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TILL HUNDRAFEMTIOAR.SDAGEN AV
GLUCKS DOD

Av EmNar SunDsTROM (Stockholm)

en 15 november 1937 ha hundrafemtio ar forflutit, sedan Chr.

W. Gluck slutade sin levnadsbana, och ater ha operascener i
skilda delar av viarlden genom nyinstuderingar av hans verk skénkt
aktualitet 4t hans namn och personlighet. Minnet av hans insats
~som tonséttare och operareformator ar dven i musikhistoriska kret-
sar alltjdimt levande — nu kanske i hégre grad 4n foér femtio ar till-
baka — men for den stora méngden av operabesdkare &r och forblir
Gluck, alla minnesférestillningar till trots, sannolikt f6ga mer dn en
hogrest gestalt frin det forflutna, at vilken man endast 4gnar ett
flyktigt intresse.

Att s& ar fallet beror i framsta rummet dérp4, att han inom den
nuvarande operarepertoaren star s helt isolerad till stilen. Mozart,
hans n#armaste aldersgranne, representerar ju helt andra sidor i sin
musikalisk-dramatiska konst, och Idomeneo, den opera, dar slakt-
skapen med Gluck dr mest pafallande, tillhor endast i sallsynta un-
dantagsfall spellistan. Gluck sjalv var visserligen fast dvertygad
om, att hans musikaliska dramer d4nnu tva hundra ar, efter de kommit
till, skulle i lika hog grad intressera publiken, ty, siger han, de &ro
helt byggda pa iakttagelser av »naturem», och denna undergir inga
vaxlingar. Men om #n, som Romain Rolland framhéllit, grund-
valarna fér den dramatiska verkligheten icke foérédndras, si vaxlar
i stéllet oavbrutet uppfattningen om det dramatiska sanningsvardet.
Har bestamma tid och stilmiljé &hdérarens instéllning till konst-
verket, och férmar &n den moderne &héraren, tack vare en hogt
uppdriven receptivitet, omspédnna mycket vitt skilda stilepoker, ar
det honom dock givetvis svirare att till fullo vardesidtta en ton-
sattare, som betraffande det musikaliska uttrycket star i det nér-
maste helt isolerad fran den &dnnu pé scenen levande operalittera-
turen.
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Tillhér darfor Gluck i frdmsta rummet i vara dagar musikhistorien,
ar dock hans betydelse f6r operans utveckling till de former, som
varit normgivande #nda till langt in pa 1800-talet, si genomgripan-
de, att intresset fér honom aldrig kan upphéra ens hos dem, som i
regel icke bekymra sig om historiska sammanhang. Det ma darfér
vara berdttigat att i denna tidskrift, som visserligen i forsta hand
avser att framlidgga nya rén och forskningsresultat, rekapitulera de
senaste sikterna om Glucks stéllning till sina féregngare och efter-
foljare, 14t vara att darvid nya synpunkter endast i begrinsad om-
fattning kunna komma till uttryck.

Den &ldre forskningen under 1800-talet, som redan férlorat kon-
takt med samtidens uppfattning av Gluck och som fér 6vrigt saknade
overblick av det jamférande material, som genom hérsel- och syn-
minnen dnnu stod denna till buds, skapade av Gluck en art av musi-
kalisk dverménniska. Visserligen stod han i heroisk glans icke lika
avlidgsnad fran tonkonstens andra méastare som Mozart i Jahns be-
kanta biografi. Men han fick likval 4tminstone till viss grad karak-
taren av ett fenomen, som vil kunde analyseras till de kvalitativa
egenskaperna, men didremot icke helt forklaras ut ifrdn den histo-
riska utvecklingen. Genom Kretzschmar, Abert, Goldschmidt och
annu flera nyare musikhistoriker 4r det ddremot numera vil kint,
att Gluck, precis som Mozart nagot senare, icke i frimsta rummet
ar en primért revolutionerande tonséttare, men i stillet en genial
fulldndare av idéer och reformplaner, som visst icke bara i Tyskland,
men dven i Italien och Frankrike, mot slutet av sjuttonhundratalet
hade féresprédkare bade inom litteraturen och musiken. Enklast kan
man kanske sammanfatta dessa forskningsresultat, om man s#ger,
att Glucks operor fran ar 1762 — tillkomstaret f6r Orfeus och Euri-
dike — och senare utgéra en regenering och sammansmailtning av
italiensk och fransk opera fran senare hilften av sjuttonhundratalet
med tyngdpunkten férlagd till de rent italienska elementen. Speciellt
1 Tyskland, framst kanske Kretzschmar, har man &ven velat géra
gillande, att Glucks s. k. reformoperor ocks& ge uttryck 4t rent
tysk-nationella stimningar, ehurun man knappast lyckats narmare
bestdmma, pa vad sdtt dessa utformats hos honom.

