LR UM R LR LT T A TR BT T

ER 1 ‘j i 'i;; { W =
Terminologia sobre técnica vocal de los
tratados de canto de los castrados y su
relacion con métodos de canto del siglo XIX
Cl A ( . . . Cl .
IIf Jh - F R I (AL il T ===
2 1] IWHHI “,'!I ) " ': =
e Il |"I.E*!<;‘t:!| 2 =
P genk Z it 1S il . ) F—
9 ¥ ..; I |:| ’IWH < :g | 4 :E:._T:‘
(8 S N =
2 whe b
: H..C : «I i 2
,’.—,Qr.r.':;l‘ \"i' I N\ d I [_
. \ |
7 W SEARLBA W
0 K \ f-:\-
' | I

? : plas d dalgo b ) |\| ‘
cIBeIlS ) \ | | |
£
d O1N? 0 \_\ + v
faue Ny
e . I i




El Arte del Canto

Terminologia sobre técnica vocal de los tratados de canto

de los castrados y su relacién con métodos
de canto del siglo XIX



Universidad Michoacana
de San Nicolas de Hidalgo

Dra. Yarabi Avila Gonzalez

Rectora

D.C.E. Javier Cervantes Rodriguez
Secretario General

Dr. Antonio Ramos Paz
Secretario Académico

Dr. Edgar Martinez Altamirano
Secretario Administrativo

Dr. Miguel Angel Villa Alvarez
Secretario de Difusion Cultural
y Extension Universitaria

C.P. Enrique Eduardo Roman Garcia
Tesorero

Dr. Jesus Campos Garcia
Coordinador de la Investigacion Cientifica



El Arte del Canto

Terminologia sobre técnica vocal de los tratados de canto
de los castrados y su relacién con métodos
de canto del siglo XIX

Salvador Ginori LLozano

Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo



El Arte del Canto

Terminacion sobre técnica vocal de los tratados de canto
de los castrados y su relacion con métodos

de canto del siglo XIX.

Salvador Ginori Lozano
Investigador Nacional
Nivel I Conahcyt

Primera edicion: 2024.

© D.R. Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo
Santiago Tapia 403, Centro.
58000 Mortelia, Michoacan, México.

ISBN: 978-607-542-295-4

Queda prohibido la reproduccién parcial o total del contenido de la presente obra,
sin contar previamente con la autorizacién expresa y por escrito del titular, en
términos de la Ley Federal de Detechos de autor, y en su caso, de los tratados
internacionales aplicables, la persona que infrinja esta disposicion se hara acreedora

a las sanciones legales correspondientes.
Cada capitulo del libro fue dictaminado por expertos en el tema de acuerdo con las
normas establecidas del Consejo Editorial de la Universidad Michoacana de San

Nicolas de Hidalgo.

Impreso y hecho en México.



Contenido

PrologOS cooeenriiiieiiiiititeeeectee e 7
Octavio Arévalo, Ewa Izykowsha

J FSN 0 e 10ToT05 63 s NSRRIt 13

Capitulo I.

La paradoja sobre el canto operistico desde sus inicios........... 28
1.1 Ser CANLANLE. ... 28
1.2 Todo tiempo pasado fue MEJOTL ....c.owiueuiericenicrrieiriieeeeereeenneann. 38

1.3 ¢La voz natural es el be/ canto? Defectos en la produccion vocal
desde el origen de 1a tratadiStiCa.....coueueeeueeiecenicrnieriieneeeceeeeeeenee 53

Capitulo II.
Los tratados conceptuales y sus tendencias ......cccoeeueereeeeennnnnes 68

2.1 La atmosfera en torno a la ensefianza del canto en los tiempos

de los castrados: Tosi y MancCifid ... ecueeceeeiecuniernicniniieeneenseeiseeeeenens 68
2.2 Aspectos ténicos del canto de los castrados ........ccooecvvicericunace. 76
I L2 1SPILACION oot 76
1I. De la posicion de 1a bOCa ... 85
II1. Los registtos de 12 VOZ ..c.ccceevieiicinicircnccecrecceeene 99

IV. La messa di voce
V. Canto Florido




Capitulo III.

Los tratados de canto después del cenit de los castrados............... 124
3.1 Las mujeres en el arte y la ciencia del canto 124
3.2 Los varones y sus MELOAOS ..ceuvererveeiecuereeneieeerereereseecieseneneseeenens 149
1. La respiracion y el appogaio...........coucccucuviviviccucivinisccciinecnns 149
II. La posicion de 12 boca ..., 178
11 LoS £e@iStros de 1 VOZ....ccvereeeeceveeecceeeecericceeineceeeeeesessseceenaneenes 190

IV. Una constante absoluta: /a messa di voce. Una variable nueva
y definitiva: el timbre 209
CoONCIUSIONES..cceeiririiiiiiiiitttiieeccctiee e aaees 220

Bibliografia ......cccoeviiiiiniiiiiiiiiciiee e 229



Prélogos

maginemos un hermoso momento rodeados inmersos en la na-

turaleza. Cerremos los ojos y empecemos a describir ese instante.
Seguramente hablarfamos del verde de los arboles, los maravillosos
colores de las flores, sus olores, el aire rozando la fronda de los arboles
y sin duda el canto de las aves. Si nos enfocaramos en ese canto dis-
tinguirfamos un sinnimero de diferentes cadencias, alturas, texturas,
sonidos largos y sonidos cortos, de aves solitarias o un didlogo entre
dos o mas de ellas. Cerrando los ojos, escuchariamos un concierto de
cantos que dificilmente podriamos describir. Eso que hemos descrito
como canto lo atribuimos por ejemplo también a las ballenas, el soni-
do de los grillos o las cigarras llenando de magia una noche serena y
estrellada, el concierto en la estepa de una jaurfa de lobos cubriendo
todo el horizonte. Tenemos también un amanecer idilico caracteriza-
do por el canto de los gallos, o en las selvas mas densas con el canto de
exoticas aves que envuelven de magia y misterio el momento. El rugir
largo, grave y profundo de leones en la pradera uniendo en sinfonia
la entera manada. Ese canto magico es mas antiguo que la existencia
misma del hombre. Los primates, primeros hominidos, participaban
de ese canto como el resto de los animales en la naturaleza. El hombre
primitivo empez6 a identificar y reconocer las emociones e impulsos
que motivaban el canto. Lentamente les empieza a relacionar con si-
tuaciones de alguna forma especiales, les asigna un significado e inicia
un proceso de compactacién sonora. Nace un protolenguaje a partir
de la capacidad de generar este canto o sonidos particulares y al pa-
recer, es el hombre quien tuvo la capacidad de abstraer estos sonidos.
Nace entonces la palabra. Inmediatamente después, el hombre regresa
al canto, solo que ese canto contenfa ya palabras. A la palabra le es de-
vuelto su sentido original de sonidos largos, con extensiones amplias,
rico en modulaciones y agdgicas, con melodias claras y bien definidas.



Me atreveria a decir que el canto es intrinseco al hombre y nace
con él. Estamos hablando de cientos de miles de anos, el hombre canta
desde que empieza a ser hombre. En esta enorme escala cronoldgica,
hacer referencia a sélo trescientos afios es hablar de un instante. To-
mar como documentos de origen los primeros tratados escritos con
apenas doscientos cincuenta afios es algo que me despierta muchas
dudas. Podriamos pensar que, siendo documentos relativamente ac-
tuales en la escala del hombre, todo lo ahi contenido estaria resuelto y
claramente entendido. Pero curiosamente es todo lo contrario.

Los avances exponenciales en ciencia y tecnologia han obligado a
los estudiosos a hacer planteamientos desde muchos otros puntos de
vista. Pensemos siquiera que tan sélo hace setenta afios se pudieron
observar repliegues en pleno movimiento, todo gracias al gran avance
que implicé el laringoestroboscopio. Setenta afios no son nada en la
historia del hombre cantador. Sin duda apenas empezamos a escribir
la historia y desarrollo del canto, y todo con fundamentos algo me-
nos subjetivos, en donde estudios e investigaciones empiezan a arrojar
ciertos datos duros que ayudan a armar este rompecabezas de casi un
millén de afios.

El trabajo de los tratadistas que en esta coleccién encontramos,
es un momento en la historia que nos permite dimensionar el gran
reto que se presenta. Podemos darnos cuenta de la dificultad que se
tenfa para describir sonidos escuchados en otros cantantes. También
reconocemos la gran dificultad de describir sensaciones propias y el
intento por generalizar conceptos y mas ain, proponer métodos de
ensefanza. La ausencia de registros sonoros dificultaba la tarea. Es
practicamente hasta 1947 cuando el Dr. Alfred Tomatis propone la
APP (Audio-Psico-Phonologia) y empezamos a entender que el canto
mas que en la garganta, reside en el oido. Al trabajo del Dr. Tomatis
le seguirfa en 1950 los trabajos de Anthony Wilden o Edgar Morin,
sus planteamientos sobre la complejidad abren un nuevo mundo en la
investigacion. A este punto, los problemas ya se plantean como siste-
mas complejos. La linealidad o la causa-efecto en los planteamientos
queda atrds y nos sumerge en un mundo de varias dimensiones. El
canto ya no serd solamente aspecto de la presion del aire. Las cuerdas



vocales dejan de ser sélo cuerdas y se descubren como un complejo
sistema de membranas, ligamentos, cartilagos y musculos que para
su funcionamiento obedecen a la audicion, la que a su vez transmite
informacion al area audio-psico-neuromotriz, la cual a su vez como lo
propone Antonio Damasio, es animada a la accién por las emociones.
También el bagaje y entorno cultural del cantante jugaran un papel
muy importante. Y asi se iran integrando un sinnimero de variables.

