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Fig. 1: Orpheus, gravyr av Benedetto Montagna (1480-1555 el. 1558) 
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1 Bakgrund 

Under mitt pågående doktorandarbete har jag genomfört olika delprojekt vilka alla har haft som syfte att 
utforska den musikdramatiska repertoaren som förekom under 1500-talet i Italien, innan de första 
operorna uppstod. Detta repertoarområde inom den sena renässansmusiken breder ut sig mer än vad man 
först kanske tror, mycket beroende på att musik med inslag av agerande – å ena sidan – eller olika typer 
av teater och drama med musikinslag – å andra sidan – förekom i alla samhällsskikt. Ofta ser man den 
neoplatonska, humanistiska hovkulturen i ena änden av skalan, och den burleska, karnevaliska 
folkkulturen i den andra. Det har visat sig, i och med mina repertoarefterforskningar, att steget mellan 
dessa ”motpoler” sällan var särskilt långt; inslag och influenser lånades friskt mellan hov- och folkkultur 
och inte sällan var det samma upphovsmän som stod för de musikdramatiska uttrycken i båda dessa 
konstvärldar1. 

Det var också i samband med undersökande av de tidiga intermedierna som jag först kom i kontakt med 
parlar cantando-traditionen. Parlar cantando är bara ett av flera gångbara uttryck som avser en och samma 
sak – en tradition att recitera poesi och hjälte-epos till musikackompanjemang. I beskrivningarna från det 
tidiga 1500-talet förekom ofta begreppet canto sulla lira – sång till (egentligen ”över”) lira, där ”lira” avsåg 
instrumentet lira da braccio. I den musikvetenskapliga litteraturen över repertoarområdet som avhandlar 
de tidiga intermedierna dök det upp en mängd bildexempel på detta instrument, ofta spelat av Orfeo eller 
den grekiska guden Apollon, samtidigt som dess avtryck i den befintliga repertoaren var näst intill 
obefintlig. Det var dock tydligt att denna tradition måste ha spelat en stor och viktig roll i den dåtida 
kulturen.  

En avgörande del i mitt doktorandarbete är att pröva historisk musikdramatisk repertoar för att finna de 
idéer och praktiker som finns inbäddat i konstformen, detta för att sedan se hur dessa kan använda i ett 
nutida musikdramatiskt verk, och parlar cantando-traditionen var tydligt en sådan praktik som jag behövde 
fördjupa mig i. Orsakerna till detta var flera, inte minst traditionens intressanta ursprung, men också dess 
tydliga släktskap med opera-recitativet.  

2 Parlar cantando – en presentation  

2.1 1300-talet 

Parlar cantando-traditionen beskrivs ingående i boken med samma namn av Elena Abramov-van Rijk 
(2009), som spårar traditionen till italienska medeltiden, som ett viktigt inslag i 1300-talets 
framförandepraxis, för att upphöra först i slutet av 1500-talet i samband med operans uppkomst.  

“When we come across the term parlar cantando, the first thing that comes to mind is the world of early opera. The 
unexpected presence and use of this expression two centuries earlier than the beginnings of opera is striking. It requires 
some degree of mental flexibility to understand it within the context of the poetic and musical culture of the Trecento.” 
(Abramov-van Rijk (2009), pp. 26-27).  

Författaren argumenterar också övertygande för att Francesco Petrarcas och Dante Alighieris poesi var 
avsedd att framföras på detta sätt, ett mellanting mellan tal och sång. En indikation på detta är att kapitlen 
i den sistnämndes La Divina Commedia benämns canzoni – alltså ”sånger”. Med referens till Dantes eget 
traktat De vulgari eloquentia (Liber secundus, VIII), skriven ca 1304, sammanfattar Abramov van-Rijk att den 
då förekommande poetiska genren cantio/canzone var ett samlingsnamn för alla genrer av italiensk poesi. 
Därtill använde Dante ett uttryck besläktat med canere avseende både arbetet med den poetiska texten 
såväl som framförandet av densamma, vilket antyder att hans intention var att poängtera de performativa 
aspekterna i ett poesi-framförande: 

Furthermore it has to be explained that what we call cantio is the making of harmonious words (verborum 

                                                
1 Jag hänvisar här till begreppet ”art worlds” beskrivet av Becker (1982), vilket ”consists of all the people whose activities are 

necessary to the production of the characteristic works which that world [...] define as art.” (1982), p. 34 . 
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harmonizatorum), or their singing (modulatio). To this we say that the singing (modulatio) is never called 
the cantio, but the sound (sonus), or the tone (thonus), or the pitch (nota), or the melody (melos). Indeed 
no flutist or organist or cithara player (cytharedus) would ever call his music a cantio, except insofar as it 
is coupled with some cantio; but those who harmonize the words call their works cantiones, and we even 
call cantiones such words [written] on paper and lacking someone to recite them. Thus a cantio clearly is 
nothing else than the complete action of one who is saying the words harmonized to the singing [ ... ]. [ 
... ] consequently both the cantiones which we are now discussing and also ballatas and sonnets, and all 
words harmoniously composed adhering to any form in the vernacular and Latin, all of these, we will say, 
are cantiones [ ... ]. Översättning i Abramov-van Rijk (2009), pp. 65-66. 

Från De origine civitatis Florentie et de eiusdem famosis civibus, en krönika skriven av florentinaren Filippo 
Villani någon gång mellan 1382 och 1397, känner vi även till Dantes intresse för sång:  

He took pleasure in the lyre and musical chanting and had a special regard for those more learned in this 
discipline. Enjoying their company, he repeatedly dictated the most beautiful things (poems), which, once 
they began to sing, they intoned with a sweet melody. (Abramov-van Rijk (2009), s. 29-30)  

2.2 1400-talet 

Angelo Poliziano och Fabula di Orfeo 
Fortsätter vi in i 1400-talet finner vi ett framträdande exempel på parlar cantando som både nämns i 
Abramov-van Rijk (2009) och Pirrotta & Povoledo (1982). Det är hämtat från ett brev skrivet av Angelo 
Poliziano (Montepulciano & Florens 1454-1494) och beskriver en ögonvittnesskildring av ett 
framträdande med musik och recitation vid en bankett år 1488 vid vilket en 11-årig pojke, Fabio Orsini, 
stod för framförandet:  

When we settled down to dine, he [Fabio] was ordered to sing together with other experts some songs 
written with musical "notelets", and at once his smooth voice penetrated our ears and even our profound 
innermost, pulling me (I cannot speak for the others) out of myself and in some unknown way brought 
me voluptuous, in fact heavenly, pleasure. He then recited a heroic poem that he himself had previously 
written in honour of our Pietro dei Medici. This [poem] was indeed his, and not someone else's (as I had 
first suspected): this I found out later on the basis of very clear reasons and indications. You might ask of 
what quality the poem was: of such that I, in full mental capacity, would have hardly objected if someone 
had said it was mine. The voice was not completely that of one who is reading and not completely that of 
one who is singing [my italics], but I could hear one and the other without being able to distinguish 
between them; nonetheless, it was either plain or modulated according to what the passage required, now 
punctuated and now smooth, now exalted and now moderate, now subdued and now lively, now slowing 
down and now accelerating, but always precise, always clear and always graceful; the gesticulation was not 
too slow, not too sleepy and yet neither affected nor melodramatic. (Abramov-van Rijk (2009), s. 153) 

Denna ögonvittnesskildring är förmodligen den tidigast bevarade underrättelsen från renässansen av den, 
för den tiden, eftersträvansvärda blandningen av talad och sjungen poesi; just den typen av framförande 
som renässansens musikhumanister strävade efter att uppnå. I ljuset av denna skildring av Poliziano är det 
tänkbart att ett liknande framförandesätt användes i hans eget Fabula di Orfeo 1480, i vilket Bacio Ugolini 
(Florens, verksam ca 1470-1500) spelade titelrollen. I regi-instruktionerna till dramat indikeras Ugolinis 
medverkan, såväl som instrumentet han använde:  

Orpheus on the mountain, singing to the lyre the following Latin verses (which are intended by Messer 
Baccio Ugolino who acted the part of Orpheus to be in honour of the Cardinal of Mantua), was 
interrupted by a shepherd announcing the death of Eurydice.2  

Detta instrument – lyra eller Lira da braccio – ansågs vid den här tiden vara en ekvivalent till den antika 
grekiska lyran – vilket det inte alls var – men den hade en motsvarande betydelse som den antika lyran 
inom parlar cantando-traditionen i de humanistiska cirklarnas tycke, då “Lyric verse”, for instance, originally 
meant poetry sung to lyre accompaniment (…) (Hansen (2003), s. 563). I Polizianos fall så låter han till och med 
instrumentet inkorporeras i den sjungna texten, kanske för att öka ordens affekt3:

                                                
2 Översättning i Pirrotta & Povoledo (1982), p. 6. 
3 Översättning i Pirrotta & Povoledo (1982), p. 25. 
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Dunque piangiamo, o sconsolata lira, ché 
più non si convien l'usato canto.  

Weep then with me, unhappy lyre, for no 
longer can we sing our former song.  

Leonardo da Vinci 

Ytterligare ett inslag av intresse i detta sammanhang är en 
gravyr av Marcantonio Raimondi från 1505 (se Fig. 2), 
bevarad vid Cleveland Museum of Art, vilken anses avbilda 
Leonardo da Vinci (15 april 1452 - 2 maj 1519) spelandes 
en lira da braccio. Leonardo är känd för att ha varit en god 
vän till Angelo Poliziano, tillika en framstående 
improvisatör på instrumentet. Leonardo sägs även ha varit 
lärare till Atalante Migliorotti (1466 – 1532), en av den nya 
generationens framstående improvisatörer på lira da braccio, 
vilken också spelade titelrollen i Polizianos Orfeo i en 
senare uppsättning.4 Leonardo utformade och 
konstruerade scenografin till en av de, förmodligen, sista 
uppsättningarna av Fabula di Orfeo, denna gång i Milano 
1508. Framförandet innefattade bland annat en höjd som, 
genom Leonardos ingenjörskonst, kunde förvandlas till 
Hades underjordiska dödsrike (se Fig. 3).  