Men trots att genom en rad specialundersékningar &tskilliga miss-
forstand for alltid undanréjts betraffande Glucks férhallande till
ungefar samtidigt verkande musikdramatiker, och trots att de hi-
storiska sammanhangen nu framtrédda vida tydligare &n férut, rader
dock p& en del hall, och dven dir man minst skulle vinta det, oklar-
het om, vad aldre opera betytt f6r Glucks konstnirliga verksamhet

Chr. W. Gluck (1714—1787). Efter byst av Houdon.

fran 1762 och senare. Néir det sidlunda ibland talas om Mozart som
en fullindare av det gluckska konstverket, ar detta ur historisk syn-
punkt i viss mé&n missvisande. Sammanstillningen av Gluck och
Mozart ar berattigad, om man endast tar hinsyn till den dramatiska
intensiteten hos de biAgge tonsdttarna och deras forméga av person-
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karakteristik. Har 4r utan genségelse Mozart en fullindare, ty som
ménniskoskildrare 4r han Gluck 6verlagsen, och just hans férméga
att av dramats figurer i varje dgonblick skapa levande varelser har
raddat hans operor fran férgdngelsen. Gluck néjer sig ibland med
att understryka karakteristiska sardrag hos sina personager, i andra
fall modellerar han endast en allmingiltig typ. Det kan vara betin-
gat av amnesvalet i hans stycken, men 4r ocksi beroende p4, att
han aldrig kunde helt frigéra sig frdn en aldre tradition, som i 6ver-
ensstimmelse med géllande stilprinciper girna ersatte verkligheten
med symboler och hellre generaliserade 4n tecknade artskilda indi-
vider:

Faster man sig adter vid formen i Glucks dramer — och detta ar
for ett ratt bedémande av honom mycket viktigt — &ar jamférelsen
med Mozart icke traffande. Man maéste silunda frdn boérjan gora
klart for sig, att Mozart och Gluck vid gestaltande av sina verk for
scenen gingo ut ifrdn och byggde vidare pa operatyper, som i ménga
hanseenden vésentligt skilde sig fr&n varandra. For Mozarts del
kan det rdcka med en erinran, att han — det giller Figaro, Don
Juan och Cosi fan tutte, i Enleveringen och Trollfl§jten tillkomma andra
form- och stilelement — narmast varierar den italienska operabuffan,
sddan vi-ungefar traffa pa den hos Piccini i hans La buona figliuola
(1760). Jamte seccorecitativet arbetade denna operabuffa framst
med arior och ensemblesatser av mycket vixlande formbyggnad
samt den genomkomponerade finalen. Gluck bygger é&ter vidare
pa den gamla opera seria, till vars typiska anhingare han fére genom-
brottet 1762 — och 4ven nigon gdng senare — under méanga Ar
hoérde: Schematiskt foreter denna bilden av en riacka seccorecitativ,
genombrutna av stereotypa arior, som konstruerats efter formeln
aba, samt som avslutning en homofon kérsats. Gemensamt f6r bagge
operatyperna var det ackompagnerade recitativet, vilket vid tiden
for Orfeus” tillkomst dock i opera seria spelade en vida stoérre roll
for den dramatiska rorligheten; 4n vad fallet var i buffan. Nu &r
det visserligen sant, att opera seria vid mitten av sjuttonhundra-
talet pa atskilliga hall var av mera komplicerad art, &n vad schemat
utvisar, men detta 4r av underordnad betydelse i detta samman-
hang.