El Dr. Salvador Ginori pone a disposicion de profesionales, estu-
diantes y aficionados, una informacién muy valiosa que nos obligara a
armar nuestro propio rompecabezas en el entendimiento del proceso
del canto, desde el analisis de estos procesos en los cantantes castra-
dos, hasta la aparicién de la vision y ejercicio de las mujeres en el canto.
Personalmente, considero que al contrastar los propios recursos voca-
les con aquellos de los cantantes castrados, el vinculo de las mujeres
a la practica y estudio del canto, permitié distinguir claramente las
posibilidades de instrumentos naturales, no alterados artificialmente,
como era el caso de los cantantes castrados, lo cual aceler6 significati-
vamente el desarrollo y conocimiento de éste. Fueron las aportaciones
de las primeras tratadistas lo que dio nacimiento al canto clasico o
académico moderno, un recurso maravilloso que dio pie a un vasto
repertorio, el cual va desde la musica sacra, 6pera, canciones de arte y
expresiones contemporaneas.

Octavio Arévalo
Puebla, Pue., abril de 2024.



The 21st century in which we have come to live is marked with the
stigma of liberalism. Liberalism surrounds with its philosophy
various spheres of our lives, such as politics, philosophy, lifestyle, reli-
gion, culture, and finally art, and with it music. In what does this libe-
ralism manifest itself in the field of art? Well, in the widespread lack
of unambiguous assessments or statements regarding performances,
techniques or interpretations. This problem is observed today both in
the field of music criticism - such as reviews, but also in the careers
and existence on the opera stages of stars, who are not always in our
opinion predisposed to perform a given repertoire. The consequences
of this are, on the one hand, aesthetic problems, but also short careers
associated with too rapid exploitation of voices. Singing educators to
which I count myself today are asking themselves, in which direction
to develop their students, what technical aspect to pay attention to so
that the graduate finds himself in today's job market.

Well, aesthetically it is dominated by the school let's call it An-
glo-Saxon, or German-American in general. And where is the Italian,
Russian, Bulgarian, Ukrainian, Romanian, Mexican, Polish school
and how do they find their way in the labor market?

These are very difficult questions, but they connect to the thesis
I posed, regarding liberalism in the arts. In my article, “Belcanto Yes-
terday and Today "' I presented as an eyewitness the period of the be-
ginning of the decline of bel canto / in the 1980s /, and the beginning
of the dominance of Anglo-Saxon aesthetics, or vocal art.

For in this period, record companies entered the international
arena, which began to promote their soloists , in theaters such as La
Scala, or Arena di Verona, Opera di Roma, where suddenly Italian
singers began to be a minority slowly receded into the shadows.

1 Manuel Garcia Senior’s Bel canto School Chopin University Press Warsaw
2023.



Repertoires also changed, so in German opera houses (which are the
primary vocal market today), by no means dominate Italian operas, but
Mozart, Britten, or contemporary and also Baroque music. Of course,
in the repertoire you will also find Traviata, but in the next position.

So what are the aesthetic expectations in this situation? Certainly
different than 30, 40, or 50 years ago. The era of Maria Callas is over,
although there are still singers such as Anna Netrebko, Mirella Devia,
or singers such as Ramon Vargas, Franciso Araiza, Juan Diego Flores,
Dmitri Hvorstovsky or Samuel Ramey - representing bel canto opera
aesthetics, but they are undoubtedly in the minority.

The vocal schools that have emerged in the world have created a
very diverse outlook on the problems of vocal technique, and conse-
quently, the training of vocalists.

The strong influence of German aesthetics is particularly evident
at European competitions, where the voice is expected to be set in a
more cephalic manner than is contained in its bel canto aesthetics, as
well as to be positioned in terms of efficient instrumental performan-
ce of Mozart, Baroque, or songs, a repertoire that has become almost
mandatory at many competitions.

The old bel canto is being relegated to the shadows. Added to this
are other elements, such as the amplification of opera stages, which
again affects other quality requirements.

I was all the more pleased to read the book presented here by
Salvador Ginori El arte del canto, which takes us through the develop-
ment of bel canto technique over the centuries in great detail, starting
with the castrati, through the Garcia school, and subsequent schools
of singing, discussed by the author with his usual reverence. In the
presented item we find all the vocal issues related to the ways of brea-
thing, the positioning of the vocal apparatus, such as the positioning
of the mouth, the function of the palate, the position of the larynx, the
positioning of the body when singing.

We will find excellent examples of the old style of training sin-
gers, especially castrati, as well as the principles of the various vo-



cal schools, represented by their masters. The author relies on an ex-
tremely rich literature on the subject enriching his publication with
numerous quotations from treatises and publications in the field of
vocalism.

The presented position is of great value for vocalists, and singing
educators, as well as reinforces my conviction that Mexico, with its
vocal culture, which I had the pleasure of personally getting to know
while conducting a Masterclass at the Conservatorio Nazional, is one
of the last vocal bastions of the bel canto style, preserving its tradi-
tions, principles, and training singers according to these principles.

This publication, authored by Salvador Ginori is a very impor-
tant contribution to the worldwide discussion of the issues of opera
singing. Around the world and in the history of culture, there are
fashions that pass away. What lasts are the values to which we always
want to return. I think this will happen with bel canto. The need for
beautiful singing will return, prompting us again to delve into the
principles and achievements of the old vocal schools, for which the
discussed scientific position will prove to be a guide.

Ewa Izykowsha
Warsaw, Poland, april 2024.



Introduccion

La revision y verificacion de la terminologifa de los tratados de can-
to de los siglos XVII y XIX, as{ como su contrastacién con el
vocabulario usado en la ensefianza del canto en la actualidad, es un
tema que debe ser motivo de analisis para el mejor entendimiento
del fenémeno de interpretacion y su emision vocal técnica y estilis-
tamente “correcta”. No existe en forma alguna una unificaciéon sobre
los conceptos utilizados para la explicacioén del canto partiendo desde
sus inicios hasta la actualidad; los términos para la explicacion de esta
practica artistica han cambiado con el tiempo en su significado gene-
rando polisemias o ideas contrarias a las que tuvo en su origen. De
igual forma se puede mencionar que el concepto de belleza en el canto
depende en gran medida de la prosodia del idioma en que se canta y
a los elementos culturales ligados a las palabras y a su entorno, razén
por la cual no puede existir un concepto unico o un canon inapelable
establecido. Mas aun, resulta imposible hacer una descripcion com-
pleta sobre la expresividad en el canto, ya que, al estar compuesta de
innumerables sensaciones intuitivas personales, no se puede entrar a
un andlisis racional ni mucho menos estructural. Tratar de explicar el
fenémeno artistico del canto como un todo no entra facilmente en al-
guna categoria de investigacion, ya que los tratados de cualquier época
y latitud se limitan a organizar procedimientos para el desarrollo vocal
como herramienta para la interpretacion;' en esta disyuntiva, posible-
mente la terminologia sea el pivote que nos acerque un poco mas a la
comprension de la emision vocal que conmueve a los escuchas.

Debido a la gran diversidad de opiniones en cuanto al tipo de
emision vocal mas adecuada, se tomara el principio de relacién direc-
tamente proporcional entre salud y estética vocales. A una emision

1 STARK, James: Be/ Canto: A History of VVocal Pedagogy. Toronto: University of
Toronto Presss, 2003, p. 153
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E/ arte del canto

vocal entendida como sana se suman las virtudes de una voz “sonora,
robusta, espaciosa, elastica, obediente y agil; capaz en suma de cual-
quier expresion, de tal manera que ain en medio de otras voces y
varios instrumentos, se hace oir bien y se distingue no por la aspereza,
como suele sucedet, sino por su buena formacién”.? Como detalla la
cita anterior, una de las virtudes mayores en el canto operistico es
la de tener la capacidad de cantar en el teatro, sin ninguna ayuda de
amplificacion, acompafiado de una orquesta y ser escuchado por el
publico con claridad en la diccion y en los matices que acompanan las
emociones y el tono expresivo del texto declamado en el canto.

De acuerdo con todos los métodos de canto que se estudiaran en
el presente trabajo, es absolutamente necesario desarrollar una técnica
vocal que permita este objetivo, sin embargo, cada autor hace men-
cién a un deterioro del canto en su presente y aflora las glorias del
pasado, situacién que nos llevara a la busqueda de esas competencias
descritas en los métodos de los grandes maestros de canto castrados
y de aquellos cantantes y maestros de canto del siglo XIX que fueron
testigos del cambio radical en la estética vocal barroca, especialmente
en los varones. La falta de reediciones y la inexistencia de traduccio-
nes al espafiol de la mayoria de los métodos que se citaran, sera el
testimonio mismo sobre la necesidad de su conocimiento y lectura en
los interesados hispanohablantes en el tema y se podra dar pauta a la
reflexién sobre el proceso de ensefianza aprendizaje en el canto y so-
bre la interpretacion del lenguaje que pretende explicar un fenémeno
que parte de la mecanica laringea y se transforma en un sonido con
las caracteristicas necesarias para ser transmisora de una estética de
sonido especifica para expresar la poética del texto y el drama que fue

concebido por sus autores.