2.3 1500-talet 

Jag kommer återkomma till instrumentet lira da braccio lite 
senare, men först ett par exempel på parlar cantando från 
1500-talet, vilket kan ha haft en direkt koppling till det 
utforskande arbete som genomfördes i den så kallade 
Camerata Fiorentina mot slutet av samma sekel, och därmed 
också på den tidiga operan.   

En sång till Pan 

Det första exemplet gäller ett intermedio till teaterpjäsen Il Sacrificio av Agostino Beccari (ca1508-1590) som 
framfördes vid hovet i Ferrara 1554. Musiken skrevs av hovmusikern Alfonso della Viola (ca1508- ca1573) 
och framfördes av hans bror Andrea della Viola, vilket indikeras i en handskriven bilaga till ett av 
originaltrycken av Beccaris pjäs5. Bilagan innehåller musiken till den tredje akten – en sång till Guden 
Pan av en av gudens präster. Följande beskrivning går att läsa i Einstein, Roger H. Sessions, and Oliver 
Strunk, trs.) (1949), s. 301:  

The part of the priest was sung by Alfonso's brother, Andrea della Viola ("rappresento il Saccerdote con 
la lira M. Andrea suo fratello"), and if Andrea really did accompany the following simple declamation 
with a few chords on his stringed instrument (for the lira was of this sort), this would be the first example 
of an accompanied recitative in the drama. (s. 301)  

Il Sacrificio anses vara den första exemplet på en italiensk pastoral teaterpjäs, just den typen av kontext som 
lira da braccio associerades med. I citatet framgår även musikvetaren Einsteins ståndpunkt; att Alfonso 
della Violas musik är det första exemplet på ett ackompanjerat recitativ i musikdramatik.  

                                                
4 Wilson (2015), p. 307 
5 Florentine National Library (Pal. E. 6.6.46) 

Fig. 3: Skiss till scenografi för Fabula di Orfeo i 
Milano 1508. Codex Arundel. 

Fig. 3: ”Orpheus tämjer de vilda djuren”, Marcantonio 
Raimondi  (1475-1534) ca 1505. 
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Cleopatras sång 

Det andra exemplet gäller ett intermedio-framförande vid furstehovet i 
Neapel 1558, i vilket musikern Scipione delle Palle (Siena och Florens 
?-1569)  medverkade, och eventuellt även skrev musiken. Det är inte 
mycket känt om Scipione delle Palle förutom att han var lärare till 
Giulio Caccini, vilken i sin tur var tongivande i Camerata Fiorentina – 
en slags studiecirkel som samlades vid fursten Giovanni de’ Bardis hov 
i Florens i slutet av 1500-talet, inom vilken ramverket till det som skulle 
bli de första operorna utvecklades. Detta framförande från 1558 kan 
ha fungerat som en möjlig influens till recitativet, något som just 
Caccini utropade sig själv som upphovsman till.  

Musiken som ingick i intermediet var en sång som framfördes av 
Drottning Cleopatra – eller snarare hennes ande – från sin båt, för 
furstehovets damer. Musiken publicerades först år 1577 (se Fig. 4). I en 
krönika6, där ett ögonvittne7 beskriver framförandet, står det följande, 
översättning från Treadwell (2000), s. 54: 

Queen Cleopatra was Phomia [Eufemia Jozola], which in singing one is 
not able to compare to earthly things, but to the harmony of heaven. 
Marco Antonio and the others inside and outside of the ship were all very 
excellent and very famous musicians: Cornelio was Marco Antonio; 
Scipione delle Palle was Proteo outside of the ship; Giovanni Leonardo 
dell'Arpa. singular on this instrument, was one of the servants of Marco 
Antonio. When the ship drew in front of those ladies, Cleopatra raised 
herself on ber feet and delivered the stanzas written below, in a manner 
half-way between singing and reciting, with the instruments softly 
intoning rather than playing at the end of each verse, which produced 
gracefulness and majesty. With the beauty of the show, so rich and 
beautiful, and the sweetness of the song, so new and sweet, it seemed to 
all [the audience] to be [in] paradise.  

Det är lockande att tänka sig att Caccini blev influerad av sin lärare 
och att han tog med sig idén från detta sångsätt till de möten och 
sessioner med cameratan i Florence, vilket så småningom ledde till 
uppkomsten av opera-recitativet, eller stile recitativo. I ljuset av dessa 
exempel här ovan – vilket beskriver en musikrecitationstradition som 
sträcker sig från 1300- till 1500-talet – är det emellertid ganska troligt 
att detta var en tämligen välkänd och etablerad teknik, vilken endast 
behövde ändras en aning och ”ompaketeras” väl, tillsammans med de andra musikaliska ingredienser som 
behövdes för att operan skulle kunna uppstå. Enligt Donington (1981) är operans “musical ingredient” 
skapad av lika delar modulation och monodi (s. 40-41), vilka enbart kunde samexistera inom konceptet 
stile recitativo. 

2.4 Cantar sulla lira   

Lira da braccio – ”arm-lyra” som instrumentnamnet skulle kunna översättas med – och dess betydelse i den 
senare delen av parlar cantando-traditionen har redan berörts. I Grove Music Onlines artikel om 
instrumentet, av Howard & Sterling beskrivs det såsom ”one of the most important bowed string instruments of 
the Renaissance, used especially by courtly Italian poet-musicians of the 15th and 16th centuries to accompany their 
improvised recitations of lyric and narrative poetry.”  

                                                
6 Bevarad i Vatikanbiblioteket i Rom (Ferraioli V.4769) och beskriven i Treadwell (2010): STANZE / DI LUIGI TANSILLO. / 

Composte per gli intermedii della come[-] / dia recitata in casa della Illustrissima / et Eccelentissima Signora Mar= / chesa del 
Vasta A diletto della / Illustrissima et Eccelentissi(-] / ma Signora Duchessa / D'Alba. 

7 Treadwell (2010), p. 35 identifierar denne som bokförsäljaren Marc' Antonio Passero. 

Fig. 4: Sopran och bas  för Che non puo far, 
Donne, leggiadre eventuellt av 
Scipione delle Palle, Neapel 1577. 
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Instrumentet var en direkt vidareutveckling 
av den medeltida fiddlan – eller vielle – ett 
instrument som ofta användes på ett 
liknande sätt som liran sedan användes på. 
Liran var byggt för att kunna spela långa 
sammanhängande ackord – vilket därmed 
gjorde det lämpligare till recitation än 
lutinstrument , vars ackordsklanger klingar 
ut kort efter att de spelats, och skilde sig 
från sin medeltida föregångare genom att 
den utrustats med ett par extra 
bordunsträngar, något som kan ses på 
målningar från 1400- och 1500-talet, samt 
även på bevarade originalinstrument (se 
Fig. 5). Som tidigare nämnts så bestod 
repertoaren av improviserat 
ackompanjemang till sångarpoeternas 
texter, vilket är förklaringen till att mycket 
lite notmaterial finns bevarat till idag. Ett 
viktigt undantag är emellertid ett stycke 
nedskrivet i en bok med lut-tabulatur från 
slutet av 1500-talet (se Fig. 6) , det är ett så 
kallat dans-par bestående av en Romanesca 
och ett fragment av en Passamezzo. Därtill 
ingår några tabeller med en översikt över 
lirans tonutbud och olika ackord som kan 
spelas på instrumentet.  Fig. 5: Lira da braccio av Giovanni d'Andrea, 1511. 

Fig. 6: Romanesca och Passamezzo de la lira, från manuskriptet Pesaro Biblioteca Oliveriana (1144, 
olim 1193). 
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2.5 Basso ostinato 

Det faktum att de enda nedskrivna, instrumentala musikstyckena associerade med lira da braccio som finns 
bevarade till idag är en Romanesca samt en Passamezzo – ibland benämnda basso ostinato eller danssånger 
och i England grounds – är av intresse i detta sammanhang, mycket på grund av Vincenzo Galilei. Claude 
V. Palisca fördjupade sig under lång tid i Vincenzo Galileis arbete i olika publikationer, exempelvis Palisca 
(1960) och Palisca (1985). Vicenzo Galilei (1520-1591) var inte bara far till den än mer uppmärksammade 
vetenskapsmannen Galileo Galilei, men också både handelsman och lutenist samt medverkade i Camerata 
Fiorentina och publicerade en rad uppmärksammade musikteoretiska skrifter som också var avgörande för 
cameratans konstnärliga utvecklingsarbete.  