Den mest karakteristiska formtypen hos Mozart, sidan vi i véra
dagar uppfatta honom, 4r kanske den genomkomponerade finalen.
Och enligt de flestas mening erbjuder val den forsta finalen i Figaro
(slutet av andra akten) det tankbarast bésta beviset for, att Mozart
just genom finalens slutna men samtidigt elastiska och stidndigt

O

Titelplansch till det 1764 stuckna partituret av Orfeus.

vaxlande form funnit det ideala instrumentet foér att dramatiskt
askadliggora det myllrande liv, det virrvarr av handelser, som vid
aktsluten fér nigra fa dgonblick fyller scenen och hotar att ohjalp-
ligt trassla till handlingen. For Gluck, som anknyter till opera seria,
l4g finalen icke lika néra till hands. Men att han valt andra uttrycks-
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former, beror ocksa darpa, att handlingen icke alltid drives fram
av yttre handelser utan av inre, sjéalsliga konflikter hos de ageran-
de, och att den dramatiska spanningen intréder lika gérna mitt i en
akt som vid dess slut. De stora komplex av korer, soli och ensembler,
som i de for Paris skrivna verken alltmer svilla ut p& bredden, dro

emellertid lika vl lampade att tydliggéra hans dramatiska inten- -

tioner som finalen hos Mozart.

I hogre grad 4n av nu antydda skiljaktigheter mellan Mozart och
Gluck frapperas man av deras olika behandling av talsingen. Mozart
bibehéaller seccorecitativet som integrerande del i dramat &nda in i
de sista arens maésterverk, under det att Gluck redan i Orfeus prin-
cipiellt lamnat det asido och genomfért en orkesterbeledsagning
dven av talsdngen. Annu mera avgérande dr skillnaden mellan de
bagge tonsattarna, di det ar frdga om det ackompagnerade recita-
tiv, som sarskilt i den aldre opera seria var biarare av hogstdmda
lyriska kansloeutbrott, och som likt oaser i 6knen avbréto rdckan av
enformiga .arior. Har framstdr Gluck som en stor och originell ny-
skapare, aven fast man vet, att han i sin tur influerats av andra.
En scen som den, da Orfeus i andra akten trader in pa de elyseiska
falten och i ett fritt format arioso ger uttryck &t sina kénslor infér
lugnet och stillheten i de solbelysta angder, dir de saliga ha sin hem-
vist (Che puro ciel, che chiaro sole — Ett hav av ljus frin féstet
ner . ..), bor ha verkat som en uppenbarelse pa en samtida dhérare
icke minst eller snarare just darfoér, att Gluck avstar fran att lata
episoden mynna ut i en aria. Och 4nd4 4r denna scen knappast
mera an ett nyboérjarforsok att av ett dldre formelement skapa négot
dramatiskt nytt. Hos Mozart mota vi visserligen — vi undantaga
hér som i det féregadende den gluckpiverkade Idomeneo — exempel-
vis i1 Trollfl6jten scener, som paminna om detta stille, men de héra
till undantagen, och vida oftare &n Gluck, som icke heller han ar
konsekvent, féljer Mozart traditionen att koppla samman ett-ackom-
pagnerat recitativ med en aria. Denna teknik kan visserligen skapa
ungefar samma lyrisk-dramatiska effekt, som det fria ariosot hos
Gluck, sa i Susannas aria i Figgrbs fjarde akt, dar den meningsfulla
deklamationen fullt naturligt 6vergér i en lagbunden melodi. Men i
andra fall Ater himmas hirigenom rorelsen i dramat.

Vi ha hittills s& gott som uteslutande uppehéllit oss vid de itali-
enska forebilderna till Glucks s. k. reformoperor. Men som vi veta,
star han just betraffande den yttre formen i lika stort eller &nnu
storre beroende av fransk opera sarskilt i de senare, fér Paris skrivna
verken. Detta kdnde ocksa samtiden till, och i Frankrike, dar man
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vid mitten av sjuttonhundratalet trots vérdnaden fér stora minnen
frdn det forflutna hunnit grundligt tréttna icke bara pa Lully utan
dven pa Rameau, trodde man pa sina hall sig i Gluck ha funnit man-
nen, som inom ramen f6r det franska musikdramat skulle verka som-
en férnyare. Men naturligtvis mérkte man dock smaningom, att
det nya hos Gluck var en forme mixte, och att Gluck icke helt horde
till Frankrike. Vad som da vallade stridigheter, namligen fragan
om Glucks originalitet just betréffande sammansmaltningen av tva,
for en dldre konstuppfattning, si disparata element som italiensk
och fransk opera, har bibehallit sin aktualitet in till var tid, och just
pa denna punkt kunna meningarna verkligen dnnu ga isar. I stillet
for svar p4 denna friga borde man kunna hénvisa till, att d4 Calza-
bigi och Gluck skrevo sin Orfeus, diskussionen om detta problem
var i full gang. Ett eko av debatterna i de stora kulturlinderna for- -
nimmer man i Gustaf III:s programutkast fér den nya svenska ope-
ran, for vilken Bollhusteatern 1773 6ppnade sina portar. Men fullt
s& enkelt ligger icke saken till.

