel 5).



2 LA MORT DE DIDON: KONTEXT

2.1 Kantatens tonséattare Montéclair

Michel Pignolet de Montéclair (1667—1737) var en fransk tonsattare, ocksa omtyckt
som larare, och under sitt liv gav han ocksa ut nagra teoretiska skrifter, av vilka
Principes de musique utg0r en viktig kalla om ornamentation i fransk vokalmusik under
barocken. Han foddes i Andelot i nordostra Frankrike och flyttade till Paris vid tjugo ars
alder, dar han ocksa verkade fram till sin dod. Montéclairs instrument var basse de
violon, ett strakinstrument som ér lite storre an cellon, och det var det instrumentet han
spelade i Paris operaorkester fran ar 1699 fram till aret han dog. (Anthony 2001;
Robinson & Holman 2001.)

Montéclair var en mangsidig tonsattare och skrev musik i ett stort antal genrer. Hans
kantater, utgivna i tre samlingar mellan 1709 och 1728, utgjorde nagra av de forsta
franska kantaterna, och de &r 24 till antalet: 20 pa franska och fyra pa italienska. | sina
sceniska verk (bl.a. operan Jephté) var Montéclair skicklig pa att utnyttja olika
klangfarger, och i sina operamanuskript ger han mer specifika instruktioner for
framfOrandet 4n sina samtida tonséattarkolleger (t.ex. ska hornen “spela mycket mjukt
for att harma ljudet av en jakt som pagér langt borta” i operabaletten Les festes de [’été).
Den delvis samtida tonsattaren Rameau tog influenser av Montéclair till sin dramatiska
musik. (Anthony 2001.)



2.2 La Cantate Frangoise

2.2.1 Definition och ursprung

Begreppet kantat kommer fran italienskans verb cantare, som betyder att sjunga
(Karttunen 2006, 5). Genren kan definieras som ett verk for en eller flera sangstammor
med instrumentalt ackompanjemang. Kantaten har sitt ursprung i 1620-talets Italien och
kom att bli en av de viktigaste vokala genrerna under barocken. | bdrjan hade den en
smaskalig form med endast continuo-ackompanjemang, men med tiden véxte den i bade
langd och omfattning: En del kantater har orkesterackompanjemang och hdmtar element
ur operagenren. Fram till det sena 1600-talet var kantaten frdmst en profan genre, sedan
uppkom kyrkokantaten med bl.a. satser for kor - en genre som var populér speciellt i

den protestantiska kyrkan i Tyskland. (Timms et al. 2001.)

I Frankrike borjar den franska kantatens — cantate francoise - historia lite senare, kring
ar 1700, och under de darpa foljande trettio aren blomstrade genren; det hér var en
period under vilken det skrevs 6ver 800 kantater i Frankrike (Karttunen 2006, 5). De
forsta franska kantaterna sag dagens ljus under de sista aren av Ludvig XIV:s styre, da
landets musikaliska centrum flyttade fran Versailles till det kosmopolitiska Paris och
darmed fick influenser bl.a. fran den italienska musiken — den franska kantaten anses ha
uppkommit just som en kombination av den italienska och franska stilen. (Tunley
2001.)

En orsak till kantatens framfart vid den hér tiden var det 6kade antalet akademier,
societeter och salonger i Paris och det dvriga Frankrike: Dessa skapade ett behov av
musik som passade in just i de har sammanhangen. Musiknumren kunde inte vara lika
storskaliga som de som uppfordes t.ex. vid kungens hov i Versailles. (Tunley 2001.) En
stor del av kantaterna (bl.a. av tonsattare som Bernier, Campra och Clérambault)

komponerades for att uppforas vid hertig Philippe d’Orléans’ hov i Paris. Ett annat



centrum var slottet Sceaux, som vid den hér tiden dgdes av hertigen av Maine.
(Karttunen 2006, 7-8).

Pa 1720-talet uppkom ocksa en ny konserttradition (Concert Frangais, Concert chez la
Reine m.fl.), och inom ramen for den uppfordes kantater i stor omfattning. Kantaterna
som uppfordes var dock inte alla nyskrivna, utan flera skrevs innan 1720-talet. (Tunley
2001.)

2.2.2 Den franska kantatens karakteristika

I den franska kantaten kombineras den franska och italienska stilen, en
sammansmaltning som kallas (det gjorde den redan pa 1700-talet!) les godts réunis
(Karttunen 2006, 5), vilket pa svenska kunde oversittas till “de forenade smakerna”.
Men det var inte bara stilarna som méttes i den franska kantaten, idealet och malet var
ocksa att text och musik skulle smalta samman (Karttunen 2006, 5), nagot som tar sig i
uttryck pa flera olika satt - hur det kunde gora det i praktiken aterkommer jag till i det

femte kapitlet.

Uppbyggnaden ar enkel: Kantaten bestar ofta av sex satser varav tre ar da capo-arior
och tre recitativ, och texten formedlar en intrig av nagot slag (Karttunen 2006, 5).

Kantaternas texter ar i det flesta fallen profana. En person som hade stort inflytande pa
kantattexterna var Jean-Baptiste Rousseau: Hans dikter hade en fri struktur, handelserna
var ofta hamtade fran antikens mytologi och kunde oftast tolkas som allegorier, temat
var ofta den sexuella karleken, och den sista strofen utgor en typ av lardom eller allméan
sanning. (Tunley 2001.) Kantattexterna kunde ocksa vara pastoraler som utspelade sig i
Arkadiens idylliska varld, med kérleksscener mellan herdar och herdinnor (Wick 2016,
10). Forutom dessa motiv kunde kantattexterna, varav manga publicerades i den litterara
tidskriften Mercure de France, ha sitt ursprung i samtida handelser som t.ex. en kunglig
fodsel, eller vara hamtade ur litterdra verk, t.ex. Don Quixote (Karttunen 2006, 7;
Tunley 2001).