2 PELLEGRINI CELONI, Anna Maria: GRAMMATICA o siano regole di ben
cantare. Leipzig: F. Peters Bureau de Musique, c. 1802, p. 9: E una cosa molta
diversa il ben formare del ben fermare la voce, poiché questo dipende dal sostenerla
sempre in ogni qualungue nota con un'intonazione perfetta, e quella dal rendere nna voce
sonora, robusta, spagiosa, elastica, nbbidiente, ed agile; capace in somma di qualungue
espressione, ¢ tale, che anche in mezz0 ad altre voci, ed a vari stromenti, si faccia ben sentire,
e distinguere, non gid per lasprezza, come accade sovente, ma ben si per la buona sua forma-
ione.
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Dada la gran diversidad de escuelas de canto y su desarrollo enca-
minado a interpretar las exigencias propias de los autores para satisfa-
cer el gusto de su publico, se fueron generando diferentes estrategias
para el desarrollo técnico vocal, mismas que no necesariamente eran
verbalizadas o teorizadas con los mismos conceptos, ya que a partir
de la sensacion corpoérea del fendémeno del canto se fue sistematizando
también de manera diferente el proceso para la adquisicion de las com-
petencias necesarias ante la dura vida teatral en el mundo de la 6pera.
Con el nacimiento de nuevas tendencias en la interpretacion del canto,
a los medios de comunicacién masiva que fomentan la inmediatez y a
la simplificacién tedrica sobre el arte del canto, a la corporeidad indi-
vidual de intérpretes que han tenido una carrera mas o menos exitosa,
alos métodos de canto del pasado y a su contenido ontologico han cai-
do en la categoria del olvido, argumento que se sustenta ante la inexis-
tencia de reediciones y traducciones a otros idiomas, especialmente
al espafiol, de estos documentos historicos. El lenguaje teérico en las
instituciones de educacion superior en la musica, asi como en festiva-
les y casas de 6pera se reduce con mucha frecuencia a la verbalizacién
de las sensaciones de los cantantes mas exitosos, entendiendo esto ul-
timo, por el nimero de contratos obtenidos en su carrera, aunque esta
carrera sea significativamente corta; la prisa de la industria operistica
por contratar cantantes jovenes que representen a los personajes de
los argumentos originales, no coinciden en muchas ocasiones con la
madurez vocal que exigen dichos roles, aunado a la competencia de
la 6pera con la industria cinematografica y de entretenimiento, han
provocado que poco a poco las voces destinadas a un repertorio de
calibre dramatico no alcancen su madurez y acaben su carrera prema-
turamente. Es decir, los postulados ofrecidos por los cantantes que no
han alcanzado la madurez y no han pasado la prueba de la longevidad
vocal, precepto indiscutible que determina si un cantante resolvio en
su corporeidad el fenémeno técnico y estético del canto, no pueden
ser tomados como modelo en la formacion futura de otros cantantes.

El origen del legendario y misterioso arte del canto operistico
tuvo lugar en Italia, lugar en el que también nacieron los primeros
tratados y métodos de este arte. En una época en donde la naciente
industria del entretenimiento como medio de generaciéon de empleo

15
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comenzaba a dar sustento y riqueza a oficios muy diversos, comen-
zaba también el espiritu ilustrado a dejar huella sobre la preservacion
del conocimiento a través de los primeros escritos para procurar el
entendimiento de un arte muy complejo para describir con palabras.
A partir de los primeros métodos de canto escritos por dos grandes
cantantes castrados italianos’, Francesco Tosi* y Giambatista Mancini’
y de la gran difusion de la 6pera en toda Europa, comenzaron a surgir
otros textos que reunian cada vez informacién mas precisa sobre la
metodologia en el aprendizaje del canto en un momento de gran efer-
vescencia del canto como un medio que aportaba enormemente a la
identidad cultural y en donde las exigencias estilisticas se construfan
también poco a poco por el publico burgués que mantenia con su con-
sumo viva esta empresa. A pesar de que los textos de los dos autores
anteriores han dejado de ser (por razones que trataremos de entender
en este trabajo) un modelo a seguir en la conceptualizacién del canto
hoy en dia, siguen tomandose como referencia de los estudiosos sobre
el tema de los cantantes castrados; pero mucho menos citados y ana-
lizados son los métodos de Girolamo Crescentini, Giuseppe Aprile o
la reconstruccion del método de Bernacchi de Bologne por Heinrich
Ferdinand Mannstein; de la misma manera son poco referidos quienes
estudiaron en las grandes escuelas de los castrados como Domenico
Corri 0 a Jean-Antoine Bérard de la escuela francesa que aborrecia a
los castrados. Resulta por lo tanto de gran interés conocer los métodos
de canto que ensefiaban a resolver las dificultades técnicas cada vez
mas complejas escritas por los grandes compositores durante los siglos
XVIII y XIX, los cuales entendfan el gusto de un publico que espera-
ba la ejecucion de proezas vocales que crecieron al mismo tiempo que

3 Es la denominacion utilizada para referirse a un cantante que fue sometido ala
castracion durante su nifiez. L.a voz de un castrado adulto que no sonaba como
niflo, ni como mujer, ni mucho menos como hombre, es un ejemplo de la esté-
tica barroca para representar en la escena operistica a los personajes principa-
les identificados en la tragedia griega en la cual se basaron los argumentos del
género serio, ya sean héroes, reyes o dioses, ya que por su condicién eran mas
altos que la mayoria de los hombres y capaces de realizar las proezas vocales
mas exigentes de su época.

4 TOSI, Pierfrancesco: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservagioni sopra
il canto fignrato. Bologna: Lelio dalla Volpe, 1723

5 MANCINI, Giambatista: Pensieri, e Riflessioni Pratiche sopra il Canto Fignrato.
Vienna: Nella Stamparia di Ghelem, 1774
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los cantantes desarrollaban y entendfan la naturaleza de cada una de
las tipologfas vocales humanas.

Durante el siglo XVIII los cantantes castrados continuaban con
su reinado en el mundo de la 6pera (a excepcidn de la 6pera francesa
en donde tenfan prohibido presentarse), pero ya se vislumbraba un
cambio en el paradigma de las voces representativas de la problema-
tica estética de una sociedad que transitaba a “la libertad y a la igual-
dad”. Las grandes instituciones italianas de la ensefianza del canto
identificadas con personajes que rayaban en lo mitico son descritas por
Mancini con mucha precision: “Las escuelas mds célebres y famosas,
que durante unos cincuenta afios tuvieron su nombre y fama, fueron la
de Francesco Antonio Pistocchi en Bolonia, la de Brivio en Milan, la
de Francesco Peli en Mddena, la de Francesco Redi en Florencia, la de
Amadori en Roma, y las de Nicolo Porpora, Leonardo Leo y Frances-
co Feo en Népoles. El mérito de estas escuelas, de los alumnos y de los
profesores no puede elogiarse lo suficiente”.® Los egresados de estas
escuelas se esparcieron por toda Europa y a su vez multiplicaron con
sus enseflanzas el estilo de canto italiano que influy6 en la construc-
cién de nuevas formas musicales fusionadas con las autéctonas dada
la gran popularidad de la 6pera. La difusién del conocimiento de la
escuela italiana de canto se convirtié en una empresa de personalidad
nacionalista y en una filosofia de vida dispersar el canon estético sobre
el canto virtuoso y vigoroso que la caracterizaba:

Pero mds justos reproches merece la negligencia de muchos cantantes célebres, que
cuanto mds han sido y son de entendimiento muy superior a los demas, menos
pueden justificar su silencio (ni siguiera por pudor) dejando de ser virtud, cuando
sea perjudicial para el interés priblico. Movido, pues, no por la vana ambicion,
sino por la desventaja que a varios Profesores les resulta, no sin repugnancia, be
determinado ser el primero en exponer estas pocas Observaciones ante los ojos del
mundo con el sinico objeto de anadir (si puedo) alguna lnz; a los que enseian, a
los que estudian y a los que cantan. En primer lugar, intentaré hacer comprender

6 MANCINI, Giambeatista, op. cit., p. 10: Le pii celebri, e famose scuole rinomatissime,
che da circa cinquant anni a questa parte ebbero nome, e fama, furono quella di Francesco
Antonio Pistocchi in Bologna, quella di Brivio in Milano, quella di Francesco Peli in Mo-
dena, quella de Francesco Redi in Firenze, quella di Amadori in Roma, e quelle di Nicolo
Porpora, Leonardo Leo, e Francesco Feo in Napoli. Non si puo abbastanza encomiare il
merito di queste scuole, degli Allievi, e de’ Professori.
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cudl es la obligacidn del Maestro de instruir bien a un Principiante: en segundo
Ingar, hablaré de lo que conviene al estudiante: y por siltinmo, con mayores reflejos,
intentaré facilitar el camino a un Cantor mediocre para que pueda legar a una
mejor condicion. La empresa es ardua, y tal vez, temeraria, pero ann cuando los
efectos no correspondan a la intencion, por lo menos incitaré a los inteligentes a
tratarla mds amplia y correctamente.”