Palisca lyfter bland annat fram Galileis syn på hur han ansåg, och trodde, att dåtidens nya musik skulle 
komma att te sig. I en av Galileis publikationer nämns sådana melodier såsom Romanesca, Ruggiero, 
Passamezzo och liknande danssånger. En av Galileis synpunkter var att just sådana enkla melodier – som 
endast bestod av ett fåtal toner – kunde fungera som en parallell till de antika grekiska sångerna, vilka, 
trots sin enkelhet, ansågs kunna påverka människor och försätta dem i olika sinnesstämningar. I Palisca 
(1985) beskrivs detta:  

Galilei pointed to a number of the popular airs sung in his own time which did not extend beyond a 
compass of six notes, such as "Come t'haggio lasciato vita mia," "Ti parti cor mio caro," "La brunettina 
mia," "La pastorella si leua per tempo," "L 'aria comune della terza rima," the "Aria della Romanesca" and 
"della Girometta," and others. The last three in particular were utilized in the musical recitation of poetry. 
(…) 

The airs appealed to Galilei also for their expressiveness. The stories of the marvelous effects that ancient 
music worked were believable if one considered how the popular airs move people. The effect that the 
aulos player made on a Taorminian youth, when Pythagoras ordered the musician to change from an 
exciting to a quieting mode, Galilei said, "is understandable if we compare the excited sound of the 
Romanesca to the quiet one of the Passemezzo. " (Palisca (1985), s. 393) 

I citatet här ovan är meningen ”The last three 
in particular were utilized in the musical recitation 
of poetry” givetvis av speciellt intresse för detta 
sammanhang, men även orsakerna till varför 
Galilei ansåg dem vara intressanta. Även 
Barbara Hanning (1980) berör Galileis 
intresse för dessa populära sånger som 
beskrivs som ”simple air-dominated (and, in most 
cases, strophic) songs heard on the lips of shepherds 
and workers in the fields.” (Hanning (1980), s. 
156), och man förstår härigenom dessa 
danssångers användbarhet och popularitet – 
alla känner igen melodierna (och kan sjunga 
med) samt att de är lättspelade och därmed 
inbjuder till improvisation. Även fursten 
Giovanni de’ Bardi (1534-1612) – som höll i 
camerata fiorentinas sammankomster – 
förespråkade användandet av dessa melodier, 
som enligt Palisca (1985) avser aria della 
Romanesca eller di Ruggiero:  

When Bardi speaks of "le nostre arie," he 
refers to the standard melodic formulas for 
singing poetry, which he finds to be closer to 
the melodies sung by the ancient Greeks and 
Romans. (Palisca (1985), p. 378)  

Fig. 8: Ruggiero från Diego Ortiz (1553). 

Fig. 8: Romanesca från Diego Ortiz (1553). 
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Vidare finns många belägg för att dessa melodier, eller basso ostinato-melodier generellt, användes som 
grund för improvisation:  

Many of these use the standard bass given above, which probably evolved, as we shall see, from the nature 
of the harmony practiced by the improvvisatori. (…) Caccini's Ahi dispietato amor8, an improvisation on the 
Romanesca melodic scheme, is a classic example. (Palisca (1960), s. 354)  

Förutom dessa exempel från Paliscas studier så finner man även både Ruggiero, Romanesca och Passamezzo 
i Diego Ortiz handbok för improvisation från 1553 (se Fig. 7 & Fig. 8), samt ett flertal andra ostinato-
melodier. De flesta av de ostinati som finns med i Ortiz (1553) var huvudsakligen ämnade för dans – såsom 
passamezzo antico, passamezzo moderno, la folia och la gamba (den sistnämnda är att betrakta som en variant 
på la folia) – och andra mer som sånger – ruggiero och romanesca – emellertid var detta ingen absolut 
uppdelning, och just härav används ibland benämningen danssånger.  

3 Delprojekt parlar cantando inom ramen för Bernadotte-programmet 

Ett delprojekt inom mitt pågående doktorandarbete har varit att genomföra en studie av parlar cantando-
traditionen, vilket sammanföll med projektet som genomfördes inom ramen för Bernadotte-programmet. 
Som första delmål skulle den historiska parlar Cantando-traditionen undersökas genom en praktisk-
konstnärlig studie. Jag hade sedan tidigare varit i kontakt med musikern Baptiste Romain – nyligen utsedd 
till professor i vielle – medeltida fiddla – vid Schola Cantorum Basiliensis i Schweiz. Baptiste har även 
fördjupat sig i traditionen kring instrumentet lira da braccio, detta på grund av instrumentets nära släktskap 
med fiddlan. Jag hade lyssnat och inspirerats av inspelningen Sulla lira med hans ensemble Le miroir de 
musique och planerade att, tillsammans med några musikerkollegor samt kompositören Jan Sandström, 
möta honom under ett par dagar vid Schola Cantorum Basiliensis i november 2018.  

Min målsättning med workshopdagarna var att genom praktiska försök, och i samverkan med de 
medföljande musikerna, skapa en djupare förståelse kring traditionen samt vilka möjligheter och 
begränsningar – inom konstnärlig forskning ofta kallat affordances – man möts av i arbetet med materialet. 
De olika målsättningarna jag hade inför projektet kan sammanfattas i följande punkter: 

• Att veta mer om hur Baptiste Romain har närmat sig det begränsade materialet förknippat med 
traditionen och instrumentet, samt även kring improvisationen i den här stilen. Jag ville även att 
mina medföljande musiker skulle få en förstahandsupplevelse av denna stil, såsom Baptiste 
framför den.  

• Att undersöka om möjligheten att använda ostinato-melodier som klangligt fundament för 
reciterande av verser, i enlighet med parlar cantando-konceptet, var en gångbar metod.  

• Att arbeta och utveckla det ”talade” i talsången – som ju parlar cantando står för – och hur detta 
bäst kunde uppnås. 

• Att genom praktiska experiment prova hur de underliggande idéerna och praktikerna inom 
ramen för traditionen kunde extraheras och återanvändas i ett nutida kontext – i samarbete med 
kompositören Jan Sandström som deltog i projektet. 

• I sin ursprungligaste form är traditionen starkt förknippad med klassisk italiensk poesi, 
exempelvis av Angelo Poliziano och Ludovico Ariosto, och är på olika sätt präglad av detta. Jag 
ville prova poesi på andra språk för att undersöka hur det påverkade utförandet. 

Projektet utmynnade i en serie möten mellan musiker, uppdelade på tre olika tillfällen, där dessa ovan 
nämnda perspektiv och målsättningar utprovades. Här följer en sammanfattning av de olika processer och 
diskussioner som uppstod vid de olika mötena.  

                                                
8 Publicerad i Nuove Musiche, Florens, 1601. 
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3.1 Malmö, 27-28 Oktober 2018 

I mitten av november 2018 hade jag planerat in fyra dagars fältarbete vid Schola Cantorum Basiliensis, i 
Schweiz. Emellertid så träffade jag och de svenska musiker som skulle medverka i detta projekt under två 
dagar innan dess, 27-28 oktober, vid Inter Arts Center i Malmö. Syftet med detta inledande möte var att 
göra en första gemensam rekognosering av materialet, eftersom det inte fanns något tydligt klingande mål 
att arbeta mot i detta projekt. Fokus låg heller inte på ett offentligt framträdande, såsom det oftast gör när 
man som musiker träffas och arbetar kring ett material, utan främst på att kartlägga och reflektera kring 
arbetsprocessen, vilket inbjöd oss till att ta tid att vrida och vända på det musikaliska materialet.  

Eftersom det konkreta materialet vi hade att utgå från var så pass knapphändigt, och att ett ganska stort 
mått av improvisation skulle behöva ingå i utförandet av projektet, var detta också en viss källa till oro för 
min del – jag kunde inte helt förutse, eller snarare föruthöra, vad experimenterandet inom ramen för 
detta projekt skulle leda till och därmed inte helt gripa hur workshop-dagarna i Basel bäst kunde 
förberedas. Det var på dessa grunder som de förberedande dagarna i Malmö genomfördes.  

För dessa två dagars sessioner hade jag anlitat följande musiker:  

Martin Vanberg – tenorsångare, arbetar huvudsakligen som solist i opera och oratoriekonserter. Martin 
har också lång erfarenhet av historisk musik och har arbetat med min ensemble Serikon vid ett flertal 
tillfällen.   

Nora Roll – viola da gamba och lirone-spelare, arbetar i konsert- och barockopera-produktioner i Sverige 
och Europa, både som basso continuo-musiker och solist, samt har arbetat med min ensemble Serikon vid 
ett flertal tillfällen.   

Dohyo Sol – lutenist, barockgitarrist, arbetar i konsert- och barockopera-produktioner i Sverige och 
Europa, både som basso continuo-musiker och solist, samt har arbetat med min ensemble Serikon vid ett 
flertal tillfällen. Är i Sverige en av de mest erfarna lutenisterna inom tidig frottola-repertoar för luta (tidigt 
1500-tal). 

Materialet vi skulle fördjupa oss i var följande (se även beskrivning tidigare i detta dokument): 

• Sången Tu ch’ai le corna riguardanti al cielo av Alfonso della Viola (Ferrara 1508-1573), ett 
intermedio från 1554 ur pjäsen Il Sacrificio av Agostino Beccari (Ferrara 1508-1590). Se även 
rubriken “En sång till Pan”ovan. 

• Texten Udite, selve, mie dolce parole av Angelo Poliziano från hans Favola di Orfeo (1480). Ingen 
musik finns bevarad till Polizianos pjäs eftersom den, troligtvis, var improviserad av skådespelarna 
och ändrades varje gång. Den som först spelade Orfeo i Polizianos pjäs var hans vän, hovmannen 
Baccio Ugolini och vid senare tillfälle Leonardo da Vincis elev Atalante Migliorotti. Se även 
rubriken “Angelo Poliziano och Fabula di Orfeo” ovan. 

• Sången Che non puo far, Donne leggiadre et care troligen av Scipione Delle Palle (Siena & Florens ?-
1569) ur pjäsen Alessandro (1558)  av Alessandro Piccolomini (Siena 1508-1578). Se även rubriken 
“Cleopatras sång” ovan. 
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Diskussion: Parlar cantando i rätt kontext 

Inledningsvis ägnade vi en del tid åt att samtala kring projektet 
– vad vi satte ut för att undersöka och hur vi bäst kunde 
genomföra det. Vi kom också in på musiken vi skulle arbeta med 
och instrumentet Lira da braccio samt i vilka sammanhang dessa 
användes. Nora påpekade att i dåtida målningar är det nästintill 
uteslutande änglar som trakterar instrumentet – i den typ av 
sammanhang i vilka änglar oftast förekommer – det är sällan 
män eller kvinnor ses spela instrumentet. Detta är emellertid inte 
hela sanningen då det förekommer en mångfald bilder som 
antingen visar Apollon eller Orfeus med instrumentet (se bilder 
tidigare i detta dokument), samt i något enstaka fall någon av 
Apollons döttrar, de nio muserna, så som i Fig. 9 här intill.9 

Diskussion: Canto sulla lira kontra basso continuo 

Efter de inledande samtalen påbörjade vi det praktiska arbetet 
med musikmaterialet. Vi inledde med Alfonso della Violas 
intemediemusik till Il Sacrificio (se rubrik ”En sång till Pan” här 
ovan) eftersom det stycket har det tydligaste släktskapet med 
opera-recitativet – stycket har det ”talsjungna” tydligt utskriven i 
noter – samt att både text och musik finns bevarat.  