Man kan hitta manga referenser till den grekiska 6n Kythera, som enligt mytologin ar
on dar Venus foddes - i kantattexterna kan 6n anda anta drag fran den franska
naturidyllen (Tunley 2001). I sin avhandling tar Assi Karttunen (2006, 38—40) upp
begreppet Natur, La Belle Nature, samt de manga betydelser begreppet hade i 1700-
talets Frankrike: Kopplade till Naturen fanns manga filosofiska och estetiska tankar som
sedan tog sig i uttryck i konsten. Karttunen havdar att natur och naturlighet faktiskt ar i
karnan av de franska barockkantaternas musik och dikter (2006, 40), och att de har

tankarna motiverar anvandningen av mytologi:

“Den platonska synen pa naturen som sanningens kélla och en

idealiserad genre kommer fram i kantaterna genom anvandningen av
mytologi. Man upplevde det som mer andamalsenligt att i kantaternas
texter berétta en viss ménniskotyps snarare &n en exceptionell individs
historia. Mytologin fungerade som ett enormt lager av manniskotyper och
-0den. Kantaternas hjaltar forblir hjaltar fran borjan till slut, och i deras liv

finns inga “storande” detaljer.” (Karttunen 2006, 42.)

Det var inte bara kantattexternas forfattare som hamtade inspiration fran antikens
mytologi: Antiken uppfattades som en forebild, ett ideal, i den franska litteraturen i
bredare bemaérkelse. Det var ocksé kring ar 1700 som bade Homeros’ lliaden och
Odyssén utkom pa franska for forsta gangen, i 6versattning av Anne Dacier. (Karttunen
2006, 9.)



3 LA MORT DE DIDON: TEXTEN

3.1 Dido och Aeneas

La Mort de Didon baserar sig pa den mytologiska berattelsen om Dido och Aeneas.
Vem forfattaren till kantattexten &r vet man inte - den finns att hitta bl.a. i en samling
kantattexter som sammanstallts av J. Bachelier (1728, 124-127), tjugo ar efter
utgivningen av Montéclairs kantat. Myten harstammar fran antikens Grekland, men i
likhet med manga andra myter gjorde romarna egna versioner av dem, i vilka de
grekiska gudarna fick nya romerska namn (March 2014, vii-viii). Kantattexten som
Montéclair anvande sig av bygger pa den version av myten som finns aterberattad i den
romerska poeten Vergilius’ (70-19 f.Kr) epos Aeneiden. Verket beskriver den trojanske

hjilten Aeneas’ dventyr, och hans relation med Dido upptar bara en liten del av eposet.

Handlingen i Aeneiden &r féljande (March 2014, 21-25, 159): Aeneas &r son till Venus,
kérlekens gudinna, och den trojanske prinsen Anchises, och ar saledes medlem i det
trojanska kungahuset. Han ar med och strider i det trojanska kriget, och efter att ha
blivit sarad i strid tvingas han fly Troja. Av gudarna far han veta att det ar hans dde att
ldmna Troja och skapa ett nytt kungarike. Aeneas och hans foljare bygger ett skepp och
aker ut till havs.

Efter manga aventyr leder Venus dem till Karthago vid Libyens kust dar Dido, dotter till
den feniciska kungen av Tyros, ar drottning. Venus skickar ner sin son Cupido for att
Dido ska foralska sig i Aeneas, vilket hon ocksa gor, uppmuntrad av sin syster Anna.
Under en jaktutfard tar Dido och Aeneas skydd i en grotta da en valdsam storm bryter
ut, och i grottan dlskar de med varandra. Aeneas glémmer sin uppgift, att grunda det

nya Troja.
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Men da sander Jupiter ut Mercurius for att pAminna Aeneas om hans 6de, och uppmanar
honom att segla till Italien. Trots Didos boner lyder Aeneas gudarnas vilja, om &n
motvilligt, och lamnar Karthago tillsammans med sina foljare.

Dido ar otrostlig. Hon later bygga en bal med de av hennes dgodelar som paminner
henne om Aeneas. Nar hon sedan i gryningen ser den trojanska flottan segla ut pa havet
klattrar hon upp pa balen, upp pa sangen i vilken hon sa ofta alskat med Aeneas, och pa
den begar hon sjalvmord med hjalp av ett svard. Innan sin dod uttalar hon en
forbannelse dver trojanerna, som kommer att uppfyllas genom de kommande krigen

mellan Rom och Karthago. Balen tands.

Trojanerna ser Karthago i lagornas sken fran sitt skepp, men i det har skedet vet de inte

om att Dido ar dod.

Senare under trojanernas resa stiger Aeneas ner till dodsriket for att tala med sin dode
far, och dar maéter han Didos skugga. Gratande 6ver hennes 6de svar han at henne att
han lamnade Karthago mot sin vilja. Men Dido lamnar Aeneas i hat och bitterhet, och

aterforenas med sin forsta make, Sychaeus.

Efter nagra fler aventyr kommer Aeneas med sina foljare till Italien, dar han sedan efter
en stor strid grundar staden Lavinium, det nya Troja, vars invanare senare kommer att

grunda staden Rom.

| en tidigare myt om Dido framkommer att det ar hennes onda bror Pygmalion som
dodade hennes forsta make Sychaeus for att fa dennes rikedomar, och det var den
handelsen som fick Dido och hennes syster Anna att fly till Libyen. Genom ett smart
drag lyckas Dido kopa tillrackligt land av kung larbas for att grunda sin egen stad
Karthago. Enligt den har tidigare versionen av myten begar hon sjalvmord efter att
larbas pressat henne att gifta sig med honom med hot om krig — det hér efter att larbas
kant sig hotad av det vaxande Karthago. (March 2014, 159.) Ifall Montéclair k&nde till
den har tidigare versionen ar omajligt att veta, och darmed ar det ocksa svart att saga
om de karaktarsdrag som Dido verkar besitta i den tidigare versionen (intelligens,

driftighet) paverkade Montéclairs gestaltning av Dido.
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3.2 Svensk Oversattning av kantatens text

‘Jag kommer aldrig att fa se Aeneas igen!’
Utropar den 6vergivna Dido sorgset.