Durante el siglo XIX, cuando los cantantes castrados ya no go-
zaban con el favor incondicional del publico, surgen figuras de gran
renombre que dan nueva vida a la conceptualizacién del canto. Las
voces femeninas hicieron su aparicion desde el nacimiento de la épera
y a lo largo de todo su desarrollo, sin embargo, las condiciones socia-
les no les permitian un campo de accién y expresion libre como a los
varones, por lo que hay menos material bibliografico de la época sobre
el cual se pueden hacer referencias. Parecia el siglo XIX el tiempo
de los tenores, quienes comienzan a tomar los papeles protagénicos
como héroes y amantes mds cercanos a personajes identificados con
seres reales de ideas revolucionarias reflejadas en libretos que aban-
donaban la suntuosidad del estilo barroco. Las lineas vocales llenas
de ornamentaciones se transformaban en largas lineas sostenidas de
articulacién prosddica silabica en aras de la busqueda de un nuevo
paradigma que dejara satisfechos a los nuevos ideales burgueses, sin
duda bajo la influencia de las nuevas ideas revolucionarias inspiradas
por Voltaire y Rousseau. Otro movil social fue el espiritu positivista
decimononico, el cual exigia que los héroes y los amantes viriles de-
jaran de ser interpretados por las voces de los cantantes castrados, ya

que la expansiéon del conocimiento no podia ver la mutilacién como

7 TOSI, Pierfrancesco, op. cit., pp. 4-5: Rimproveri pin giusti merita bensi la negligenza
di molti Cantanti celebri, che quanto pin sono stati e sono d'intendimento di gran lunga
superiore agli altri, tanto men possono ginstificare il loro silengio (né anche a titolo di mode-
stia) cessando questa d'esser virtn, allorché pregindica al pubblico interesse. Mosso io quindi
non da vana ambizione, ma dallo svantaggio, che a diversi Professori ne risulta, non senza
ripugnanza, bho determinato d'essere il primo ad esporre sotto gli occhi del Mondo queste mie
poche Osservagioni col solo fine di aggiungere (se i riesce) qualche lume a chi insegna, a
chi studia, e a chi canta. Cerchero in primo lnogo di far comprendere quali sia I'obbligo del
Maestro per ben istruire un Principiante: Parlero secondariamente di cio, che allo Scolaro
convenga: e proccurero da ultimo con maggiori riflessi di agevolar la strada ad un Cantor
mediocre affinché giunga a migliorar condizione. Ardua, e forse temeraria ¢ limpresa, ma
guando anche non corrispondessero all intenzione gli effetti, almeno incitero gl'intelligenti a
pin ampiamente, e correttamente trattarne.
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una opcién de futuro en la vida de un ser humano. No obstante, los ul-
timos personajes de esta estirpe gozaron de reconocimiento y respeto,
hecho ejemplificado por la condecoracion “La Cruz de la Corona de
Lombardia” otorgada al cantante castrado Girolamo Crescentini
en 1806 por Napoleén. En Alemania, por ejemplo, la reconstruc-
cién del pasado como labor de investigacién musicolégica tiene
una fuerte presencia, en donde se produce uno de los textos mas
representativos y poco estudiados sobre la escuela de canto de los
cantantes castrados; no se pretendia en ese estudio generar una es-
cuela de canto nueva, sino una reinterpretacion del canon técnico
y estético de los italianos:

A quienes esperan una excusa para agregar una nueva a la nultitud de escunelas
de canto existentes, les respondo: no es nueva, sino que contiene aguellos principios
por los cuales los gigantes y lumbreras del canto, Pistocchi, Bernacchi, Farinells,
Pachierotti, Raff; etc., y de los que todos los libros de texto aparecidos hasta ahora
son descendientes mds bien pequeiios, algunos de los cuales heredaron poco, otros
nada, de la grandeza de sus mayores.®

Una diferencia sustancial en la produccién y sistematizacion de
tratados de canto en el siglo XIX era la incorporacion de elementos
cientificos que buscaban sustentar los postulados estéticos sobre la
voz, ya que como veremos a lo largo del presente trabajo, no existe un
vocabulario especifico para describir los fenémenos sonoros relacio-
nados con la técnica vocal como vehiculo de expresion del drama. Se
ha usado desde la aparicion de los primeros tratados una terminologia
relacionada con las artes visuales, muy frecuentemente sobre el color
y la textura. Asi se habla de una voz clara u obscura, de una voz suave
o dura, de una voz metalica o de una voz aterciopelada para descri-
bir el fenémeno sonoro producido por la mecanica laringea en aras
de la expresién de un sentimiento. Sin duda, el representante de la

8 MANNSTEIN, H. E.: Das Systen: der grossen Gesangschule des Bernacchi von Bologna.
Dresden und Leipzig: Arnoldishen Buchhandlung, 1834, p. VII : Denen, welche
eine Entschuldigung desshalb erwarten, dass ich der grossen Menge vorhandener Gesang-
schulen noch eine nene hinzufiige, antworte ich: Es ist keine neue, sie enthilt vielmehr jene
Grundsitze, durch welche die Riesen und Koryphden des Gesanges, Pistocchi, Bernacchi,
Farinells, Pachierotti, Raff n. s. w., gebildet wurden, und von welchen alle bisher erschiene-
nen Unterrichtbiicher iemlich kleine Abkdmmlinge sind, die theils wenig, theils gar nichts
von der Grésse ibrer Altern erbten.
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corriente cientifica mas importante en su momento con trascenden-
cia hasta nuestros dias fue Manuel Patricio Garcia’ cantante de
6pera, maestro de canto e inventor del laringoscopio, miembro
de una estirpe de cantantes de quienes se hablard ampliamente en
los capitulos posteriores. Este personaje representa también al es-
pecialista en una rama del conocimiento: el maestro de canto que
no se destacé como cantante pero que ha sido capaz de organizar
el conocimiento bajo un método que le permite reproducirlo y

generarlo.

De este célebre personaje, Manuel Patricio Garcia, se deriva
la mencién de los cantantes que se destacaron por su presencia en
los escenarios y que dejaron testimonio de sus métodos de canto
por medio de la escritura de sus tratados, tales como su propio
padre Manuel del Popolo Garcia, Gilbert Duprez, primer tenor en
cantar el “do de pecho” y Domenico Donzelli, primer tenor dra-
matico en la concepcién mas actual de este término. Asi mismo, es
necesario mencionar a la otra dinastia familiar en la enseflanza del
canto del siglo XIX fundada por Francesco Lamperti y continua-
da por su hijo Giovanni Batista Lamperti, ambos con testimonios
escritos sobre su vida en la enseflanza del canto y referencias a los
estudios franceses sobre la anatomia y funcionamiento del aparato
respiratorio, especialmente del de Louis Mandl, de quien nos ocu-

paremos también en su momento.

9 Manuel Patricio Garcia (Madrid, 17 de marzo de 1805-Londres, 1 de julio de
1906), cantante de 6pera y maestro de canto, inventor del laringoscopio y autor
del primer tratado de canto en 1840 que considera criterios cientificos en la
explicacion de la produccién vocal, ademas del articulo que legitima ante las
instancias cientificas la fisiologia de la glotis en 1856 y del método de canto
de 1894 que justifica cientificamente sus postulados y terminologia. Hijo del
tenor, compositor y empresario Manuel Garcia y hermano de las cantantes
Maria Malibran y Pauline Viardot. Desde su infancia Manuel Patricio se vio
envuelto en el mundo de la musica y la interpretacién vocal dada la fecunda
actividad artistica de su padre. La nifiez de Manuel Patricio se desarroll6 en
Francia e Italia en medio de la ejecucién de las 6peras de Gioacchino Rossini,
en donde su padre Manuel del Popolo se destacaba como primera figura y
compartia el escenario con la ya muy célebre soprano espafiola Isabel Colbran,
con quien habia articulado una gran mancuerna artistica.
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No menos importante sera mencionar los métodos de canto escri-
tos por mujetes, como Anna Maria Pellegrini Celoni,"” Maria Anfosi,"
Matilde Esteban y Vicente,'” Mathilde Marchesi,” Lilli Lehmann," ya
que la voz femenina, omnipresente en la épera, ademas de ser la que
se desarrollé primero en los cantantes adultos, ha sido el mévil en la
dramaturgia de toda la literatura operistica y sin ella su energia vital
simplemente se detendria. La 6pera refleja también de manera espon-
tanea y contrastante la posicion de la mujer en la sociedad: victimas
de represion y violencia que llevan hasta el asesinato y el suicidio, son
también la inspiracion de los sentimientos mas elevados en los ideales
de la humanidad en su conjunto.

La posibilidad de tener acceso a documentos de primera mano
que no han sido reeditados ni traducidos al espafiol es una oportuni-
dad de estudio monografico sobre el canto de caracter historiografico
y musicolégico, sobre la recreacion del fenémeno estético del canto
y sus metodologias de ensefianza a través del tiempo. Es también de
valor inestimable el poder experimentar en mi ejercicio como cantante
y como profesor de canto, la interpretacion de los postulados de los
antiguos métodos de canto y hacer una contrastaciéon con las refe-
rencias fonograficas mas antiguas y las del presente como método de
reconstruccioén de coincidencias sonoras sobre la busqueda de aquella
forma de cantar sonora e infatigable, de un color indiscutiblemente
mas claro que el de los cantantes contemporaneos. ¢Es posible generar
una unificacién en la terminologia del canto? ¢Los preceptos de los
tratados de canto del pasado son vigentes para la enseflanza en la ac-
tualidad? ¢Los registros fonograficos de cierta época nos demuestran
cercania con el concepto de canto contenido en los tratados?