Att Gluck kinde till de under SJuttonhundrafemtlotalet paboérjade

- reformforsdken i Parma kan icke betvivlas. Det gillde har att med

opera seria — alltsa italiensk opera — férena de koérer och baletter,
som i det franska musikdramat spelade si stor roll, och 1759 och 1760
uppférdes ocksd med Traétta som tonsittare italienska versioner
av Rameaus bagge operor »Hippolyte et Aricie» och »Castor et Polluxy,
vilka paminna om Glucks senare musikdramer.* Nu har heller icke
fornekats, att Gluck influerats av Traétta, men fraga ar daremot,
om denna »sekundiray franska paverkan dock icke 6verdrivits. Gluck
hade p4 genomresa i Paris vid mitten av 1740-talet sjilv lart kéinna
Rameaus Castor och Pollux, och de musikaliska intrycken fran detta
stycke, vars handling pa flera punkter &verensstdmmer med hans
egen forsta reformopera, -atergd ocksa i Orfeus 1762. Men erkénner
man &n, att Gluck i viss man kommit i efterhand, s ar det 4 andra
sidan ganska visst, att han frdn bérjan som reformator — om vi nu
alltjamt endast hélla oss till formen — kommit med nyheter i en
rikare variation 4n foregdngarna.

Nar det gallt Glucks beroende av Frankrike, har man i allménhet
nojt sig med att hanvisa till den stora franska operan, och det ar
naturligtvis dven fran denna, som Gluck, vid sidan av opera seria,
i huvudsak h&mtat sina forebilder. Men det finns dtminstone i Or-

1 Jfr for Traétta och de tidigare reformfoérsdken Goldschmidts inledning till

Traéttas »Ausgewdhlte Werke» i Denkmdler deutscher Tonkunst, F. 2: Jhrg 14: 1
(1914).
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feus aven stil- och formdrag, som leda &4t annat hill. Kretzschmar
och efter honom Abert, som bagge garna hévda tysk-nationella syn-
punkter, ha-velat anknyta Orfeus’ forsta aria (Chiamo il mio ben
— Dyra, var gar din stig?) till den samtida tyska strofiska lieden.
Med smaérre variationer i text och melodi upprepas arian, efter mel-
lanliggande recitativ, dnnu tva ginger, och hirigenom accentueras
av tonsadttaren pa ett sinnrikt satt Orfeus’ klagande fraga. Gluck
intresserade sig visserligen pa aldre dagar for Kloppstocks poeési och
kanske dven for annan tysk vislyrik, och det ar visst icke uteslutet,
att han vid bestdimmande av detaljerna i sitt nya stil- och form-
schema #ven kastade sidoblickar mot tysk konst och musik. Men
som praktisk teaterman tillgodogjorde han sig dock i frdmsta rum-
met sina. erfarenheter frdn scenen och foéredrog darfér ocksa stil-
effekter, som han sjilvy experimenterat med. Nu upptogs Glucks
tid just aren narmast fére Orfeus av arbeten i den komiska genren,
1 intim och ibland direkt anslutning till Favart och Sedaine, och vad
var darfér naturligare, att han 4ven fran detta hall hdmtade intryck
for sina foljande reformoperor. Den nyss nimnda arian i Orfeus
far ocksa, enligt min mening, forst sin ratta belysning, om man jam-
for den med likartade stallen i det franska singspelet. Det ror sig
om en mycket enkel kupletteknik, som segt hallit sig kvar i fransk
opera. Nar handlingen kommit riktigt i gdng i en opéra comique
avlosa vadevillerna och airerna varandra vanligen i snabb och ome-
delbar f6ljd. Men sa kan rorelsen plotsligen stoppas upp, darfor att
forfattaren vill pointera en situation, och detta sker ofta genom en
repetition.en eller flera gdnger av det nyss forut sjungna sadngstycket.
Det ar sddana scener Gluck haft i minnet, nar han skrev sin Orfeus,
och vill man ha ett gott exempel pa den artistiska effekten av en
dylik upprepning, bér man erinra sig Blondels visa i Grétrys tjugu-
tva ar efter Orfeus skrivna opera Rickard Lejonhjarta. Har ar det
visserligen friga om ett igenk&nningsmotiv, men avsikten ar ocksa
att genom den stdndigt upprepade melodien fixera ett kénslolige.