‘Ar det verkligen sant att han reser bort?
Han flyr langt fran dessa strander,

O Gudar, sa godtrogen jag var!

Och hur 16msk var han inte!

Denna forradare, lattare &n

Vindarna som visar honom vagen,
Lamnar mig utan nagra sorger,

Sviker mig helt utan anger.’

O du Kytheras Gudinna,

Ljuva Venus, ar du mor till

Denna forradare som charmat mig sa?

Nej, han vet inte hur man alskar,

Men ack, hur man behagar vet han allt for val.
O du Kytheras Gudinna...

Du trolosa Aeneas, varfor lamnar du dessa strander?
Njutning och lycka forsvinner tillsammans med dig.
Varfor vill du hérska dver

Fjarran lander

Né&r min hand erbjuder dig

Karthagos spira?

Du Iomska dlskare, du 6desdigra dag!

Maste jag finna att den rara kérlekens broder

Ar en bedragare?

Kungar av vagornas rike

aska, trolla fram ursinniga vindar.



Lat vagorna na upp till skyarna

S4 att hela universum blir till ett kaos.

Dundra, hdmnas min skadade gléd
Rattvisa Gudar, hdmnas sveket mot mig.
Daéna och sétt eld pa menedaren

| sjalvaste Thetis brost.

‘Nej, stora Gudar, stopp!
Avhall er fran att ge vika for
Min befogade ilska

Lat mig valja mitt offer.

Aeneas finns 1 mitt hjdrta och jag ska spetsa honom dér.’

Pa ett bal, den 6desdigra scenen for hennes ursinne,
Hanger sig Dido at sin vrede.

En dolk, en sorglig present av en nyckfull alskare,
En grym dolk genomborrar hennes hjarta:

Hon faller ner, hon dor

Hennes hjarta haller &nnu av

forrédaren som hon inte kunde skada.

Hon dor pa begravningsbalet

Som anténds av Karlekens fackla.

Hur farligt &r det inte

Att falla under

En nyckfull dlskares besvérjelse.
Ett kdnsligt hjarta

Riskerar sin lycka

Den dag det ger vika.

Lat endast njutningen

Fa styra vara begar.

Vi undviker besvikelser

Om kaérlekens lekar
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Inte lyckas snérja 0ss;

Jag bryter mina bojor.

Hur farligt &r det inte...

(Utgaende fran en engelsk dversattning fran franska av Arlette Lemiux-Chené samt det

franska originalet, se bilagan i kapitel 8)

4 RETORIK | MUSIK

Déa man funderar pa sambandet och relationen mellan text och musik under barocken
moter man snabbt pa begreppet retorik. Viljan att uttrycka texten med hjélp av musiken,
eller i musiken, ar namligen nagot som kannetecknar den europeiska musiken under
barocken (Bartel 1997, 57). Vilket retorikens forhallande till musiken egentligen borde
vara var anda ett val debatterat &mne, och i Frankrike radde det ingen konsensus om

svaret pa den fragan.
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4.1 Definition av retorik och dess ursprung

Enligt Nationalencyklopedin kan begreppet retorik, som kommer fran grekiskan,
definieras som “dels véltalighet i praktiken, dels teorin om denna.” I sin bok The
Weapons of Rhetoric. A guide for musicians and audiences. beskriver Judy Tarling
retorik som “[-] ett speciellt sétt att tala [...] med malet att Gvertyga lyssnaren. Tal med
malet att dvertyga utnyttjar olika tekniker som paverkar lyssnarens emotionella reaktion
for att denne ska ta till sig talarens asikt” (2004, 1).

Under en period fran 1500-1800, inom vilken hela barocken ryms med, var det populart
att trana sig i konsten att tala. De klassiska texterna om retorik fran antiken fungerade
som utgangspunkt, och de fungerade ocksa som inspiration for den mangd nya
handbdcker om retorik som sag dagens ljus pa 1500-1600-talen. (Tarling 2004, i, 9,
11.) I Frankrike dominerade jesuiternas system artes liberales utbildningen fram till

1700-talet, vilket innebar att alla skolelever studerade talekonsten (Karttunen 2006, 73).

Tillsammans med den anonyma Rhetorica ad Herennium (ca 90 f.Kr.) var det de
romerska skribenterna Quintilianus’ (35-96 e.Kr.) och Ciceros (106-43 f.Kr.) texter om
retorik som blev de viktigaste for renassansmanniskorna. Bada tog inflytande av de
grekiska retorikerna, och Cicero t.0.m. studerade i Grekland. Namnvart ar ocksa att de
utdvade sin talekonst sjalva. De romerska retorikernas verk inkluderar Quintilianus’

Institutio Oratoria och Ciceros De Oratore, Orator och Brutus. (Tarling, X, 9.)

Den klassiska retoriken hade tre uppgifter: ut docet, moveat, delectat - alltsa att
informera, Gvertyga eller berora, och att underhalla eller behaga. Retoriken kan delas in
i olika delar, vars antal kan variera men oftast bendmns som inventio, dispositio,
elocutio, memoria och pronunciatio. (Tarling 2004, 1.) I den anonyma Rhetorica ad
Herennium forklaras dessa delar pa foljande sétt:

“Talaren ska [-] behdrska Uppfinnande, Disposition, Stil, Memorerande
och Framférande. Uppfinnandet innebdr att planera ett material, sant eller
sannolikt, som gor fallet 6vertygande. Disposition innebér att ordna och
fordela materialet, tydligt bestamma vilken plats varje del ska fa. Stil

innebér att anpassa ord och meningar enligt det planerade materialet.
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Memorerande innebér att kvarhalla material, ord och disposition i

minnet pa ett sakert satt. Framforande innebar en elegant reglering av rost,
ansiktsuttryck och kroppssprak.” (Rhetorica ad Herennium ca 90 f.Kr.,
cit. Tarling 2004, 2.)