10 PELLEGRINI CELONI, Anna Maria: GRAMMATICA o siano regole di ben
cantare. Leipzig: F. Peters Bureau de Musique, c. 1802

11 ANFOSSI, Matia: A theorical and practical treatise on the art of singing. Trattato teori-
co-pratico sull arte del canto. London: Published by the authoress, c. 1837

12 ESTEBAN Y VICENTE, Matilde: Nociones Elementales de la Teoria del Canto.
Salamanca: Esteban-Hermanos, Impresores Zamora 19, 1892

13 MARCHESI, Mathilde : Méthode du Chant. Paris : L. Grus. Editeur, Place St.
Augustin. 1887

14 LEHMANN, Lilli: How 0 sing. New York: The MacMillan Company, 1914
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La experiencia personal como ejecutante, la visita académica a
instituciones educativas al exterior de mi pais, la posibilidad de imple-
mentar cursos magistrales en mi universidad con cantantes de pres-
tigio y de participar continuamente en festivales, temporadas y todo
tipo de actividades en donde se comparte impresiones con cantantes
invitados de diferentes lugares del orbe, me permiten la corroboracién
sobre el uso de los métodos de canto mas usados en el presente. Es
precisamente en la socializacién de los problemas de la terminologia
en el canto cuando surgen las posiciones mas radicales de parte de los
cantantes; cada cual defiende su postura y su entendimiento sobre los
conceptos del canto, eso cuando se tiene alguna idea de la tratadistica,
ya que en otros casos simplemente se comparte el proceso personal
en la corporeidad de la ejecuciéon del canto. Cabe sefialar que esto es
el resultado de una enseflanza basada en los métodos de canto que
consideran la resonancia corporal como gufa para la construccion de
la técnica vocal; en realidad, los términos “voz de pecho” y “voz de
cabeza” que seran ampliamente usados a lo largo del presente trabajo,
son resultado de la sensacién corporal del sonido, no del origen de su
produccién. Hsta percepcion personal sobre el desconocimiento ac-
tual sobre las tendencias decimonédnicas de las escuelas de canto mas
sobresalientes de su tiempo se corrobora por Stark'®, quien describe
esta postura contemporanea como ‘el imaginario de la resonancia”.
Hsta metodologia muy arraigada en la pedagogia vocal tradicional es
contraria a las escuelas de Garcia y de Lamperti, quienes no consi-
deran la percepcion de las vibraciones de la voz en la cabeza o en “la
mascara” como medio de construccién vocal adecuada para el canto
operistico. Sin embargo, se puede decir que esta metodologia sobre la
produccién vocal se diseminé tan ampliamente que se considerd por
Blanche Marchesi como “la fundacién de una nueva religién”. De los
ultimos estudios conclusivos sobre este tema realizados por William
Vennard y Johan Sunberg se concluye que las cavidades nasales y la re-
sonancia del pecho y la cabeza no son relevantes para las propiedades
acusticas de las vocales. Bajo esta premisa no se pretende desacredi-
tar las practicas actuales, pues se reconoce plenamente la formacion

15 STARK, James, op. ¢it., pp. 109-116
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de grandes cantantes instruidos en esta escuela, sino revalorizar las
competencias de los cantantes del pasado que usaron los métodos que
seran aquf analizados y que sin un atisbo de ayuda tecnolégica eran
capaces de afrontar en espacios complejos actsticamente el repertorio
mas exigente hasta una edad madura.

La 6pera como una industria del espectaculo sobrevive en un cir-
culo muy pequefio y ha dejado de ser centro de atencién como medio
de entretenimiento masivo. Es posible que la 6pera sea un arte arqueo-
légico que busca desesperadamente encontrar elementos de identidad
cultural en la sociedad actual para no acabar por extinguirse, ya que
en muchas ocasiones el tipo de canto es algo muy lejano al ideal es-
tético que se forjo en diferentes momentos de la historia. Esto lejos
de ser una idea persistente a lo largo de la historia del canto de que
“todo tiempo pasado fue mejor”, es un cuestionamiento reflexivo. Ni
remotamente hay figuras que compitan con las estrellas del pasado de
quienes tenemos referencia por las grabaciones fonograficas. Debido
al entrenamiento netamente corporal que desarrolla un cantante por
afios para poder ejecutar Opera se le compara con un atleta de alto ren-
dimiento; bajo esta reflexion se puede verificar el avance en los records
de los deportistas y con ello se constata sobre los avances en esta disci-
plina. Esto definitivamente no ocurre en la 6pera y las figuras miticas
del pasado se van disolviendo en el imaginario pues no hay represen-
tantes lo suficientemente atractivos para penetrar en el pensamiento
colectivo. Pero la gran duda es si existe alguna razoén por la cual el
canto operistico actual ha perdido popularidad. Ese ideal del canto,
que pretendia acercar al publico a una vivencia espontanea a través de
una voz que cjecutando grandes virtuosismos diera la impresion de
naturalidad parece algo inalcanzable, algo de lo que también hay apre-
ciaciones diferentes. Por supuesto, las fuentes fonograficas ofrecen un
testimonio inequivoco sobre el estado del canto en tiempos pasados,
pero los testimonios escritos nos permiten conocer como se ha inter-
pretado este fenémeno en tiempos recientes.

El trabajo de Franklyn Kelsey, The Foundation of Singing®, publi-
cado en 1950, durante uno de los momentos mas explosivos de la era

16  KELSEY, Franklyn: The Foundations of Singing. London: Williams & Norgate,
1950
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del canto, sin duda fue una fuente de inspiracioén por la concatenacion
que hace sobre los preceptos de los tratados de canto del pasado v,
por ende, de su terminologfa; se pretende enriquecer su analisis con
la verificacién de otros textos del pasado y las propuestas de autores
del presente.

Uno de los textos mas cercanos a la intencion del presente trabajo
es el escrito ya citado por James Stark, cantante, investigador y peda-
gogo del canto, titulado Be/ Canto. A History of Vocal Pedagogy, el cual
estudia los preceptos que son referidos en los métodos de canto mas
conocidos del pasado como los de Tosi y Mancini, ademds de hacer
amplias referencias a los tratados de canto de la dinastia Garcia, asi
como de la dinastfa Lamperti. En general, es un texto muy comple-
to con todo un soporte tedrico sobre fuentes originales e interpreta-
ciones de estudios actuales del be/ canto. Sobre este trabajo se puede
concluir que se pretende enriquecer sus opiniones a través de fuentes
provenientes de otros cantantes castrados, de mujeres tratadistas del
canto, de textos de la escuela francesa del siglo XVIII y por supuesto,
traslapar su vision de la ensefianza e interpretacion de los métodos de
canto a un entorno cultural y educativo diferente para discernir nues-
tras propias conclusiones.

Otro libro con este mismo sentido es The Old Italian School of
Singing de Daniela Bloem-Hubatka,"” disponible solamente en inglés
como el texto anterior, el cual realiza un analisis profundo sobre los
conceptos considerados fundamentales dentro del Be/ Canto utilizando
la linea tedrica sobre los textos de Tosi, Mancini y Garcia, por ejem-
plo, la teorfa de los registros vocales y el procedimiento para unirlo,
tema fundamental en la vieja escuela de canto. Este es un escrito de
una cantante que encuentra un tipo de emisiéon vocal basado en los
preceptos de los tratados de canto del pasado. Su formacién tuvo la
gran influencia de la escuela basada en las sensaciones, la de “el ima-
ginario de la resonancia” nacida en los inicios del siglo XX, la de “los
senos paranasales, cantar en la mascara, focalizar la voz en la base de
la nariz y atras de los dientes, la que maneja la columna de aire para

17 BLOEM-HUBATKA, Daniela: The Old Italian School of Singing: a theorical and
practical guide. North Carolina: McFarland & Company, Inc., Publishers, 2012
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dirigirla a placer hacia cualquier parte del tracto vocal e incluso fue-
ra del cuerpo”, con el resultado de una voz que en cierto momento
terminaba por fatigarse, lo que la llevé a la interpretacion personal
de la terminologfa de los tratados de canto del pasado con resultados
inesperadamente positivos.

Los libros de reconocidos cantantes como Titta Ruffo," Hipo-
lito Lazaro,"” Giacomo Lauri-Volpi,* Francisco Vifias*' y Giuseppe
Di Stefano® son testimonios personales de su método de aprender e
interpretar el canto e incluso a construir su propia técnica vocal pero
no tienen una relacién directa con los métodos de canto histéricos del
pasado. Textos que hablan de cantantes con privilegiadas condiciones
como Enrico Caruso escrito por Mario Marafioti,” no hace ninguna
mencién a un proceso de entendimiento del canto en el pasado; el
libro de René Seghers* dedicado a la figura del gran tenor Franco
Corelli, quien declar6 piblicamente haber estudiado con Lauri-Volpi
la técnica de la Escuela de Garcia, no menciona los tratados de los
Garcia ni de ningun otro tratado. El bajo Jerome Hines, autor de va-
rios libros sobre el canto y sus principios, encuadra una recopilaciéon
de entrevistas a cuarenta cantantes del mas alto nivel en las décadas de
1970 y 1980, sobre los procesos de rehabilitacién, cultivo y desarrollo
de la voz, pero nunca se mencionan los tratados de canto histéricos.?