Efter att ha provat oss fram några gånger uppstod en diskussion 
kring praktiken att ackompanjera sig själv sulla lira (såsom 
Andrea della Viola gjorde på just detta stycke, se kommentar på 
sidan 5) kontra praktiken att sjunga till en basso continuo-sektion (dvs då andra än sångaren själv står för 
ackompanjemanget). Avgörande för dessa experiment var det faktum att Martin – förutom att vara en 
mycket öppensinnad och flexibel sångare – även spelar gitarr på relativt hög nivå, och därmed har viss 
vana att ackompanjera sig själv. Martin upptäckte, när vi arbetade med detta stycke, att framförandet 
tillsammans med både Dohyo och Nora gjorde det svårare för honom att sträva mot parlar cantando än om 
han hade ackompanjerat sig själv. Både Nora och Dohyo är framstående musiker och erfarna 
ackompanjatörer, men musiken av Alfonso della Viola skrevs och framfördes i ett sammanhang väl innan 
den typiska basso continuo-sektionen hade uppstått närmare slutet av 1500-talet, och förmodligen ställde 
andra krav på ackompanjemang än vad som gällde under barocken.  

Uppkomsten av en basso continuo-grupp – i det här avseendet en eller flera musiker som ackompanjerar en 
solist (eller flera solister) med kombinationen ackordsinstrument och basinstrument – var mer sentida än 
sulla lira-praktiken och starkt förknippat med uppkomsten av de första operorna. Man kan med fog påstå 
att basso continuo-praktiken var en förutsättning för att operan skulle kunna uppstå i den form den hade 
vid sekelskiftet 1600. Donington argumenterar för att de två ”musikaliska ingredienser” som krävdes för 
operan att uppstå var monodi och modulation, vilka båda två hör basso continuo-gruppen till, medan 
polyfonin i prima prattica, till vilken sulla lira-traditionen hör, hade alltför oflexibel struktur: “It is this journey 
through the keys, called modulation, which above all endowed our music with the capacity or progressive development 
needed to unfold a staged drama as much in the music as in the words. (…) Monody is melody flexible enough to 
combine dramatic action with musical expression. Polyphony has for this purpose too structured a texture…” 
Donington (1981), s. 41.  

Även det faktum att Alfonso della Violas ”proto-recitativ” är skrivet för en låg tenor-röst, med liran 
klingandes högre än den sjungna stämman, skvallrar om att stycket är skrivet i en annan tid än efter basso 
contiuo-gruppens uppkomst, eftersom monodin vanligtvis hade en omvänd ordning: en dubblerad 
basstämma lade en stabil grund för ackordsinstrumenten, till vilket solistens röstläge ofta klingade högre 

                                                
9 Bildkälla: gallica.bnf.fr (Bibliothèque nationale de France). 

Fig. 9: "Clio" (en av de nio muserna) av Peter Vischer 
(ca 1455-1529). 
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än ackompanjemanget. Diskussionen kring basso continuo och sulla lira var intressant och något som vi 
skulle återkomma till senare. Vi beslutade även att ta upp detta när vi träffade Baptiste i Basel. 

Diskussion: Den ”glömda” talsången? 

När man arbetar med musiker av den kaliber som jag hade förmånen att ha med i detta projekt så märker 
man snabbt två tendenser: den ena är att alla underförstått tror sig arbeta under tidspress mot en 
kommande konsert, den andra är att alla har som främsta fokus att generera tilltalande musik. Under 
rådande omständigheter, i detta specifika projekt, fick vi medvetet fokusera på att motarbeta båda dessa 
tendenser. Vi hade inte tidspress – målet var att arbeta och reflektera kring processen utan att det skulle 
leda till ett offentligt framträdande – och vi skulle undersöka denna historiska recitationstradition på ett 
så ärligt sätt som möjligt, vilket inte nödvändigtvis måste leda till det – i vårt tycke – mest tilltalande 
musikaliska resultatet.  

Detta blev tydligt i arbetet med ovanstående stycke av Alfonso della Viola då vi kom att koncentrera oss 
på parlar-delen av parlar cantando, vilket också ledde till en diskussion kring begreppet talsång; när var det 
för mycket parlar? När var det för lite? Likaså, när blev det för dramatiserat och när blev det för alldagligt?  

Martin påpekade att praxis med talsång förvisso inte är så vanlig inom musikdramatik idag, men tycks ha 
varit desto vanligare förr. Han nämnde den äldsta bevarade inspelningen av ”katalogarian” ur Don 
Giovanni av W. A. Mozart (1756-1791) som finns bevarad i Danmark, där en dansk sångare framför stycket. 

Martin: ”… det är inte alls så som man gör idag, sjunget liksom, helt korrekt, utan det är väldigt, så här, 
skådespelat, inégales… ligger lite så här… är otajt med musiken och…”  

Nora: ”lite kupplett?”  

Martin: ”Ja (…) Så, det är verkligen, så här, en skådis som reciterar, så sjunger han lite grann, och så… (…) 
Det är ett helt annat sätt att ta sig an musiken på.” 

Vi förstod givetvis att vi aldrig kommer att kunna veta exakt när någon av dessa talsångsparametrar – dvs 
när ett framförande blev för mycket eller för lite talat, för mycket eller för lite dramatiserat etc. – blev 
precis ”rätt” utifrån ett historiskt perspektiv. Det sammanfaller också med problematiken som alltid 
uppstår när man vill framföra något enligt historisk uppförandepraxis; man skulle behöva återskapa inte 
bara instrumenten och musiken utan hela det dåtida samhället och i tillägg regenerera dåtidens människor 
och deras exakta åsikter och musiksmak – icke desto mindre upplevde vi att man kan förnimma en 
gränstrakt när man går för långt till ytterlighet med någon av parametrarna. Det ”rimlighetsområde” som 
finns kvar mellan dessa gränstrakter är följaktligen så nära som vi idag gissningsvis kan komma dåtidens 
framföranden. Under våra fortsatta experiment undersökte vi, även fortsättningsvis, var vi upplevde att 
dessa gränstrakter låg och försökte få dem än tydligare definierade för oss.  

Laboration: Romanesca och Passamezzo antico som underlag för parlar cantando 

Såsom har angivits tidigare så var en av mina grundläggande frågeställningar inför detta projekt att 
undersöka om ostinato-melodier kunde fungera som klangligt fundament för reciterande av verser, vilket 
hade antytts av Vicenzo Galilei (se rubriken ”Basso ostinato” ovan).  

Vi använde oss av Angelo Polizianos text till en av sångerna som ingick i hans pjäs Fabula di Orfeo från ca 
1480 för att prova detta (se Fig. 10). Eftersom ingen originalmusik till denna pjäs finns bevarad – mycket 
beroende på att det förmodligen inte skrevs någon musik till den, utan allt improviserades – så var det 
ganska lämpligt att utgå från just denna text i det här fallet, och prova ostinato-idén på den. Jag valde att 
använda både romanesca och passamezzo antico i detta försök, vars ackordstruktur är väldigt lika, för att inte 
säga densamma. Den huvudsakliga skillnaden är att romanesca går i tretakt och passamezzo antico i långsam 
fyrtakt. Vi fokuserade på den första versen, eftersom de följande verserna följde samma mönster. Poliziano 
tycks ha använt sig av ett blandat versmått, då texten varken följer terza eller ottava rima, utan snarare en 
blandning mellan dessa. Texten är följande: 



 13 

1. Udite, selve, mie dolce parole,  

2. Poi che la ninfa mia udir non vole. 

 

3. La bella ninfa è sorda al mio lamento  

4. E 'l suon di nostra fistula non cura: 

5. Di ciò si lagna il mio cornuto armento,  

6. Ne' vuol bagnare il grifo in acqua pura  

7. Ne' vuol toccar la tenera verdura;  

8. Tanto del suo pastor gl'incresce e dole.  

 

1. Udite, selve ... 

 

Man märker följande: 

• Rad 1 & 2 rimmar med den sista (rad 8) i varje vers – dvs 
orden parole, vole och dole – vilka vi kallade för rimgrupp 
”C” 

• Rad 3 & 5 rimmar med varandra – lamento och armento – 
vilka vi kallade för rimgrupp ”A” 

• Rad 4, 6 & 7 rimmar med varandra – cura, pura och 
verdura – vilka vi kallade för rimgrupp ”B” 

Vi tolkade det som att rad 1 och 2 fungerade som ett omkväde – dessa textrader återkommer mellan varje 
vers – och den 8:e raden som ett förberedande rim inför detta omkväde. Formen blev följaktligen: 

CC –ABABBC – CC… osv. 

Med hjälp av denna form försökte vi använda oss av att sätta in texten med ostinato-melodierna. För att C-
delarna skulle upplevas som just omkväden sjöngs dessa över en romanesca-melodi och A och B-delarna 
över en passamezzo antico-melodi. Emellertid innebar allt detta en hel del laborerande med versrader och 
ostinato-melodier, eller till och med delar av melodier. Även om vi så småningom kom fram till ett 
klingande resultat (ett exempel framförde vi senare i Basel, se rubrik ”Basel 2018-11-16 Udite, selve framfört 
över ostinati” här nedan), så kom vi också fram till att detta tillvägagångssätt nog var alltför krånglig för att 
vara trovärdigt – åtminstone med just den här specifika texten. Vi skulle ta upp detta till diskussion med 
Baptiste i samband med Basel-sessionerna.   