Den nu anférda arian 4r blott ett enstaka exempel pa att Gluck
influerats av den samtida franska komiska operan; osterrikaren R.
Haas har fast uppmérksamheten p& ndgra andra stéllen, dir en péa-
verkan forefaller ganska sannolik,® och troligen har Gluck, sarskilt
da det giallt att &terge idyllen, ldnat form och farg fran fransk opéra
comique i vidare omfattning, 4n vad man skulle vara benfgen for-
utsatta.

1 Jfr Adlers Handbuch d. Musikgesch., 2. Aufl.,, II: 733. Isitt arbete Gluck u. Du-
razzo im Burgtheater (1925) forefaller Haas daremot icke ha diskuterat denna fraga.
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Tommaso Tragtta (1727—1779).
Efter oljemélning i Neapels konservatorium.

I det féregidende har gjorts ett férsok att orientera lasaren betraf-
fande de frigor, den nyare Gluckforskningen haft att taga stallning
till, och huvudvikten har darvid lagts pad den rent yttre formen.
Men naturligtvis spelar denna fér en modern ahorare endast en un-
derordnad roll, och f6r en estetisk helhetsverkan ar icke heller kAnne-
domen, om huru Gluck experimenterat sig fram till den yttre gestalt-
ningen av sina operor av ndgon betydelse. Har giller innehéillet
former 4n formen, och likt alla stora tonsdttare har ocksd Gluck
skapat sig en egen stil. Men likasom till formen star han &ven till
stilen i beroende av samtiden och 4ldre tonsadttare. Fran fransk opera
har han i framsta rummet himtat sin balettmusik, och man forstar
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béast med vilken l4tthet, han anpassade sig .efter franska monster,
d& Mercure .de France efter premifiren av Orfeus i Paris betygar,
att hans musik till danserna till och med skulle ha kunnat vicka
avund hos Rameau. Mycket av vad man kan kalla processionsmusik
i hans operor har ocks4 sitt ursprung i Frankrike likasom korerna. Men
i dnnu hogre grad 4ro dock intrycken frdn den &ldre italienska operan
bestimmande fér hans musikaliska stil. Gluck var genom sin tidigare
verksamhet i grund fértrogen med denna opera, som i véira dagar
bedomts s& hart av musikhistorikerna, och Ol_‘feus tillhér i sjilva
verket just betréffande det musikaliska uttrycket halvt om halvt
dennas genre. Langt in i de senare verken férnimmer man fér dvrigt
genklangen frdn opera seria, kanske allra tydligast i tempel- och
offerscenerna i Iphigenia pa Tauris. Det 4r samma tongangar —
séakert férmedlade genom Gluck — som &tergd hos Ndumann (Cora
och Alonzo) och i Mozarts Trollfléjten, och som i &nnu senare verk
allmént rubriceras som tillhérande Glucks skola. Tidigare var man
bendgen att betrakta denna ofta rérande vackra musik, som ett
direkt arv frdn Glucks ndrmaste foregangare och samtida (Traétta, Jo-
melli och Majo), men den aterfinnes ibland aven.i Glucks dldre verk och
kan spéras an langre tillbaka, dven utanfér de stora méstarnas krets.

Till sist endast nagra ord om Glucks betydelse f6r svensk opera och
svenskt musikliv. Efter invigningsstycket, Uttinis Thetis och Pe-
lée, uppfordes pa Bollhusteatern i maj 1773 en bearbetning av Hén-
dels Acis och Galathéa, och darefter f6ljde som tredje nummer héosten
samma ir Glucks Orfeus — ett &r fére premisren i Paris.? Att-Gluck
si tidigt blev uppmérksammad i Sverige, berodde pa den teaterin-
tresserade abbé Michelessis inflytande hos Gustaf IIL,*> och det ar
icke uteslutet, att man skulle kunna péavisa inflytande fran Gluck
redan i Uttinis opera. Sakert dr under alla férhallanden, att' Gluck
dominerar den svenska operascenen dnda fram till 1700-talets slut
béde genom sina egna verk och andras i samma stil. Av hans egna
operor hade salunda, férutom Orfeus, uppférts Iphigenia i Aulis,
Alceste, Iphigenia pa Tauris och Armida redan fére Glucks dod
1787. Denna snabba o6verflyttning av s& gott som samtliga verk