Los textos de Richard Miller sobre el canto, su analisis, su cons-
truccion y su ejecucion son producto de una de las obras pedagdgicas

18  RUFFO, Titta: My Parabola, The Autobiography of Titta Ruffo (Translated by Connie
Mandracchia DeCaro with Collector’s CD and photographs). Dallas: Baskerville Pu-
blishers, Inc., 1995

19 LAZARO, Hipolito: Mi método de canto. Barcelona: Agustin Nufiez, Paris 208,
1947

20  LAURI-VOLPI, Giacomo: Vaci Parallele. Milano: Officine Grafiche Aldo Gar-
zanti, 1955

21 VINAS, Francisco: E/ Arte del Canto. Barcelona: Salvat Editores, 1963

22 DI STEFANO, Giuseppe: E/ arte del canto. Buenos Aires: Javier Vergara Edi-
tor S. A, 1991

23 MARAFIOTI, Matio: Caruso’s Method of Voice Production. The Scientific Culture
of the Voice. New York: Dover Publication Inc., 1881. Originally published in
1922 by D. Appleton & Co., New York

24 SEGHERS, René: Franco Corelli, Prince of Tenors. New York: Amadeus Press, an
imprint of Hal Leonard Corporation, 2008

25 HINES, Jerome: Great Singers on Great Singing. New York: Limelight Editions,
1982
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mas abundantes del siglo XX: National Schools of Singing (Scarecrow,
1977), The Structure of Singing (Schirmer Books/Macmillan, 1986), On
the Art of Singing (Oxford University Press, 1996), Training Soprano 1 vices
(Oxford University Press, 2000), Solutions for Singers (Oxford Universi-
ty Press, 2004), Securing Baritone, Bass-Baritone and Bass Voices (Oxford
University Press, 2008) son los textos que se utilizaran para verificar y
contrastar el uso e interpretacion que se hace de la terminologia y pre-
ceptos de la escuela historica, especialmente de la italiana que es nues-
tro objeto de estudio. Toda esta literatura es representativa de la vision
norteamericana enfocada en la capacidad y fuerza productiva de su
pais; Miller menciona unicamente los modelos y canones occidentales
del centro y norte de Europa, para la descripcion de las escuelas de
canto destacadas del presente capaces de competir con la escuela ita-
liana, las que a su opinion, implementan un modelo de entrenamiento
vocal que les permite generar su propia produccion operistica en un
alto nivel de competencia mundial.

Como complemento a la vision anterior se incluyen los trabajos
de la Dra. Marfa del Coral Morales Villar, quien ha realizado los estu-
dios mas profundos sobre la tratadistica espafiola del siglo XIX*, la
cual, ademds de abundante, representa un cierto paralelismo con los
procesos de absorcion de la escuela italiana de canto en México. Los
métodos de canto espafioles reflejan un entendimiento natural sobre
la fonacién que proponen los italianos, posiblemente por la similitud
de las vocales en sus lenguas, lo que da como resultado una de las
escuelas de canto mas deslumbrante representada por sus intérpretes
a través de la historia y su tratadistica decimonodnica; reconocer la pre-
sencia espafiola en el mundo de la épera es una arista que se tratard
con cuidado en este trabajo. En el mismo sentido de investigaciones
de fondo en tesis doctorales, se puede mencionar el trabajo de Marco
Beguelli*, que se ha convertido en una referencia obligada, por ser
pionero en la sistematizacioén de informacién sobre fuentes de primera
mano en la tratadistica del canto, especialmente el italiano.

26 MORALES VILLAR, Maria del Coral: Los tratados de canto en Esparia durante el
siglo XIX: Téenica vocal e interpretacion de la Miisica Lirica (‘lesis doctoral). Granada:
Universidad de Granada, 2008

27 BEGUELLIL, Marco: [ frattati di canto italiani dell’Ottocento (Tesis Doctoral). Bolo-
gna: Universita degli Studi di Bologna, 1995
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Nos encontramos entonces frente a un estudio sobre el canto con
textos escritos por cantantes desde el siglo XVII hasta el dia de hoy.
La descripcion sobre la ensefianza del canto a partir de fuentes histo-
riograficas reunidas en un solo texto, como herramienta metodolégi-
ca para entender la terminologia y los diferentes conceptos estéticos
de las diversas escuelas de canto aqui descritas, se encuentran juntos
como un acercamiento necesario para el estudio y analisis del canto
en los paises de habla hispana y especialmente en México, porque el
nimero de cantantes de 6épera que exporta al mundo es de tomarse
en cuenta. Es de sumo interés que sean precisamente los que viven en
carne propia el proceso de aprendizaje y desarrollo de la voz quienes
aporten su experiencia tanto en la docencia como en el escenario a los
interesados en el tema; en mi opinidn, solamente quienes han cantado
en el escenario, tienen la posibilidad de aportar una vivencia que tras-
mita la corporeidad del canto, la vivencia cotidiana con el instrumento
integrado al cuerpo y todas sus emociones, el manejo del estrés en el
escenario y la preservacién del estado fisico 6ptimo sin el cual la voz
simplemente no funciona. Sin embargo, esta perspectiva es también
incompleta, ya que la percepcion sobre el fenémeno del canto depende
de cada individuo y las infinitas diferencias que hay en cada uno de
ellos. Sera necesario entonces, afiadir la interpretacion de los concep-
tos y la terminologia usada a través de los aflos para tratar de entender
ese pasado que nos produce admiracién y afioranza. Con esta vision,
iniciemos la aventura.
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Capitulo I

La paradoja sobre el canto operistico

1.1 Ser cantante

7 :1 origen de los cantantes por siglos ha sido en la mayoria de las

A _Jocasiones el mismo: la pobreza. La practica de la castracién no
podia haberse concebido para los hijos de las clases aristocraticas, ya
que proviene del pensamiento de la antigliedad en donde se considera-
ba como objetos a los esclavos. Y de esa misma época el cantante nutre
en su interior el “deber ser”, el alcanzar el ideal de 1a belleza, el canon
que lo vuelve intolerable ante manifestaciones diferentes; asume un
papel civilizador y se considera a si mismo como parte fundamental
de la identidad y la razén de ser de su cultura. A través del trabajo duro
transforma su destino al igual que la ciencia transforma el entorno; la
expansion economica y territorial es posible a pesar de haber nacido
en la miseria o incluso ser un hombre incompleto. La manifestacion
artistica del canto no es arcilla teoldgica en la 6pera, por el contrario,
es un grito de libertad en donde el individualismo apatece como es-
peranza para desprenderse de las masas, acceder al contacto con las
clases dominantes y tener un lugar en la sociedad. Los cantantes se
complacen y regodean en interpretar a reyes, dioses y héroes, ya que
el formato de la Opera seria italiana en el barroco no contempla otra
posibilidad; sin embargo, ningtin noble dedicarfa su tiempo en la pre-
paracién para convertirse en un cantante. El sublime arte del canto,
como todo el arte de la musica, se ejecutaba por sirvientes, parias y mi-
serables progresistas ansiosos de obtener a cambio una remuneracion
que los distinguiera del vulgo.

La poderosa iglesia catdlica se permitia para la glorificacién de
su rito el uso de cantantes castrados desde mucho antes de que la
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opera los convirtiera en el eje de su vida artistica, ya que las mujeres
no podian participar en las practicas musicales religiosas: “La iglesia
respondi6 introduciendo castrati, inicialmente en el coro de la Capilla
Sixtina y después en otras instituciones musicales religiosas.”*® Con
la practica coral dentro de la iglesia se abrié una oportunidad de sus-
tento incluso para familias enteras que no juzgaron la ignominia de la
iglesia y su miserable necesidad estética. Mas aun, parecia haber una
complicidad monstruosa en la sociedad que ocultaba la barbara prac-
tica de la castracion, pero no cesaba de ejecutarla ya sea por el bien del
canto o por la esperanza de aliviar, aunque sea un poco, la miseria en
que se vivia. En este sangriento parto nacia el cantante moderno, en
la irénica incertidumbre de su reproduccion y proliferacion artistica.
Burney deja un testimonio muy fehaciente sobre la negacion social de
la castracion en 1771:

“Pregunté a lo largo y ancho de toda Italia en qué lugar se entrenaban califica-
damente a los nifios castrados, sin encontrar una respuesta concisa. En Mildn se
me dijo que Venecia era ese lugar; en Venecia que ese lugar era Bolonia; pero en
Bolonia me lo negaron y me remitieron a Florencia; de Florencia me enviaron a
Roma y de abi a Ndpoles. Recientemente la castracion es contra la ley en todos
esos lugares, ya que se trata de un hecho en contra de la naturaleza. 1os italianos
parecen avergonzados y todos niegan que se practique en su cindad.”’