Laboration med talsång över ”Cleopatras sång” 

Det tredje stycket vi hade som arbetsmaterial var sången Che non può far, Donne, leggiadra, troligtvis av 
Scipione delle Palle (se rubriken ”Cleopatras sång” ovan). Utifrån ögonvittnesskildringen av dess 
ursprungliga framförande visste vi att sångerskan Euphemia Jozola hade framfört den på ett ”talsjunget” 
sätt samt att instrumenten hade ”intonerat mjukt mellan verserna”. Det finns givetvis ett stort utrymme 
för tolkningar utifrån den beskrivningen, men det tolkningsutrymmet gav också upphov till nyfikenhet.  

Såsom med sången till Pan av Alfonso della Viola, som behandlades tidigare, så har vi i fallet med denna 
”Cleopatras sång” både text och musik bevarad – texten är därtill ganska omfattande (se Appendix 4.4) – 
samt även den nämnda krönikan med ögonvittnesskildringen. Dessutom är båda dessa sånger samtida 
med varandra (1554 respektive 1558) fast från ganska olika kulturella miljöer (Ferrara respektive Neapel). 
En annan stor skillnad dem emellan är att Pans sång har den recitativa stilen utskriven i noterna, medan 
Cleopatras sång mest liknar ett vanligt melodiskt solostycke (jämför dessa stycken under bilagor här nedan: 
Appendix 4.1 och 4.4). Utmaningen är givetvis hur man närmar sig det talade i en sång med så pass 
utskriven melodi.  

Vi provade oss fram med det musikaliska materialet, men lyckades inte helt och hållet övertyga oss själva 
med resultatet. Vi noterade svårigheterna och tog med oss frågeställningen till Basel-sessionerna.  

Fig. 10: Texten till Udite, selve, mie dolce parole ur 
Fabula di Orfeo av Angelo Poliziano (1454-
1494). 
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Laboration med parlar cantando över icke-italiensk text 

Som avslutning på Malmö-sessionerna provade vi med en helt annan typ av text – dikten ”Refuge” av den 
Indisk-Amerikanska poeten Meena Alexander. Dikten har uppkommit som en reaktion och reflektion 
kring de olika flyktingkatastrofer som utspelade sig på Medelhavet – och som fortfarande utspelar sig där 
– speciellt i och med det tragiska dödsfallet av pojken Alan Kurdi 2015.  

Meena Alexanders text följer inget speciellt versmått eller rim och beter sig alltså mycket annorlunda 
jämfört med de klassiska italienska texter vi dittills arbetat med. Efter att ha arbetat med texten ett tag 
gjorde vi en version som vi spelade in. Se texten här nedan, under Appendix 4.5. 

I det här exemplet provar Martin olika sätt att framföra texten på, allt från melodisk sång, talsång och 
reciterande. Nora och Dohyo ackompanjerar med en passamezzo antico och jag själv växlar mellan att 
improvisera över formen och att dubblera basstämman, eller någon annan ackordston. På detta sätt 
använder vi alla de olika historiska praktiker som vi dittills hade exponerats för, fast denna gestaltning av 
stycket är klart att betrakta som en nutida kreation. 

Malmö 2018-10-28 ”Refuge” av Meena Alexander 

https://youtu.be/ApTtorRZo6Y 

Mindre än en månad efter denna inspelning – den 21 november – fick jag veta att Meena – som jag kände 
personligen – dog efter en tids sjukdom. 

 

3.2 Basel, Schweiz, 15-17 November 2018 

Inte långt efter våra Malmö-sessioner reste vi till Basel i Schweiz för att fortsätta våra laborationer 
tillsammans med Baptiste Romain. Med oss följde även kompositören Jan Sandström som ingår som 
medkreatör i mitt pågående doktorandprojekt vid Luleå Tekniska Universitet, och därmed också i detta 
projekt.  

Den första dagen, 15 november 2018, hade vi begränsat med tid och ägnade merparten av den sessionen 
att prata igenom vad jag hade tänkt att vi skulle göra de dagarna, förmedla vad vi hade gjort under dagarna 
i Malmö samt att ta upp olika frågor som de introducerande dagarna hade gett upphov till.  

Den andra dagen, 16 november 2018, började vi så det praktiska arbetet. Precis som under dagarna i 
Malmö så började vi med sången till Pan – Tu ch'ai le corna riguardanti'al cielo, Alfonso della Viola (Ferrara 
1508-1573) – av samma anledning som då; för att det materialet tydligast indikerar vad parlar cantando kan 
ha varit.  

Baptiste är väl bekant med stycket, då det ingår på inspelningen Sulla Lira: The Voice of Orpheus med hans 
ensemble Le Miroir de Musique10. Vi inledde med att låta Martin och Baptiste prova första versen själva, för 
att få höra hur den rena sulla lira-stilen kunde låta:   

Basel 2018-11-16 Tu ch’ai le corna, Martin & Baptiste  

https://youtu.be/kySEQ5K_hXc 

Därefter lade vi till Nora och Dohyo, och får därmed en helt annan klangbild och tar samtidigt klivet rätt 
in i basso continuo-stilen. Skillnaden är omedelbar, vilket Baptiste också kommenterar mot slutet: 

Basel 2018-11-16 Tu ch’ai le corna, Martin, Baptiste, Nora & Dohyo 

https://youtu.be/eoUJF0JClAg 

I och med detta hade vi redan tangerat en av frågorna vi hade diskuterat i Malmö – skillnaden mellan 
sulla lira- och basso continuo-ackompanjemang, en skillnad vilken, som väntat, visade sig vara påtaglig. 
Förutom den rent klangliga aspekten, där den större basso continuo-gruppen givetvis skapar stor effekt och 
även inbjuder till större variationsmöjligheter, så är ackompanjemangets följsamhet en helt annan. Vi 
                                                
10 Spotify: https://open.spotify.com/album/3jQc0dybShQUD8yNQMRLdP?si=iXgae3ruTXO2XpJ3GtGX9g 
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skulle återkomma till den frågeställningen, men jag var nyfiken på hur man kunde närma sig det talsjungna 
och föreslog att vi skulle prova detta på Cleopatras sång. Baptiste kände inte till det stycket och var också 
nyfiken på det var efter att ha hört om dess bakgrund, med ögonvittnesskildringen från Euphemia Jozolas 
uruppförande. Vi gjorde en första version med hela continuo-gruppen, Martin provar sig fram med 
talsången: 

Basel 2018-11-16 Che non può far, Martin experimenterar med talsång 

https://youtu.be/Hny53sShu5s 

Vi utvecklade det här spåret med en större continuo-grupp (även jag medverkade denna gång), och försökte 
utnyttja den till att få ett bättre flöde i musiken, över vilket Martin sedan kunde experimentera med 
talsången och även improvisera över melodin:  

Basel 2018-11-16 Che non può far, Instrumentalt flöde, Martin improviserar med talsång 

https://youtu.be/8y7bwwL5CLY 

Baptiste föreslog att vi, som kontrast, även skulle prova med enbart Dohyo och Martin – för att mer 
anknyta till sulla lira-praktiken med enbart ett ackompanjerande instrument, varpå Martin hade än större 
utrymme att jobba med talsången:  

Basel 2018-11-16 Che non può far, enbart Dohyo & Martin, tar ut det talade mer 

https://youtu.be/PYXvOYKMC0U 

Som sammanfattning kan man säga att det man vinner i klang (och klanglig variation) förlorar man i 
flexibilitet, och vice versa, och det är just detta som är kärnan i diskussionen kring sulla lira och basso 
continuo-traditionerna som vi hade varit inne på tidigare. Vi tog upp detta tillsammans med Baptiste och 
pratade också om vilka möjligheter som den enskilde musik-poeten hade med att både framföra texten 
och ackompanjera sig själv.  

I tillägg var jag nyfiken på vad Baptiste ansåg om praktiken att använda sig av ostinato-melodier som 
fundament till parlar cantando-framföranden av poesi och hjälte-epos. Vi gav ett exempel på den modell vi 
hade jobbat fram under våra Malmö-sessioner, där vi använde ostinato-melodier som grund för parlar 
cantando-improvisation över en känd text, i det här fallet Udite, selve, mie dolce parole, text av Angelo 
Poliziano (Florens 1454-1494). Över omkvädet använde vi romanesca, med tydlig puls, och över versen 
passamezzo antico, på ett friare manér: 

Basel 2018-11-16 Udite, selve framfört över ostinati 
https://youtu.be/bIOj4IpAulA 

Våra Malmö-försök hade ju slutat i något som liknade denna version, samt att vi då var ganska överens 
om att detta tillvägagångssätt var rätt så krångligt. Hade textens struktur varit enklare – något som vi då 
inte provade – så kanske det hade varit mer framgångsrikt. Vi hade hamnat i två olika återvändsgränder: 
dels basso continuo-gruppens relativa oflexibilitet (återigen om man jämför med sulla lira-praktiken), dels 
otympligheten med att försöka placera en inte helt regelbunden text över olika ostinato-melodier.  

Baptiste menade att man undviker båda dessa återvändsgränder ifall man går tillväga som en cantastorie – 
dåtidens singer-songwriter som sjöng och ackompanjerade sig med lira da braccio. För att belysa detta gav 
Baptiste ett par exempel där han sjunger och ackompanjerar sig själv samt kommenterar detta: 

Basel 2018-11-16 Udite, selve, Baptiste solo  

https://youtu.be/vBDey9w2F_0 

Baptistes exempel uppstod i spelande stund, och det som är intressant här är att han, mot slutet av video-
exemplet, stannar upp vid två tillfällen för att prova alternativa lösningar, vilket tar mycket begränsad tid 
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i anspråk. Jag ser det som en parallell till nutida låtskrivare som provar sig fram på gitarr för att hitta 
ackord till en ny låt11. 