4.2 Retoriken i barockens musik — Tyskland, Italien

Enligt Tarling var retoriken en mycket betydande faktor i musikalisk komposition samt
musikaliskt framférande under perioden fran ar 15001800 (2004, i). | franska kallor
fran 1600-1700-talen blandas begreppen “tonsittare”, “konstnir” och “orator” ofta
sinsemellan, vilket visar hur pass sammanlankade musiken, poesin och talekonsten var
(Karttunen 2006, 73).

Men hurdana uttryck det retoriska tankandet fick pa olika hall i Europa varierade. |
Tyskland uppkom en systematisk “musikalisk retorik”, som skulle utgora en
motsvarighet till de sprakliga disciplinerna, inom ramen fér musica poetica-traditionen
(Bartel 1997, 57). Den har traditionen fokuserar framfor allt pa den kreativa
kompositionsprocessen, och &r saledes avskild fran framforandet av musiken (Karttunen
2006, 71).

I Italien & sin sida tog tonsattarna modell av talekonsten snarare an disciplinen retorik —
man sokte imitera en talare eller skadespelare framom att félja de regler som retoriken
presenterade. Fokuset 1&g pa pronunciatio, vilket ju &r den av retorikens delar som ar
viktigast for skadespelare. Till pronunciatio hor ocksa ornamenterandet, som var langt
utvecklat i Italien. (Bartel 1997, 59.)

De retoriska figurerna, som lag i fokus i musica poetica, kunde visserligen finnas med i
de italienska tonsattarnas musik, men italienarna — varken skribenter eller tonsattare -
verkar inte ha varit intresserade av att ndmna dem vid namn. Vicenzo Galilei, en av

medlemmarna i den berémda Camerata-cirkeln i Florens, uppmanade i stéllet tonsattare
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att observera manskligt beteende, och pa det har sattet empiriskt lara sig metoder att
skildra affekterna. (Bartel 1997, 59-60.)

4.3 Retorik i 1600-talets Frankrike

I sin artikel “A Kind of Eloguence Even in Music ”: Embracing Different Rhetorics in
Late Seventeenth-Century France (2008) konstaterar Jonathan Gibson att retoriska
figurer eller dispositio inte namns just alls i musikrelaterade texter i 1600-talets
Frankrike — Assi Karttunen drar samma slutsats, och tillagger att innehallet i de franska
kallorna ar motséagelsefullt och att terminologin inte ar enhetlig (2006, 78). Det har leder
oundvikligt till fragan vad retorik i Frankrike pa 1600-talet egentligen innebar, for man
kan inte utga fran att diskursen i Frankrike automatiskt var densamma som i Tyskland.
(Gibson 2008.)

Bartel menar att tankesattet kring retorik i Frankrike paminde om italienarnas stt att
narma sig amnet (1997, 60), vilket kan tolkas som att det bra kan finnas retoriska figurer
I fransk barockmusik trots att dessa inte dominerar de skriftliga k&llorna. Forskare som
Patricia Ranum, C. Jane Gosine, Assi Karttunen och Raphaelle Legrand menar sig

kunna hitta retoriska figurer i fransk barockmusik (Gibson 2008).

Det kénns trots allt motiverat att undersoka vad retorik i musik kan vara, annat an just
figurer och dispositio, genom att dyka in i vad de franska kallorna fran 1600-talet

faktiskt sager.
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4.3.1 Descartes’ Om sjélens passioner

Ett verk som hade ett stort inflytande pa retoriken i Frankrike under 1600-talets senare

hilft var filosofen René Descartes’ verk Avhandling om sjélens passioner fran ar 1649.
| den forklarar han pa ett vetenskapligt satt hur kanslor vécks i kroppen. (Gibson 2008.)
Dagens lakare skulle naturligtvis ha mycket att invanda med, och verket bor alltsa lasas

i ljuset av vad man visste om ménniskokroppen vid den hér tiden.

Enligt Descartes ar sjalen forenad med kroppen, trots att de tva bestar av helt skilda
substanser. Sjalen ar nagot immateriellt, och dess uppgift ar att tanka, alltsa ha ett
medvetande. Olika former av medvetanden som kan uppsta i sjalen &r bl.a. att forsta,
vilja, ha forestallningar och fornimmelser. Medvetandena kan ha tre olika ursprung: De
kan vara orsakade av ting utanfor den egna kroppen, dvs. yttre objekt som ljus, ljud eller
lukt. Vidare kan de orsakas av den egna kroppen, t.ex. hunger, torst och smarta. Den
tredje kategorin bestar av medvetanden som uppstar i sjélva sjalen, som kanslor av
gladje och vrede. (Marc-Wogau 1998, 23; Descartes [1649]1998, 148, 159-161, 163~
164.)

Det ar den tredje kategorin som Descartes kallar for sjdlens passioner och som har gett
namnet &t avhandlingen. Dessa definierar han som “sjélens uppfattningar, fornimmelser
eller emotioner som man speciellt hanfor pa sjalen och som orsakas, underhalles och
forstirkes genom vissa rorelser av livsandarna” (Descartes [1649]1998, 162).
Livsandarna, “ytterst fina delar av blodet”, tringer in 1 hjdrnans porer och framkallar en
sarskild rorelse i korteln som gor att sjalen upplever passionen i fraga, korteln a sin sida
star i samband med hjartats nerver, sa att vi kan kénna passionen i hjartat (Descartes
[1649]1998, 152, 166).