1 Orfeus’ parti dr, som vi veta, ursprungligen skrivet for altrost, och omlades
forst 1774 for Paris till tenorldge. I Stockholm sjong emellertid fenoren C. Sten-
borg Orfeus; mdjligen néjde man sig endast med att transponera sangstdmman till
underoktaven och hjélpte sig f. 6. kanske fram med s. k. punkteringar. Det dlsta
bevarade partituret i Kungl. teaterns bibliotek hérrér fran 1786, da Orfeus upp-
togs i den franska bearbetningen. Ett Mus. ak. bibl. tillhorigt exemplar av det
1764 stuckna italienska partituret bar spar av att ha anvants pa 1770-talet,
men lidmnar endast fa anvisningar om den scenpraxis, som ratt i Stockholm.

2 Jfr f6r Michelessi A. Beijers uppsats i Samlaren. N. F., Arg. 1 (1920) s. 92 ff.
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i -den reformerade genren &4r,sd mycket anmérkningsvdrdare, som
det drojde ganska linge, innan han slog igenom i Tyskland — Orfeus
nidde Berlin férst 1796. Men i Stockholm var man van att noga
folja repertoaren i Paris, alltsedan Adolf Fredriks franska trupp
1753—71 spelade pa hovet och i staden, och man satte en ara uti
att 14ta premidren hér hemma icke f6lja fér ldngt efter forsta fore-
stdllningen i Paris. S#kerligen uppfattade man &ven pa sina héill
Gluck som en representant fér den franska klassicismen, och som
sddan blev han redan pé férhand val sedd av den svenska publiken.
Med vilken virme méin som Kellgren och Kraus omfattade den nya
musiken, framgar av den senares brevvixling, och delade &n icke
den stora méngden deras entusiasm, s& mottog man likvél, det veta
vi genom Edelcrantz’ rapporter till kungen, med mycken vélvilja
det omvixlande skiddespel med dans och pantomimer, som erbjods
askaddaren av Glucks operor.*

Allt som allt férefaller Glucks musik och hans stil — och till denna
kan bland vara egna férutom Kraus atminstone delvis Naumann
rdknas —, ha absorberat intresset till den grad, att man icke stort
brydde sig om, vad som fér 6vrigt tilldrog sig i den musikaliska varl-
den. Mozarts namn moéter man vid en konsert 1789, och fran 1792

. fram till 1800 spelas han sa gott som arligen frin konserttribunen,

men frdn den svenska scenen blev han diremot utestdngd &rhund-

~radet igenom. Det berodde troligen pa, att man betraktade honom

som en romantiker, vilken i sin musik brét mot den klassiska hall-
ningen och andan hos Gluck, och belysande kanske fér hela tidevar-
vets uppfattning 4r Edelcrantz’ skildring av en férestallning av Don
Juan i Hamburg, dir just de scener, av vilka vi gripas, hos brevskri-
varen endast uppvicka l6je.* Aven den méittliga framgingen av
abbé Voglers och Kellgrens opera Gustaf Adolf och Ebba Brahe
forklaras nog delvis av, att Vogler genom sina folklivsidyller fér
mycket avvek fran den traditionella stilen i det drama, som nor-
merat smaken hir hemma.

Forst fyrtio-ar efter Gluck slar Mozart pé allvar igenom i-Sverige,
men da ar Glucks stjarna pa nedgéende. Orfeus, Iphigenia pa Tau-
ris och Alceste forsvinna redan fére 1820 frén repertoaren, kort dar-
efter foljer &ven Iphigenia i Aulis, endast Armida haller sig kvar till
boérjan av fyrtiotalet. Romantiken sopar i sin tur bort det gluck-
ska dramat, kontakten mellan Glucks stilideal och den nya tiden
brots och har hos oss icke senare &terstillts.

! Edelcrantz’ rapporter aro avtryckta av E. Lewenhaupt i Bref rérande fealern

under Gustaf II1I. 1788—1792 (1894).
2 Edelcrantz’ brev avtryckt hos Lewenhaupt, s. 245—249.
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