I exemplet med sången till Pan som vi började med att prova, så använde Alfonso della Viola metoden att 
stanna längre på ett och samma ackord – liknande en recitationston som man bland annat finner i det 
tidiga 1500-talets falso bordone, beskrivet av Hudson (1972), s. 404-405 och Bradshaw (1978) – för att 
framföra texten. För att ge exempel på detta, att stanna längre på ett och samma ackord, gav Baptiste nästa 
exempel:  

Basel 2018-11-16 Udite, selve, Baptiste solo över längre ackord  

https://youtu.be/R0QZf1EiZRc 

Det var aldrig en nödvändighet att använda ostinato-melodier i våra experiment, men jag var intresserad av 
att prova det för att se vad det gav. Efter dessa exempel av Baptiste blev det tydligt att de i sammanhanget 
snarare gav upphov till begränsningar än att fungera som hjälpmedel. Efter detta gick vi istället vidare på 
ämnet sulla lira-improvisation; Baptiste och Martin provar sig fram: 

Basel 2018-11-16 Udite, selve, Martin improviserar över Baptistes ackord 

https://youtu.be/Gi0CgLTxj2w 

Det är intressant att lägga märke till hur de båda gradvis tar ut svängarna mer och mer, vartefter deras 
laboration fortskrider. Till en början ger Baptiste en ackordisk grund att ”stå” på, varpå Martin framför 
texten över en av honom improviserad melodi. Småningom börjar Martin göra melodiska utvikningar 
som gör att Baptiste följer och anpassar sina ackordsval. En stund in i video-exemplet är det alltså svårt att 
avgöra vem som ger impulser till vem.  

Jan, som hitintills mest observerat processen, önskade prova några andra grundklanger i ensemblen över 
vilka Martin och Baptiste kunde lägga sina improvisationer. Han diskuterar med Nora tills de finner en 
intressant klang att utgå från. Baptiste och Martin ansluter, och småningom även Dohyo. Här uppstår det, 
i mitt tycke, mest intressanta experimentet under hela detta projekt, med stundtals nästan 
hårdrocksliknande harmonik: 

Basel 2018-11-16 Udite, selve, Ny grundklang 

https://youtu.be/Smo3NpZzBt0 

Som avslutning denna första dag på våra Basel-sessioner var jag nyfiken på att höra vad en svensk text 
skulle leda till i denna kontext. Jag hade valt dikten ”Vad sorg över stranden” av Pär Lagerkvist som jag 
bad Martin och Baptiste prova:  

Basel 2018-11-16 Vad sorg över stranden, Martin & Baptiste 

https://youtu.be/arVCUmSZP68 

Nora kommenterar deras framförande med: ”the very moment you got a swedish text your melody got swedish…”, 
vilket givetvis är intressant. Det kan kanske förklaras med både Martins och Baptistes förförståelse av hur 
det de framförde skulle kunna – eller borde – te sig i traditionell svensk folkmusik-tappning. De gjorde en 
version till som grundade sig på ett annat melodiskt modus, i vilket Baptistes lira klingar mycket likt en 
Hardingfela. Skillnaden mellan de två framförandena får mig, i slutet av videon, kommentera hur stor 
kontrasten kan bli med så små medel: 

Basel 2018-11-16 Vad sorg över stranden, annat modus 

https://youtu.be/GaW_b9Rs0ho 

 

                                                
11 Just en sådan kreativ process undersöks just nu av en kollega till mig vid LTU. David Myhr studerar sin process som låtskrivare 

i ett licentiat-arbete med arbetsnamnet ”Pop into my head” (in print). 



 17 

Dagen därpå, den 17 november, återvände vi till Alfonso och hans sång till Pan. Vi återgick till den 
avskalade versionen med enbart Martin och Baptiste, följt av liknande versioner med Nora och Dohyo, 
för att bibehålla direktheten och samspelet med endast ett ackompanjerande instrument.  

Basel 2018-11-17 Tu ch’ai le corna, Martin & Baptiste 

https://youtu.be/G9aowZtoJc0 

Basel 2018-11-17 Tu ch’ai le corna, Martin & Nora 

https://youtu.be/9y2KaLBWSTg 

Basel 2018-11-17 Tu ch’ai le corna, Martin och Dohyo 

https://youtu.be/K2rN592QUik 

Utifrån dessa exempel så kan man märka att lironen som Nora spelar är ett instrument som inte är lika 
omedelbart som liran eller lutan. Lironen utvecklades utifrån liran, men klingar både lägre och med större 
volym, och fyllde en viktig funktion under den tidiga operans första decennier. Nora beskrev vid ett tillfälle 
att lironens stråke är lång och ganska tung – Nora liknar det vid ett TGV-tåg (de franska 
höghastighetstågen) – och fungerar inte så bra till snabba stråkvändningar eller för att spela svagt. Till just 
detta stycke så fungerar därför liran och lutan märkbart bra – liran ger precis som lironen en bestående 
klang, som sångaren kan verka i, medan lutans klang ganska snabbt försvinner efter anslaget, vilket i det 
här fallet skapar en annan typ av frihet, eller lätthet, för sångaren. Men, verkar sångaren i ett sammanhang 
där man vill ha ett stort och stabilt ackord – såsom i det sena 1500-talets hovmiljöer12– så kommer lironen 
främst till sin rätt. Martin får här också utrymme att prova sig fram ytterligare med talsången, efter den 
föregående dagens olika laborationer. Märkbart är hur hans tillvägagångssätt varierar beroende på vilket 
instrument han ackompanjeras av.  

Baptiste hade sedan första dagens sessioner kommit fram till en metod som han ville prova, vilken byggde 
på strukturen i Alfonso della Violas sång, men som vi skulle applicera även på Cleopatras sång (eventuellt) 
av Scipione delle Palle. Vi hade tidigare märkt att den noterade versionen av detta stycke (se faksimiltrycket 
i Fig. 4 på sidan 6) inte lika självklart fungerade för parlar cantando på samma sätt som sången till Pan. 
Men utifrån krönikörens skildring av framförandet så skulle ju stycket ha gjorts på ett talsjunget sätt. 
Baptistes hypotes var att stycket vid det ursprungliga framförandet kan ha varit enklare i sin struktur än 
vad den noterade versionen är. Något som skulle kunna tala för en sådan möjlighet är det faktum att det 
ursprungligen framfördes 1558 vid hovet i Neapel, men den tryckta versionen av stycket inte publicerades 
förrän 1577, nästan 20 år senare. I den tryckta versionen saknas även merparten av den text som 
ursprungligen framfördes, text som har rekonstruerats i Treadwell (2000) utifrån krönikan över 
intermedierna. 

Baptistes hypotes var att parlar cantando uppnås svårligen om det musikaliska materialet är alltför strikt, 
och för att åstadkomma detta på Cleopatras sång så ville han prova att förenkla melodin, och även 
ackompanjemanget. Här förklarar och förevisar han sina tankar:  

2018-11-17 Che non può far, Baptiste om förenkling av melodin 

https://youtu.be/vHWWQrh6dG4 

Tillsammans med Dohyo provar han sig fram: hur lite av ackorden behövs för att stycket ska fungera, samt 
hur mycket kan man lägga till utan att det blir för komplicerat att bibehålla talsången:  

2018-11-17 Che non può far, Baptiste & Dohyo 

https://youtu.be/g8OIxPJCWGU 

                                                
12 Jag tänker här främst på de stora salar och likaledes stora orkestrar som förknippas med hovens musikdramatiska föreställningar 

– såsom de storslagna intermedierna mot slutet av 1500-talet och de första operorna – vilket beskrivs exempelvis av Saslow 
(1996) och Pirrotta & Povoledo (1982). 
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Utifrån denna laboration provade Martin att applicera samma metod på Meena Alexanders text ”Refuge” 
som vi hade provat under Malmö-sessionerna:  

2018-11-17 Refuge, Martin provar samma metod 

https://youtu.be/A-YnKlZgj10 

Trots att Meenas text är ganska oregelbunden, så fungerar denna metod förvånansvärt väl. Man märker 
på ett par ställen att Martin måste tänka över textplaceringen i förhållande till ackompanjemanget, men 
detta var ändå en process som inte krävde någon större tidsåtgång.  

 

Den tredje dagen hade vi bara förmiddagen till förfogande. Baptiste lät oss prova ett stegvist 
tillvägagångssätt att arbeta med parlar cantando utifrån en text, en metod som han ofta använder i projekt 
med sin egen ensemble samt i sin undervisning vid Schola cantorum basiliensis. Texten vi utgick från var 
Orlando Furioso av Ludovico Ariosto och melodin improviserades fram utifrån ett modus som valdes innan 
övningen påbörjades. Jag går inte in i detalj kring denna process här, utan sammanfattar med att det var 
en mycket intressant övning som helt klart kan användas till olika kreativa processer inom musik och som 
är väl värt att undersökas mer. 