Man kan tolka det har som att passionerna, dit ocksa kénslor hor, ar nagot som i forsta
hand sker i kroppen — det ar kroppens reaktioner pa olika stimuli som gor att vi upplever
véra kinslor. I artikel II konstaterar Descartes att “[-] vi inte finner ndgot féremal som
verkar mera omedelbart pa var sjal en den kropp, med vilken den ar férenad; harav
foljer att vad som ar en passion i sjalen maste fattas som en motsvarande aktion i

kroppen” (Descartes [1649]1998, 148). Reaktionerna i kroppen, och med dem
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kénslorna, dr nagot vi oftast inte kan forhindra: “Medvetanden av det sistndmnda slaget
[passionerna] ar daremot fullstdndigt beroende av de orsaker som frambringar dem, och
kan blott indirekt dndras av sjdlen” (Descartes [1649]1998, 169-170). Dessutom fyller
passionerna en viktig funktion, de “gér deras [méanniskornas] sjal benagen for och
sporrar den till att vilja det som de forbereder deras kropp till. Pa sa satt framkallar
kanslan av fruktan en vilja att fly, kanslan av djarvhet ater en vilja att slass och pa
samma sétt med de andra.” (Descartes [1649]1998, 169.)

Descartes raknar ocksa upp och beskriver sjalens olika passioner. De ursprungliga
passionerna ar bara sex till antalet (férundran, kérlek, hat, begar gladje och sorg), alla

andra passioner ar sammansatta eller versioner av dem (Descartes [1649]1998, 184).

Olika forandringar sker i kroppen da den upplever olika passioner. Vid karlek skriver
Descartes att pulsen &r jamn och stark, man k&nner varme i brostet, och t.o.m.
matsmaltningen paverkas: den blir snabbare — sa passionen &r alltsa nyttig for halsan.
Hatet & sin sida innebar bl.a. en ojamn puls, kvéljningar och en kénsla av kyla i
kroppen. (Descartes [1649]1998, 200.)

Passionerna syns ocksa utat och har sina specifika kiinnetecken: “De viktigaste av dessa
kannetecken ar dgonens och ansiktets rorelser, fargens vaxlingar, skélvningar, matthet,

svimning, skratt, tarar, stonanden och suckar.” (Descartes [1649]1998, 207.)

4.3.2 Affekter

Forutom Descartes’ laror hade dven konceptet om affekter inflytande pa tankarna om
retorik i 1600- och 1700-talets Frankrike. | sin avhandling definierar Assi Karttunen
affektlaran som en medveten anvandning av tonsprak och harmonier for att skapa ett
visst uttryck, i enlighet med en bestamd tradition. Begreppet, fran tyskans affektenlahre,
myntades dock forst pa 1700-talet, i Tyskland. (2006, Ordférklaringar.)
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For 1700-talets franska musiker innebar affekterna, enligt Karttunen, kénslor som
uttrycktes med hjélp av musik, samt ett uppforande av generaliserade kanslotillstand.
Affekterna kunde uttryckas genom retoriska figurer, genom att variera dynamik,
betoningar och klangfarg da man sjunger, genom att bemastra anvandningen av tonarter,
rytmer och modulation samt genom ornament (Karttunen 2006, 115). Verktygen
begransades saledes inte bara till den som uppforde verket, utan flera av dem var inom
tonsattarens kontroll.

I ljuset av Descartes laror ar det troligt att 1600-talets manniskor ansag att dessa med
hjalp av musiken uttryckta kanslor ocksa paverkade lyssnarna, och darmed var en del av
den musikaliska retoriken. Den tanken var pa inget sétt ny: Redan Aristoteles talade om
katharsis i anknytning till tragedin — tesen var att tragedin kunde rena kroppen psykiskt
och fysiskt. Det hér inspirerade de italienska humanisterna pa 1500-talet, av vilka Piero
Vettoru, Lorenzo Giacomini och Torquato Tasso tillampade tanken dven pa musik.
(Karttunen 2006, 119-120.)

4.3.3 Kéllor som tangerar &mnet retorik i musik

Efter ar 1650 uppkom manga nya retorikverk pa franska, och dessa kan delas in i tva
kategorier: Verk som blandade klassisk retorik med Descartes passionslara (bl.a.
Bernard Lamy och René Bary) och verk som ville ta avstand fran regler helt och hallet

och som i stéllet sokte efter en “naturlig” retorik och naturliga uttryck (Le Naturel)
(Gibson 2008).

Lamys tes, i Assi Karttunens tolkning, ar att talets figurer (caractéres des passions, en
form av karaktériseringar av kénslorna) ar oersattliga for att vacka kanslor i lyssnaren,
och samma tanke kan tillampas pa figurerna i musiken. Sprak bestar av ljud, lika

mycket som det bestar av tankar, och enligt Lamy &r principerna for musikens ljud samt
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det “talade” ljudet desamma - pa det har sattet sammanlankar han alltsa talets och
musikens retorik. (2006, 76-77.)

Hur figurerna, och med dem talet eller musiken, paverkar lyssnaren forklarande han
med Descartes lara om hur kanslor uppstar i kroppen. T.0.m. utan ord (text) kan
musiken framkalla komplexa kedjor av kansloupplevelser. For Lamy blir alltsa retorik

en form av logik snarare &n en samling med regler. (2006, 77.)

Lamy ger ocksa instruktioner for hur man kan vacka kénslor i lyssnaren: Talaren ska
sjalv visa iver dver sitt amne, da vacks ett intresse dven hos lyssnaren. Han konstaterar:
“Talaren maste leva sig in [i det han sdger]: Vart hjarta ska fatta eld, tors jag saga,
hjartat ska vara som en eldstad, i vilken vara ord ar fulla av den eld som vi vill att ska
tandas i andras hjartan.” (Karttunen 2006, 77—78.)

Dock kan citatet ovan tolkas som en instruktion framst till den som uppfor ett verk, och
inte tonsattaren - vilket skulle stoda Bartels tes om att de franska skribenterna, liksom
italienarna, tenderade att instruera talaren/musikern framom tonséattaren. Lamys
instruktion paminner om en kommentar av Jean-Philippe Rameau om hur musikern bor

leva in sig i de olika karaktarerna, sa som en skadespelare eller talare skulle gora:

“En god musiker ska hange sig at alla de karaktarer som han vill skildra.
Som en skicklig skadespelare ska han ta talarens plats, [han ska] tro att
han ar pa den plats dar de olika handelserna han vill avbilda ager rum, och
delta i dessa handelser sa som de som &r mest involverade i dem [skulle].
Han maste deklamera texten val, atminstone for sig sjalv, och han maste
kanna nar och hur mycket résten ska hojas eller sankas, sa att han kan
forma sin melodi, harmoni, modulering och rérelse i enlighet med den
[texten].” (Rameau 1722, cit. Bartel 1997, 60-61.)

Aven Gibson konstaterar att fokus hos de franska skribenterna tenderar att skifta mot

pronunciatio.

Den andra inriktningen, de som talar for det “naturliga” uttrycket och tar avstand fran
regler, menar att forutbestdmda regler inte kan beskriva det enorma spektrum som utgor
méanniskans kénslor (Gibson 2008). Trots att Lamy beskriver en méngd retoriska figurer
i sitt verk L Art de parler (1688) verkar han ha anammat dven dessa tankar - ett

symptom pa fransmannens komplexa forhallande till retoriken:
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“Hot, klagan, klander och vadjan har egna figurer i varje sprak. Det finns
ingen béttre bok &n ens eget hjarta, och det ar darskap att forsoka soka i
andras skrifter efter det som kan bli funnet inom en sjalv. Om en man vill
lara kanna ilskans figurer, 1at honom rikta sina observationer mot en som
talar plagad av den kédnslan.” (Lamy 1675, cit. Gibson 2008, 14.)

Nyckeln till att finna uttryck som paverkar lyssnaren verkar alltsa finnas inom oss.

Ocksa Jean-Lénor Le Gallois de Grimarests kommentarer ar motséagelsefulla. 1 sin
Traité du recitativ beskriver han bl.a. retoriska figurer och de kdnslor som de motsvarar
(Karttunen 2006, 123), men han konstaterar ocksa att musikens vetenskap inte far
hindra ett naturligt uttryck (Gibson 2008).

Det har hindrar anda inte det naturliga uttrycket fran att innehalla retoriska figurer:
Francois Fénelon menar att figurer, troper och struktur finns att hitta i en god talares tal
oberoende av om denne har studerat dessa eller inte, sa lange talaren moter de krav som

ett naturligt uttryck uppstaller (Gibson 2008).

Att studera figurer behdver inte heller vara fel. Lecerf de la Viéville uttryckte det sa har:
“Jag fordomer inte alls bildning i sig sjdlvt, ett dolt arbete Som minskar defekter utan att
skada naturens skonhet: Jag fordomer arbete som lagger till defekter, som formedlar
falsk skonhet, och [arbete] som syns.” (Lecerf 1704-1706, cit. Gibson 2008, 30.)

Till diskussionen hor ocksa ett konstfilosofiskt perspektiv pa vad musikens uppgift ar.
Phérotée de La Croix skriver att “musiken som konstform dr inget annat 4n imitation av
det Naturliga, annars skulle det inte vara musik; Konsten maste alltid imitera Naturen.”
(de La Croix 1694, cit. Gibson 2008, 32.)
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5 LA MORT DE DIDON: ANALYS

Ett av den franska kantatens ideal var att text och musik skulle smalta samman
(Karttunen 2006, 5). Fragan som vécks ar da hur det har sambandet syns i musiken, och
i det har kapitlet ar det den fragan jag soker att besvara. Hur uttrycks de kéanslor som
finns i texten med hjalp av musiken, syns textens uppdelning i den musikaliska

strukturen?

Trots fransmannens komplicerade forhallande till retoriken under 1600-talets senare
hélft &r den dnda en faktor som inte helt kan ignoreras, s jag kommer ocksa att soka
efter retoriska drag i musiken: Vilka musikaliska medel anvands for att paverka

lyssnarna?

Vart att namna ar att det inte finns ett enda svar pa fragorna ovan — svaren paverkas av
vem som gor analysen och dennes (musikaliska) bakgrund och kunskaper. Vad man tar
upp i analysen ar ocksa ett resultat av val géllande vad man uppfattar som relevant.

5.1 Forsta recitativet

Som tidigare konstaterats (se kapitel 2) bestéar kantaten oftast av tre recitativ och tre
arior, och sa ar fallet ocksa i La Mort de Didon. Bredvid kantatens namn i
originalmanuskriptet star att det ackompanjerande instrumentet skulle vara violin
(Cantate avec un Dessus de Violon), men ovanfor den forsta arian star Flute traversiere

ou Violon (traversflgjt eller violin). Materialet i det forsta recitativet pekar &nda mot en
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Notexempel 1. Lamento-basgangen forekommer flera ganger under recitativets

instrumentala inledning: i takt 4, 10 och 17. Pauserna med fermat i takt 6 och 12 fangar

lyssnarens uppmarksamhet.
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anvandning av violin atminstone dar; de snabba I6pningarna ar utan bagar och

traversflojtens ambitus récker inte till for att spela stammans l&gsta toner.

Redan de allra forsta takterna vittnar om att det som vi far hora till nast inte ar nagon
munter historia. Anvisningen Lent, marqué et detaché kan tolkas som att de punkterade
attondelarna ska spelas kortare sa att det blir luft mellan dem och sextondelarna, och da
det rytmiska motivet fortsatter i tre takter skapas ett bestamt och kantigt, 6desmattat

uttryck — kanske &r det en dédsmarsch, en vink till vad som komma skall.

Dérefter foljer snabba och dramatiska l6pningar i violinstdmman, en skarp kontrast till
den statiska inledningen. Baslinjen ar nedatgaende, stegvis fran tonikan till dominanten,
och ar darmed ett exempel pa en lamento-basgang: Lamentot brukar definieras som ett
vokalt stycke som baserar sig pa en sorglig text, ofta uppbyggt 6ver ett nedatgaende
basso ostinato i formen av ett tetrakord. Motivet var vanligt i kantater och operor under
barocken och anvéndes ofta for att beskriva intensiva kanslor, och det associeras oftast

med kvinnliga karaktérer och kvinnordsten. (Rosand 2001.)