Innan vi var färdiga denna dagen så ville Jan göra ännu en laboration över Angelo Polizianos text, och bad 
de medverkande prova att gå ännu längre mot det dissonanta. Det syns inte på videon, och hörs inte så 
tydligt heller, men här medverkade även Catalina Vicens med sin organetto:  

2018-11-18 Udite, selve, testar att gå längre, mer dissonant 

https://youtu.be/1LCOaEcwAeQ 

 

3.3 Trollhättan, Sverige, 12 maj 2019 

Avslutningsvis följer här nedan några exempel från årets upplaga av festivalen ”Trollhättans Tidig Musik-
dagar” i vilken jag medverkar som medansvarig för festivalprogrammet. Festivalen ligger alltid den andra 
helgen i maj varje år, och just detta år var det också Serikons 10-års jubileum, varför ensemblen 
medverkade med två olika program. Det ena av dem var ett program med titeln ”Parlar Cantando”. Till 
detta program hade jag valt några av de stycken vi arbetat med under det föregående året, men valde i det 
här sammanhanget att försöka oss på mer historiskt inspirerade versioner än de mer experimentella 
versioner vi frammanade i Basel (det mer experimentella materialet sparar vi istället till mitt 
doktorandarbetes slutproduktion som planeras till hösten 2020). Konserten genomfördes den 12 maj 
2019, Kyrkans Hus i Trollhättan. De medverkande var följande: 

Baptiste Romain – Lira da braccio 

Martin Vanberg – Tenor (solo) 

Amanda Flodin – Alt (solo och kör) 

Maria Skiba – Sopran (kör) 

John Potter – Tenor (kör) 

Karl Peter Eriksson Lindblad – bas (kör), recitation 

Dohyo Sol – Luta 

Daniel Stighäll – Trombon 

Vi framförde en fullständig version av Alfonso della Violas sång till Pan, denna gång även med de svarande 
kör-insatser som sjungs mellan soloverserna: 

Tu ch'ai le corna riguardanti'al cielo, Alfonso della Viola 
https://youtu.be/TuO8ODdTgrM 
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Till Cleopatras sång gjorde vi något av ett arrangemang, dels för att åstadkomma variation i sångens alla 
verser, dels för att presentera två möjliga versioner: den ena där texten framförs trestämmigt såsom 
nottrycket från 1577 antyder, den andra i parlar cantando-stil där solosångerskan agerar och delvis 
talsjunger texten sulla lira på ett friare manér. Eftersom detta var ett offentligt framförande och texten, 
som nämnts, är ganska omfattande lade vi under kör-verserna även in reciterande av den svenska 
översättningen, för att skapa ytterligare variation: 

Che non può far donne leggiadra, Scipione delle Palle(?) 

https://youtu.be/WNCHmmkqjDg 

Under efterforskningarna kring musiken och föreställningen av Polizianos Fabula di Orfeo fann jag även 
ett stycke av Baccio Ugolini – han som hade titelrollen vid uruppförandet (se mer under rubriken Angelo 
Poliziano och Fabula di Orfeo på sida 4). Denna enkla och vackra frottola kombineras här med en version 
av Polizianos text Udite, selve, mie dolce parole: 

La Morte Tu mi dai, Baccio Ugolini & Udite, selve, mie dolce parole – improvisation över 
text av Angelo Poliziano: 

https://youtu.be/oXXszuZ38dA 

 

3.4 Slutord 

Avslutningsvis vill jag lyfta fram vilket fascinerande projekt detta har varit och hur mycket kunskap och 
insikter det har genererat, inte bara för mig men för alla som har varit involverade, något som nog var en 
av mina främsta målsättningar – att mina svenska medmusiker skulle få marineras i den här stilen och ta 
med sig sina erfarenheter till framtida projekt. För att återkoppla till de frågeställningar jag hade med mig 
på vägen in i projektet så kan jag med rätta säga att dessa på olika sätt har besvarats. Sedan konserten i 
Trollhättan har partituret till den avslutande föreställningen i mitt doktorandprojekt fullbordats av 
librettisten Tuvalisa Rangström och kompositören Jan Sandström och med sig i arbetet hade de en stor 
mängd influenser från de delprojekt vi genomfört de senaste åren – för Jans del kom olika former av parlar 
cantando-inslag att vara av stor betydelse i verket. I skrivande stund har jag nyligen fått besked om beviljat 
anslag av Statens Musikverk för genomförandet av detta nyskrivna musikdrama, där just de musiker som 
medverkade i ”Parlar Cantando” också kommer medverka, där de återigen kommer kunna dra nytta av 
det vi provade oss fram till under de olika sessions-dagarna i Malmö och Basel.   
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4 Appendix 

4.1 Tu ch'ai le corna riguardanti'al cielo, Alfonso della Viola (Ferrara 1508-1573) 
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Tu ch'ai le corna riguardanti al cielo  
fissi ne l'ampia fronte, e spaciosa, 
con bianca barba che del petto ascosa  
tien la parte maggior col lungo pelo;  
tu che'n vece di vesta o d'altro velo  
porti il gran cuoio cinto 
di bel color dipinto 
et con macchie distinto 
che stupor grande apporta. 
 
O' Pan Liceo. 
 
Tu che come ver Re lo scettro tieni 
ne l'una mano, come celeste dono, 
ne l'altra lo strumento onde quel suono  
si dolce trahi cho'gni empio cor afiieni, 
tu che con piè di capra vita meni,  
con faccia di colore 
tra rosso e nero; il core  
mostrane il tuo favore 
tanto grato a ciascuno. 
 
O' Pan Liceo. 
 
Habbi del gregge e dell'armento cura 
che va pascendo in queste folte selve 
ove sta d'ogni intorno d'aspre belve 
stuol, che l'ancide et di nascost'l fura.  
Guardalo ogni hor da incanto o' da fatura,  
guardalo da ogni male 
poi che gli è tanto frale; 
se'l pregar nostro sale 
insino a' le tue orecchie. 
 
O’ Pan Liceo. 
 

You, the horns of whose broad brow  
point to the Heavens,  
you, whose long white beard  
covers most of your hairy breast,  
you, who wears, instead of a jacket  
or cloak, a great leather loincloth, 
painted with beautiful colours  
and bedecked with leaves, 
What great astonishment you excite, 
 
O Pan from Lyceum! 
 
You, who hold the sceptre like a real king, 
in one hand, as a present from heaven, 
in the other, an instrument from  
which you lure such a sweet sound, 
as calms every godless heart. 
You, who live with goat’s hooves,  
with a red—black face; 
let your heart show  
to all your goodwill, 
 
O Pan from Lyceum! 
 
Look after your herd, which  
grazes in these thick woods, 
where many wild animals lurk around every 
corner, waiting to kill or secretly steal it away. 
Protect it from evil magic  
and from dark machinations. 
Protect it from every  
disaster, for it is fragile. 
Let our prayers fly up to your ears,  
 
O Pan from Lyceum! 

 
 



 22 

4.2 La Morte Tu mi dai, Baccio Ugolini (Florens, verksam ca 1470-1500) 

 
La morte tu mi dai pel mio servire 
E per servirti anch'io voglio la morte. 
 
Che voglio al ponto extremo poter dire 
Son fatto obediente in fin la morte. 
 
E che tu possi tucto el mundo empire 
Che un per to amore non curò la morte 
 
Per farti vincitrice de la guerra 
e a me sol basterà sta phama in terra. 
 

Döden gav du mig för att tjäna mig  
Och för att tjäna dig vill jag också dö.  
 
Den som vill nå den sista bron  genom sina 
trogna handlingar in till dödens slut kan berätta  
 
Och om du kan behärska jordens välde  
Ty den som älskar dig är inte rädd att dö.  
 
För att besegra den i strid  
och för mig förslår endast ryktbarhet på jorden.
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4.3 Udite, selve, mie dolce parole, text av Angelo Poliziano (Florens 1454-1494)

Udite, selve, mie dolce parole, 
poi che la ninfa mia udir non vole. 
 
La bella ninfa è sorda al mio lamento  
e 'l suon di nostra fistula non cura: 
di ciò si lagna il mio cornuto armento,  
ne' vuol bagnare il grifo in acqua pura  
ne' vuol toccar la tenera verdura;  
tanto del suo pastor gl'incresce e dole.  
 
Udite, selve ... 
 
Ben si cura l'armento del pastore:  
la ninfa non si cura dell' amante: 
la bella ninfa che di sasso ha il core,  
anzi di ferro, anzi l'ha di diamante:  
ella fugge da me sempre d'avante,  
come agnella dal lupo fuggir sòle. 
 
Udite, selve ... 
 
Digli, zampogna mia, come via fugge  
cogli anni insieme suo bellezza snella;  
e digli come il tempo ne distrugge, 
ne' l'eta‘ persa mai si rinnovella: 
digli che sappia usar suo' forma bella,  
ché sempre mai non son rose e viole.  
 
Udite, selve… 
 
Portate, venti, questi dolci versi  
drento all'orecchie della ninfa mia: 
dite quant'io per lei lacrime versi,  
e la pregate che crudel non sia:  
dite che la mia vita fugge via 
e si consuma come brina al sole.  
 
Udite, selve… 

Hear, O Forests, my sweet words,  
for my nymph does not wish to hear. 
 
The beautiful nymph is deaf to my laments, 
the sounds of our flutes have no effect. 
My horned flock laments; they will neither dip  
their mouths into clean water, 
nor touch the green grass,  
while sharing their shepherd's pain and grief. 
 
Hear, O Forests... 
 
The flock will take care of the shepherd,  
but the nymph does not care for her lover;  
the beautiful nymph, with a heart of stone,  
of iron, even, of diamond; 
continually she flies from me, 
as a lamb flees before a wolf. 
 
Hear, O Forests... 
 
Tell her, my bagpipes, how swiftly 
beauty dwindles with the years; 
and tell her how Time destroys it, 
and that this lost time will never be renewed; tell  
her, she must learn to enjoy her beauty,  
for roses and violets are not eternal. 
 
Hear, O Forests... 
 
Blow, winds, and breathe these sweet verses 
into the ears of my Nymph: 
tell her how many tears I shed for her, and  
beseech her, not to be cruel. 
Tell her that my life escapes me 
and melts like ice under the sun.  
 
Hear, O Forests...
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4.4 Che non può far donne leggiadra, ev. Scipione delle Palle (Siena & Florens ?-1569) 
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1. Che non puo far, Donne leggiadre et care,  
Amor, quando di noi prende il governo,  
Amor, che non pur regna in terra, e in mare,  
M'ha giu tra l'ombre, e in ciel podere eterno,  
Che non potrà se i morti hoggi puó fare  
Da sotterra uscir vivi, et da l'inferno, 
Et gir nave su l'onde, et naviganti, 
Che solco il mar mille et mill'anni avanti.  