Det var knappast en slumpmaéssigt val av Montéclair att infoga basgangen i sitt recitativ
i den héar kantaten, speciellt med tanke pa att det upprepas tre ganger under recitativets
forsta takter (se notexempel 1). Den sista gangen (takt 17-19) forekommer det i en
kromatisk form och blir pa sa satt annu mer expressivt. Kromatik som uttryck for Didos
kéanslor av sorg och ilska finns ocksa tidigare (i violinstimman i takt 8, i bade violin-
och basstdmman i takterna 14-15).

Ett retoriskt drag i recitativets instrumentala borjan &r upprepningen: Det forsta
rytmiska motivet och den efterféljande lamento-basgangen upprepas en gang med bara
sma variationer (fran takt 7 i a-moll i stallet for d-moll), men den tredje gangen (takt 13)
ar det basstamman som bdérjar och det rytmiska motivet fortsatter langre, for att sedan
leda till sangstammans entré. Den retoriska effekten forstarks av att de tva forsta
avsnitten slutar pa dominanten — den andra en kvint hégre an den forsta — medan det
tredje for oss hela végen tillbaka till tonikan. Receptet, att upprepa samma sak tre
ganger, sa att den tredje gangen blir den som leder yttrandet i mal och fér handlingen

vidare, ar ett valbeprovat retoriskt knep, och inte bara i barockmusik.
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Notexempel 2. Didos utrop i takt 20, 25 och 26 gestaltas genom dramatiska hopp och ett

hogt rostlage i sangstamman.

| den instrumentala inledningen finns ocksa en paus med ett fermat (takt 6) efter den
forsta lamento-basgangen, som ocksa finns med pa motsvarande plats da avsnittet
upprepas (takt 12). Att bade violin och continuo tystnar for en obestamd tid — och
dessutom tva ganger i rad - ar ett trick som garanterat fangar lyssnarens
uppmarksamhet. Att pausen kommer efter ett dominantackord gor effekten &nnu

starkare — efter dominanten véantar lyssnaren pa en uppldsning till tonikan, men den
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kommer aldrig. | stéllet fortsatter violinen i en helt annan tonart i féljande takt (A-dur
blir till a-moll, E-dur blir till e-moll).

’Je ne verrai donc plus Enée!’

S'écria tristement Didon abandonnée.
“Il est donc vrai qu’il part?

Il fuit loin de ces bords,

Dieux, que j’étais crédule!

O Dieux, qu’il est perfide!
L’Inconstant plus léger

Que le vent qui le guide,

Me quitte sans regrets,

Me trahit sans remords.”

Jag kommer aldrig att fa se Aeneas igen!’
Utropar den 6vergivna Dido sorgset.

‘Ar det verkligen sant att han reser bort?
Han flyr 1angt fran dessa strander,

O Gudar, s& godtrogen jag var!

Och hur 16msk var han inte!

Denna forradare, lattare an

Vindarna som visar honom végen,

Lamnar mig utan nagra sorger,

Sviker mig helt utan anger.’

Montéclair uppmarksammar ocksa nyckelord i texten. Dido sjunger om hur hon har
blivit lamnad, dévergiven (abandonnée), och under stérre delen av recitativet sjunger hon
ocksa ensam medan violin och continuo kommenterar det hon séger. Vidare gor
sangstamman ett stort hopp uppat vid ordet ’utropa’ (écrier) och stannar lange pa den
hdga tonen (takt 20, se notexempel 2). Ett liknande utrop finns i takt 24 (O Gudar), och
nar samma ord upprepas i takt 24-25 gor sangstamman ett stort hopp nerat, nu dessutom
pa en spannande harmoni i continuon, ett férminskat ackord. Ett annat forminskat

ackord, nu ocksa med septim, finns i takt 32 (se notexempel 3) pa och kring ordet
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Notexempel 3. Ordet ’sviker’ i takt 32 har placerats pa ett forminskat septimackord.

’sviker’ (trahit), ett ord som utgor ké&rnan i hela recitativet och ar orsaken till Didos
starka kanslor: Aeneas har svikit Dido. Textens expressivitet uttrycks alltsa d&ven med

musikaliska medel i sangstamman.

5.2 Forsta arian

Kontrasten mellan recitativet och den forsta arian ar stor: Affekter som ilska, sorg och
bitterhet byts ut mot en mjuk och lyrisk idyll, men arian har ocksa drag av vemod.

O Toi Déesse de Cithére,

Tendre Vénus es-tu la mére
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Notexempel 4. Ornament som port de voix i takt 16 och 17 (bl.a. pa orden ’pourquoi’

samt ’plaire’) bidrar till att skapa en mjuk och ljuv atmosfar.

De I’ingrat qui m’a su charmer?
Non, non, il ne sait pas aimer.
Hélas pourquoi sait-il trop plaire.
O Toi Déesse...

O du Kytheras Gudinna,

Ljuva Venus, ar du mor till

Denna forradare som charmat mig sa?

Nej, han vet inte hur man alskar,

Men ack, hur man behagar vet han allt fér val.
O du Kytheras Gudinna...

Dido talar till (eller sa &r det hennes tankar vi far erfara) kérlekens och skénhetens
gudinna Venus — som enligt mytologin faktiskt & Aeneas mor, och som dessutom &r
personen som ligger bakom Didos foralskelse i och med att det var hon som tog Aeneas
till Karthago och skickade sin andra son, Aeneas halvbror Cupido, till Dido. Dido
tanker tillbaka pa sin karlek till Aeneas, hur han charmat henne. Vidare namns ocksa
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Notexempel 5. | takt 2022 hjélper de rika harmonierna till att uttrycka k&nslorna i

texten. | takt 25 borjar A-delen pa nytt, nu med annu fler ornament.

Kythera, 6n dar Venus ar fodd. Dessa tre ingredienser fran texten — karleken, Venus,
Kythera — skapar en bild som far olika uttryck dven i musiken.

Det ljuva syns i valet av den ljusa tonarten D-dur, som fordvrigt ar en av de bast
klingande tonarterna pa traversflgjt, men ocksa i de rika smyckningarna bade i fl6jt- och
sangstamman: Drillarna ar manga, ornament som port de voix (bl.a. takt 16, 17, se

notexempel 4) och coulé (bl.a. takt 8, 19) likasa.
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Da det inledande melodiska motivet, och i det har fallet dven texten, kommer pa nytt
(arian har strukturen A-B-A) har det fatt &nnu mera ornament av Montéclair — om man
vill sdga samma sak en gang till galler det att sdga det pa ett lite annat satt for att vara

mera Gvertygande (se notexempel 5).

Sorgen som Dido kanner mérks kanske bast i takterna 20-22 (se notexempel 5), bade i
text och musik: Dido sjunger ’Men ack, hur man behagar vet han allt for val’, och
erkanner att det hon haft med Aeneas, som hon nu forlorat, var nagot hon berorts av.
Nagra takter tidigare har tonarten gatt mot h-moll, och de tva nonackorden just i dessa
takter hjalper till att uttrycka Didos kansla av frustration Gver att nagot av varde har gatt
forlorat. Ordet *ack’ (Helas!) har dessutom placerats pa langa, utdragna notvéarden som

samtidigt i harmonin far funktionen av den dissonanta nonen i ackordet.

6 AVSLUTNING

Att sambandet mellan text och musik, samt mellan retorik och musik, var nagot som
agnades uppmarksamhet under barocken var ett bekant faktum for mig fran forut, men
jag forvanades dnda av hur pass nyanserad debatten om amnet verkar ha varit pa 1600-
talet — ett tecken pa att det var en viktig friga som manga upplevde att de behévde ta
stallning till. Det var ocksa intressant att upptécka hurdana de geografiska skillnaderna

var i fraga om hur man sag pa musikens forhallande till retoriken.

En annan 6verraskning var hur pass mycket inflytande antikens kultur verkar ha haft —
igen, nagot som kanske inte borde vara éverraskande i och med att aterupptackandet av

de klassiska skrifterna utgjorde en av de viktigaste premisserna for rendssansen, ur
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vilken barocken foddes. Men att dagens musiker som vill framfora franska
barockkantater har en stor nytta av att vara atminstone lite bekant med antikens myter,
da sa manga kantattexter bygger pa dem, ar en insikt jag bar med mig framover. Om
musiken verkligen avspeglar texten, ar det da inte av storsta vikt att forsta texten och
dess kontext, inte bara for sangaren utan aven for musikerna? En forstaelse av kontexten
behover forstas inte binda tolkningen, representera en enda sanning om hur man ska
forsta helheten, utan &r ett av flera verktyg med hjélp av vilka man kan narma sig ett
verk, ett verktyg som kan kallas for HIP — historically informed performance practice
(se kapitel 1).

Arbetet med uppsatsen vackte flera nya fragor hos mig samt en vilja att fordjupa mig
ytterligare speciellt i de primara kéllorna om musik i Frankrike fran den har perioden i

musikhistorien. Vad den nyfikenheten leder till far framtiden utvisa.
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8 BILAGOR

Franska originaltexten till La Mort de Didon:

”Je ne verrai donc plus Enée!”
S’écria tristement Didon abandonnée.
Il est donc vrai qu’il part?

Il fuit loin de ces bords,

Dieux, que j’étais crédule!

O Dieux, qu’il est perfide!
L’inconstant plus léger

Que le vent qui le guide,

Me quitte sans regrets,

Me trahit sans remords.”

O Toi, Déesse de Citheére,
Tendre Vénus, es-tu la mére

De I’ingrat qui m’a su charmer?
Non, non, il ne sait pas aimer.
Hélas pourquoi sait’il trop plaire.

O Toi, Déesse...

Infidéle, pourquoi quittez vous ce rivage?

Les plaisirs et les jeux y volaient sur vos pas.

Pourquoi vouloir régner
Dans de lontains climats

Quand ma main vous offrait
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Le Sceptre de Carthage?

Perfide amant, funeste jour!
Faut-il que je trouve un volage

Dans le frére du tendre Amour?

Tyrans de I’empire de 1’onde,
Grondez, volez vents furieux.
Elevez les flots jusqu’aux cieux

Que tout I’Univers se confonde.

Tonnez, vengez mes feux trahis,
Justes Dieux, vengez mon injure.
Tonnez, embrasez un parjure

Dans le sein méme de Thétis.

”Non, arrétez grands Dieux!

Gardez vous d’exaucer

Mon courroux légitime.

Laissez-moi choisir ma victime.

Enée est dans mon cceur et je vais I’y percer.”
Sur un blcher fatal, théatre de sa rage,

Didon en ce moment se livre a la fureur.

Un fer, triste present que lui laisse un volage,
Un fer cruel lui perce enfin le cceur:
Mourante elle tombe

Et son ame chérit encore

L’ingrat qu’elle n’a pu toucher.

Elle expire sur le bicher.

Le flambeau de 1’ Amour en allume la flame.

Qu’il est dangereux de se rendre aux veeux
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D’un objet volage.

Un sensible cceur
Risque son bonheur

Le jour qu’il s’engage.
Que les seuls plaisirs
Fixent nos désirs
Evitons les peines,
Amour, si les jeux

N’en forment les nceuds;
Je brise mes chaines.

Qu’il est dangereux...

Modern fransk stavning enligt skivhaftet (sidorna 25-27) till skivan Montéclair

Cantates a Voix Seule med Emma Kirkby och London Baroque, 2011, BIS Records.
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