1. Vad är väl kärlek förmögen att göra, mina vackra 
damer, när den griper tag i oss? 
Kärleken som inte enbart regerar över jorden,  
och över havet, utan har evig makt nere i skuggorna och i himlen. 
Vad skulle den inte kunna göra när den kan få döda 
människor komma levandes från helvetet, 
Samt få ett skepp och dess sjömän att färdas över vågorna, 
Ett skepp som seglade över havet för tusentals år sedan. 

2. Quanti anni, et quanti secoli son corsi  
Dalhor ch'ebb'io lo scetro in Oriente,  
Cleopatra Regina, di cui forsi 
Udito haurete ragionar sovente,  
La qual vaga di voi fin di la corsi,  
E lieta vedo il mar del' Occidente: 
lo non so, Donne mie, s'un si gran mostro  
E' miracol d'Amore, ò s'egli e'vostro. 

2. Hur många år och hur många tidsåldrar har passerat 
Sedan jag höll orientens spira? 
Drottning Cleopatra, som ni kanske  
har hört folk berätta om, var så fäst vid honom  
att jag flydde från den andra världen,  
och gladeligt såg västerns hav. 
Jag vet ej, mina damer, om en sådan ovanlig händelse 
Är ett kärlekens mirakel, eller om ni har fått detta att ske. 

3. lo, c'hebbi già d'Italia i bei paesi 
Cotanto in odio, quando almondo vissi,  
Che per non li veder gli Aspidi presi, 
Et di man propia sù[']l mio cor gli affissi,  
Et piansi giu nuda ombra, albor, ch'intesi,  
Che anchor nel marmo sculta io v'apparissi,  
Vi vengo hor, Donne, dopò tanti tempi,  
Perche vostra beltà veda, et contempi.  

3. Jag, som förr hatade Italiens vackra länder 
så mycket, när jag ännu levde i världen, 
så att jag, för att slippa se dem, tog giftormen 
och med mina egna händer satte den till mitt hjärta. 
Och jag som skrek som en naken skugga när jag hörde 
att jag framstår för er endast som skulpterad marmor, 
Nu kommer jag till er, mina damer, efter så lång tid 
så jag kan se er skönhet och begrunda den. 

4. Tratta dal vostro amor, non mi disdegno,  
Cangiar il mio gran Nilo col vostro Arno,  
Hor quando huom pensò mai, che il mio bel legno  
Vedesse ov'entra in mar Sebetho et Sarno,  
Liri' et Vulturno e il Tebro, c'hò si à sdegno,  
Ma spero il mio venir non sarà indarno,  
Sarò forse iò cagion da hoggi inanzi,  
Che nei vostri bei petti amor s'avanzi. 

4. Tagen av er kärlek, så föraktar jag inte tanken 
att byta den storartade Nilen mot er Arno, 
När kunde väl någon tro, att mitt vackra skepp 
Skulle ses där Sebetho och Sarno når havet, 
Samt Liri, Vulturno och Tebro, som jag så avskyr, 
Men jag hoppas att min ankomst inte ska vara i onödan, 
Kanske kommer jag vara anledningen till att ni  
hädanefter känner en ännu större kärlek i ert bröst. 

5. Qual Donna intorno al cor superba et empio  
Havrà si dure adamantine tempre, 
Che non si faccia col mio vivo essempio  
Pietosa, e humile, e il suo rigor non stempre?  
Et qual è si bramosa d'altrui scempio, 
C'hoggi non si disponga ad amar sempre,  
Vedendo in noi dopò mille anni et mille  
Vive d'Amor le fiamme, et le faville.  

5. Vilken kvinna har ett sådant stolt och 
diamanthårt skal runt sitt hjärta 
så att hon, med mig som ett levande exempel,  
tacksam och ödmjuk, och sin hårdhet ej behärskad? 
Och vilken kvinna önskar så någon annans fördärv 
Att hon idag skulle förkasta kärleken för alltid? 
Jag ser i oss, efter tusentals år 
Att kärlekens lågor alltjämt lever. 

6. Mirate l'auree vele, e i ricchi legni, 
Che splender fan quest'onde et questa riva,  
Quante città son morte, et quanti Regni 
Sin da quel tempo, et la mia nave è viva,  
Ne curin di cercar gli humani ingegni, 
Se materia mortal tanti anni viva, 
Che osar quà giù non debbon le persone, 
A miracol d'Amor chieder ragione.  

6. Se på de gyllene seglen och de ståtliga skeppen 
Vilka får dessa vågor och stränder att glimma 
Hur många städer är döda och hur många kungariken, 
Sedan dess, och ändå är mitt skepp vid liv. 
Och låt ej den mänskliga fantasin försöka förstå 
Om förgängliga ting kan överleva så länge, 
För här nere borde inte folk våga fråga 
Efter rationella förklaringar på kärlekens mirakler. 

7. Ben mi credea, che l'altre mie larghezze,  
Et le delitie, ond'io famosa andai, 
La beltà mia, le pompe et le grandezze  
Vincesser quante al mondo ne sian mai.  
Ma il contrario hor avvien, che le bellezze  
Che splendon qui, vincon le mie d'assai.  
Et quanto fu al mio tempo, et quanto poi,  
E nulla, o poco aquel, ch'io scorgo in voi.  

7. Jag brukade tänka att de andra generositeterna 
Och gåvor jag var känd för, samt min skönhet,  
majestät och storhet, skulle vinna oavsett vilka  
liknande ting som än hade hänt i världen. 
Men motsatsen sker nu, på grund av att de skönheter 
som skiner här är ännu större än min, 
Och vad som fanns under min tid, och vad som  
kommer efter, är inget, eller lite, jämfört med vad jag ser här i er. 

8. Onde noi lieti ringratiamo Amore, 
Che à riva si felice scorti n'have, 
Ne degno era, che desse il buon signore,  
Men dolce porto a si leggiadra Nave.  
Adunque, Donne mie, con tutto il core  
Di servir ad Amor, non vi sia grave, 
Poi ch'è signor, che tanto vale et pote,  
Siate sempre d 'Amor serve, et devote.  

8. Därför, låt oss lyckligen tacka kärleken, 
Som har fört oss till ett sådant lyckligt land 
Ej heller var det olämpligt för att guden (Amor) 
Skulle ge en sämre hamn för ett sådant vackert skepp. 
Så, mina damer, med hela ert hjärta, 
Låt det inte vara en börda för er att tjäna kärleken, 
För den är en kämpe så modig och kan göra så mycket 
Därför var alltid hängivna tjänare till kärleken. 
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9. Quanto sia largo Amor, la sua mercede,  
A nobil Donna, et che sue leggi osserva,  
Via piu ch'ogni altra ne poss'io far fede,  
Che non fui seco mai dura, et proterva,  
Et fei col suo favor si alte prede,  
Che fur miei servi chi fer Roma serva, 
Et con lo stral de gli occhi, et col crin biondo  
Vinsi et legai quei, c 'havean vinto il mondo.  

9. Så generös kärleken är, och så generös är hans  
belöning, till en nobel kvinna, och en som följer dess lag; 
Jag, mer än någon annan kvinna kan vittna, 
För jag var aldrig hård och stolt med honom, 
Och med hans hjälp var jag så eftertraktad, 
Att Roms härskare var mina tjänare. 
Med min blick och mitt blonda hår 
Övervann jag dem som behärskade världen. 

10. Et hor questi ame caro meco stassi,  
Qual giu nel mondo, tal ne campi elisi,  
Ne perche l'Alma et stige e lethe passi,  
Noi semo l'un dal 'altro unqua divisi:  
Amor dunque da voi mai non si lassi,  
Mentre oro è nele tempie, et fior ne visi,  
Poi che chi segue l 'amorosa Corte,  
Ha il guiderdone in vita, et dopò morte,  

10. Och nu denne som är mig så kär stannar med  
mig (dvs Marcus Antonius) såsom i den levande  
världen, så också i elysium och även om själen har  
passerat Styx och Lethe, så skall vi aldrig skiljas åt. 
Och låt det förbli så att kärleken aldrig lämnar er, 
Så länge ni har guld på ert huvud oh blomster i era  
ansikten, för de som följer i kärlekens hov 
Har dess belöning i livet, och även i döden 
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4.5 Refuge av Meena Alexander (17 February 1951 – 21 November 2018) 

Under my skin 
In syllables untranslatable  
With blue from the backs of snails  
Plucked from the Dead Sea  
I have marked the name of God, 
On my wrists where the blood trembles  
On the delicate skin of my throat  
On my eyelids shaped  
Like fishes I have pricked and pierced  
With my pen. On silk and taffeta  
And muslin, on finest organza 
Slit from my wedding gown, on tulle  
And fresh washed linen, on the 
Skin of cherries from my mother’s kitchen  
On bits of hair from my husband’s beard 
I have breathed the name of God, the ineffable  
Never to be overcome, the soul of our soul  
What the body longs for  
Desire incarnate, what my ink wills  
Shadow tracery on this paper  
I have stolen from a stack in the library.  
I have saved blue speckled eggs  
From a hole in the trunk of the almond tree  
That was struck by lightning  
I have picked up fossils of light  
From my grandmother’s grave  
In my net of syllables I have 
Stitched sparks from a long lost foundry  
Sieved red from a rut in the earth  
Where the butcher mounts his stand.  
Clinging to the fins of a dolphin 
I have swum to Lampedusa and back  
Do you know that? 
I have kissed the eyes of the child  
Who fell off a fishing boat 
Who barely floated, who swallowed  
Sand and could not breathe 
I have unlaced his red shoes  
And set them by his side, 
I have knelt by his shoes  
And watched them fill 
With the breath of the Unnamable  
And foam from the breakers  
Of the Mediterranean sea.  
I want him to live with me  
In a house made of wind and water  
And sky. Who am I?  

Venice, June 14 – 16, 2016  
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