Y efectivamente, muy poco se sigue conociendo hoy en dia sobre
la percepcion social de su tiempo y menos aun sobre la percepcion de
las propias victimas. Sin embargo, el método de canto de Giambatista
Mancini,” el segundo gran escrito producido por un cantante castrado
en 1774, nos brinda informacién muy valiosa. El articulo 3 o capitulo
3, esta dedicado a la reflexién moral que todo progenitor debe hacer
antes de tomar la decision de castrar a un hijo en aras de que dedique
su vida al canto: “De la estricta obligacién que tienen los padres, y de
las cristianas precauciones que deben tomar antes de dedicar un Hijo
al arte del canto”?! En este enunciado se puede apreciar una justifica-
ci6én implicita sobre una decisién de tal magnitud, respaldando con un
acto de fe las controversias existenciales de un hombre que llegara a
aborrecer la musica o desear un destino diferente.

Mancini menciona la displicencia con la que las familias italia-
nas, obviamente las no aristocraticas, condenaban a la castracion a su
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descendencia si presentaba alguna posibilidad de desarrollarse como
cantante, lo que lo movia a una vivisima compasion, segtin sus propias
palabras, porque al parecer esa decision se tomaba sin ningin tipo de
orientacién y seguramente en muchas ocasiones los nifios no contaban
con las cualidades musicales necesarias para dedicarse por completo
al entrenamiento musical y vocal, lo que los enfrentaria posteriormen-
te a una competencia para la que no estaban fisicamente dotados. Y
aunque la musicalidad se entrena, también se presentan limitantes psi-
colégicas por vivir dentro de un circulo al que nunca se quiso pertene-
cer. Las palabras de Mancini pueden ser interpretadas desde muchas
aristas, pero no se puede negar el deseo de prevenir vidas de dolor y
sufrimiento:

“La facilidad que tienen muchos padres, especialmente en nuestra Italia, para
dedicar a cualquier nifio a este arte sin distincion, ha movido siempre mi alma
a una compasion muy viva; por tanto, ahora que se me presenta la oportunidad,
debo, por la caridad cristiana, recordar a todos los padres la estricta obligacion
que tienen de exponer primero a sus hijos al juicio de distinguidos expertos, y
someterlos a un riguroso examen para ello. Es bueno asegurarse, si por naturaleza
estan provistos de todas las cualidades necesarias buscadas para el canto, antes de
exponerlos, para no ponerlos en riesgo de hacerse infelices para siempre.””

Mancini no deja de manifestar su deseo por terminar con la prac-
tica de la castracién de nifios, en el caso de que tuviera el poder para
ello. Sin embargo, su posicion social no le permite avanzar mas en
sus consideraciones: “Si yo fuera un tedlogo moral, o un verdadero
politico, tal vez me detendria aqui a examinar si serfa bueno eliminar
este abuso de manera inminente, siempre que la misma salud del joven
no lo requiera”.” Seguramente al haber sido testigo de innumerables

castraciones a lo largo de su vida, opina sobre la pertinencia de no

32 MANCINI, Giambatista, op. cit., p. 35: La facilita, che hanno moltissimi genitori,
specialmente nella nostra Italia, di destinare indistintamente a quest arte gualunque figlio,
mi ha sempre commosso lanimo ad una vivissima compassione; percio, ora che se ne porge a
me loccasione, debbo, a titolo di carita cristiana, ricordare a tutti genitore la stretta obbli-
gazione, che hanno di esporre prima i loro fighi al gindizio di egregi periti, e sottoporli ad un
rigoroso esame per bene assicurarsi, se sono dalla natura forniti di tutte le necessarie qualita
ricercate per il canto, prima d'esporli, per non metterli al rischio di rendersi per sempre infe-
lici.

33 Ibid, p. 36: Se io fossi Teologo morale, o vero politico, mi fermerei forse qui ad esaminare,
se buona cosa sarebbe il levare onninamente questo abuso, ogni gual volta non lo richieda la
stessa salute del Giovanetto.
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aplicarla en niflos muy pequefios, ya que es muy incierto saber a esa
edad si tiene disposicion natural para cantar, por lo que los destinan a
ser inutiles como hombres e inutiles para su patria al no poder ejercer
una vida reproductiva normal.’*

Ante lo inevitable de dicha practica, Mancini exhorta a los padres
para que no tomen la decision de castrar a un hijo sin antes consultar
con un experto con calidad moral, que sea capaz de detectar en el
nifio las condiciones visibles en esa época para incorporarse a la vida
académica necesaria para convertirse en un cantante. Cabe sefialar que
la vida en un conservatorio para nifios castrados era sumamente exi-
gente y los convertia en musicos capaces de ser solventes no solamente
en la ejecucion del canto, sino de entender a fondo la teoria musical,
pues debian ser capaces de componer sus propias variaciones en los
pasajes en donde las arias da capo daban la oportunidad para el luci-
miento del cantante. Rodolfo Celletti considera que las escuelas de los
castrados inconcebibles en la actualidad, estaban encuadradas en “un
método didictico igualmente integral y despético”.” Celletti también
hace alusion al texto de Giovanni Bontempi de 1695, quien describe la
disciplina formativa de un cantante castrado en una escuela de Roma.
Solamente esa formacion por demas exigente desde la nifiez daba los
resultados para la generacion de un ser disefiado principalmente para
cantar y componer improvisando al mismo tiempo:

o Una hora de ejecucion de pasajes dificiles

o Una hora de ejercicios de trinos

o Una hora de dominio de cambio de registros

o Dos horas estudiando los textos de las obras para dominar la diccion y
cantarlos correctamente. En esta etapa, realizaban los ejercicios delan-
te de un espejo y en la presencia del maestro, evitando los movimientos

innecesarios

34 Ibidem: Secondo la materia pero, sopra della quale mi sono proposto di scrivere, bastera che
io dica, non doversi assolutamente porre in uso co giovanetti troppo teneri, essendo in questi
cosa incertissima qual disposizione possano avere per il canto. E se manca questa eccoli resi
inntili a sé stessi, ed alla Patria, perché posti nel duro caso di non poter abbracciare altro
stato, almeno con probabile buon effetto.

35 CELLETTI, Rodolfo: La vocalita al tempo de Tosi. Nuova Rivista Musi-
cale Italiana. Anno 4, 1967, pp. 676-684
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® I la tarde, dedicaban una hora inicial a los aspectos tedricos de la
miisica, y practicaban el canto fermo, que era la prdctica de improvisar
pasajes melodicos sobre el bajo continno

o [ .a siguiente hora la dedicaban en la cartella (tablilla esmaltada) pa-
sajes de contrapunto, los cuales eran corregidos constantemente por el
maestro

o Una hora adicional para rectificar los asuntos pendientes de la practi-
ca matinal realizada con las canciones

o Dos horas para practicar el clavecin y cantar pequenas composiciones
propias de motetes y salmos de su propia inspiraciin.”®

Esto nos permite tener una idea de la profesionalizacion en la
preparacion de un cantante castrado; toda una maquinaria de conoci-
miento encaminado a la produccién de individuos capaces de generar
sustento a innumerables familias y a su vez ser un motor econémico
para una industria incipiente en cada pais donde eran contratados. La
posibilidad de tener un proveedor asi en las familias italianas pobres
condujo a la multiplicacién de castraciones en nifios, lo que sin duda
desemboco en horribles tragedias dada la época donde las condiciones
higiénicas y quirtargicas no eran las éptimas. Ser cantante implicaba
un proceso de seleccion natural antinatural provocada desde el mismo
seno de las familias:

“El Padre no debe sentirse halagado, aunque no sea un experto en el arte, de
poder tomar tal decision por si mismo, tal veg porque escuchd a su hijo cantar
una cancion con cierta gracia; pero debe pedir el consejo de un Profesor, que tenga
capacidad de decision, y probidad para no engasnarlo. Este podrd decirle si el Hijo

estd libre de aguellos defectos de la naturaleza que impiden el éxito del canto.”””

Mancini menciona en este capitulo las primeras consideraciones
respecto al conocimiento que se tiene sobre la fisiologia vocal. Se apre-
cia una experiencia totalmente empirica al dar una explicacién sobre
la funcién de los pulmones sobre la produccion de la voz. Aclara que,

36  BONTEMPI, Giovanni Andrea Angelini: Historia Musica. Perugia: Imprima-
tur F. Paulus de Octavianis Ordnis,1695, p. 170

37  MANCINI, Giambatista, gp. cit., p. 37: I/ Padre non si lusinghi, seppur non ¢ nell arte
perito, di poter far da sé solo una tal decisione, forse perché ha sentito il figlio a cantare con
qualche garbo una canzonetta; ma deve domandar consiglio ad un Professore, che abbia ca-
pacita per decidere, e probita per non ingannarlo. Questi gli sapra dire, se il Figlio sia esente
da quei difetti di natura, che sono d'ostacolo per ben riuscire nel canto.
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aunque sea una creencia popular que quien tenga un pecho amplio que
alberga unos pulmones grandes no se garantizan las cualidades de un
cantante, ya que no son los pulmones los que cantan pues su funcion
es solamente administrar el aire para la garganta donde se alojan los
organos de la voz. Esta consideracion tan simple en nuestros dias dio
paso a los principios de la escuela de canto italiana que no contempla
las sensaciones corporales de la vibracion de la voz como punto de
partida para la construccién del canto. Es sumamente interesante co-
nocer la descripcién de uno de los maestros mas importantes del siglo
XVIII sobre la naturaleza de la fonacién:

“Esta decision (la castracion de un bijo) no es tan fdcil de tomar, de becho, es ficil
enganarse al tomarla. Por lo tanto, es necesario tener un conocimiento particular
sobre la voz, como se forma y como se modula. La gente comiin cree que quien
tiene el pecho alto, y puede gritar fuerte, tiene las cualidades necesarias para ser
un buen cantante. Ia fuerza de la vog depende, es verdad, de la cantidad de aire
que es expulsada por los pulmones, ya que cuanto mis grandes son los pulmones,
y cuanto mas ancha es la traquea y la laringe, mayor es el volumen de la vog, que
surge exprimiendo el aire fuera de la cavidad tordcica. También es cierto, segin
los fisidlogos, que los dos pulmones son instrumentos, que contribuyen a hablar y
cantar con mayor o menor fuera segin el caso, y el torax es nids o menos ancho
y capaz, de recibir y expulsar el aire introducido. en ello; pero luego, por decir lo
mismo, también es cierto que los pulmones no son los drganos reales, que forman
la palabra y la voz™*

Mancini deja atras las consideraciones morales y se concentra en
la descripcion de la mecanica fonatoria. En estas breves lineas explica
los principios de la escuela de canto italiana: la voz se forma en la gar-
ganta a través de la accion del flujo del aire contenido en los pulmones.
Hace una analogia entre la laringe y una flauta de caracter organol6-
gico de la que no hay antecedentes: un cuerpo que vibra, otro cuerpo
en movimiento que produce la vibracién y un espacio de resonancia en
donde el sonido adquiere su cualidad. También se mencionan las partes

38 Ibid, pp. 37-38: Questa decisione non ¢ si facile a farsi, é facile anzi ad ingannarsi nel farla.
Bisogna percio avere delle particolari cognizioni circa la voce, e come formassi, e si modula. I/ volgo
crede, che chi ha nn petto elevato, e puo gridare altamente, abbia le qualita necessarie per rinscire un
buon Cantante. La forza della voce dipende, ¢ vero, dalla quantita dellaria, che viene espressa dai
polmoni, ficche guanto pit questi sono ampj, ed é larga laspra arferia, e la laringe, tanto maggiore
¢ il tuono della voce, che nasce dallo spremersi Laria fuori della cavita del Torace. E vero altresi, al
dire dei Fisiologici, che i due polnoni sono instrumenti, che contribuiscono al parlare, e cantare con
maggion, e minor forga a misura, che eglino, ed il petto sono pitl, 0 meno ampj, e capace a ricevere,
ed espellere 'aria introdottavi; ma poi, al dire de ‘medesini, é anche certo, che i polmoni non sono i
veri organi, che formano la loguela, e la voce.
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anatémicas que participan en la fonacion, la laringe, la glotis, la tvula, el
velo del paladar, el paladar, la lengua, los dientes y los labios; aunque no
se explica la funcioén que tiene cada uno en la fonacion se van asentando
los primeros antecedentes fisioldgicos en la tratadistica del canto:”

Para ser cantante es preciso que los 6rganos del cuerpo estén
bien formados y sanos, porque alguna deformidad o enfermedad
dardn como resultado un canto defectuoso; sin embargo, la guia de
un maestro competente no debe obviarse.*” Mancini menciona una
situacion innegable en cuanto a la salud de los cantantes. Ya que el
propio cuerpo es el instrumento, no debe quedar duda sobre las con-
diciones minimas necesarias sobre la complexién de un cantante. In-
cluso da instrucciones mas detalladas sobre el tipo de examen fisico
que se debe hacer con los conocimientos de su época. Ya se tiene
identificado el bocio, la amigdalitis cronica, la atrofia muscular que
puede producir diferentes tipos de inflamaciones, tipo de mordida
por la alineacién de los dientes y las proporciones de los maxilares
y problemas de respiracién por la sinusitis. Resulta un tanto paradé-
jico que los cantantes debieran poseer condiciones de salud 6ptima
para ser conducidos a un entrenamiento de aflos a asi satisfacer en la
mayoria de los casos, el gusto estético de una clase aristocratica dege-
nerada por los enlaces consanguineos. Asi pues, se sugeria el examen
fisico a los miserables nifios prospectos a convertirse en ejecutores
del arte del canto:

“El Maestro examinara si la epiglotis esta libre de presidn provocada por el
endurecimiento de la glandula tiroides, coninmente llamada bocio; si la accion de
los miisculos pequeiios no esta impedida por el endurecimiento de las amigdalas
inflamadas. Observard atentamente la iivula, el velo del paladar y revisard la pre-

39 Ibidem: Queste si formano nella gola, ¢ nella bocca del flusso, ¢ riflusso, che fa laria nel
passare da queste parti nel tempo della inspirazione, e respiragione. Laria de’ polmoni
agisce nella tfesta del Flanto, che sappoggia alle labbra per suonare. Non sono i polmoni che
cantano; questi non fanno, che somministrare la materia, cioe l'aria; cosi pure non ¢ questa,
che rende grato il suono del Flanto, ma sono le dita, che gli danno le diverse modulazioni.
Cosi pure gl'organi della voce sono, la Laringe, il Glotte, I'Uvola, il VVelo Palatino, il Palato,
la lingna, i denti, e le labbra, sono quelle parti, che danno le diverse modulazioni alla voce
del canto.

40 Ibid, p. 40: Bisogna che siano perfetti gl'organi della voce, e se questi saranno imperfetti di
natura, o per qualche malattia, non essendo questa correggibile, il canto sara sempre cattivo;
dovecche guanto pin saranno i detti organi ben configurati, tanto maggiore speranza di rin-
scita avra quel fanciullo, che verra diretto da un valente Maestro.

34



Salvador Ginori ozano

sencia de tumores en el paladar o una apertura extraordinaria en é; si la lengna
tiene movilidad adecuaday si los labios cierran simétricamente; si el menton no estda
desproporcionado; la oclusion de la dentadura. Revisard la forma y proporcion de
la narizy su funcionamiento.”™’

De existir alguna anomalia en esta inspeccion, no se podia con-
fiar en el futuro artistico del nifio, ya que una sola condicién defec-
tuosa estropeard la voz en el futuro. De acuerdo con la apreciacion
de Mancini, la extirpacién de las amigdalas ocasionaba la pérdida en
la calidad de la voz y en esta condicién no debian considerarse como
candidatos a ser cantantes, lo cual reafirma mencionando ejemplos de
su experiencia de vida: “Es verdad que especialmente las glandulas de
la garganta se pueden extirpar, pero también es cierto que la voz per-
manece siempre defectuosa. Esto lo he observado en Népoles en tres
personas. El célebre cirujano Francesco Picillo extirpaba con maestria
con hilos de cafia las amigdalas de la garganta, pero no por eso podia

mejorar sus voces.”™

Y por supuesto, las cualidades de la voz eran
fundamentales; ya que los padres tenfan el derecho a decidir sobre el
destino de sus hijos, debfa consultar también ademads de la belleza de

la voz, sobre “su extension, su flexibilidad y su cualidad timbrica.”*

Mancini cierra sus consideraciones con una cruda verdad. Para
ser cantante era necesario aprobar una inspeccion de ganado sobre su
salud fisica y la calidad de su instrumento solamente como evaluacion
previa a su castracion; después debia pasar afios de entrenamiento mu-
sical y vocal para reunir las competencias necesarias de la vida profe-
sional en la musica ya sea religiosa o profana. Pero si pasaba todas las

41 Ibidenr: Esaminera percio il Maestro, se 'Epiglotide é libero, ¢ non oppresso dalle glandnle
Tiroidi indurite, dette comunemente il Gozzo; se lazione de’ piccioli muscoli della laringe
non ¢ impedita dalle Glandule summassillari, o dalle Amigdoli indurite. Osservera attenta-
mente I'Uvola, i Veli Palatini; e se v'e gualche tumore nel palato, o apertura straordinaria;
se la lingna ¢ sciolta, e agile; se le labbra si chindano ngnalmente; o se il mento sia tanto
allungato in fuori, che deformi la buona simetria della bocca; la radezza, I'ngnaglianza de’
denti. Noterd la buona forma del naso, se sia schiacciato, se troppo esteso.

42 Ibid, p. 41: E’ verissimo, che specialmente le glandole della gola si possono levare; ma
anche vero contuttocio, che la voce resta sempre difettosa. Questo ['ho io osservato in Napoli
in tre persone. 1/ celebre Chirurgo Francesco Picillo levava bensi loro maestrevolmente con due
coltelli di canna le glandole della gola, ma non poteva per questo migliorar loro la voce.

43 Ibidenr: Qualora, dunque, i genitori destinar vogliono taluno de’ loro Figlj all arte di canta-
re, destinino que’ soli, che hanno buona, ¢ bella voce, intendo dire quella, che sia d’un corpo
sonoro, valido, flessibile, agile, pastoso, e di distesa ricco.
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pruebas y el joven era feo de cara y cuerpo seria seguramente rechaza-
do con burlas por el pablico, a menos que fuera excelentisimo y sor-
prendente en el canto. Ahora bien, un joven de “buena complexion,
facciones y rostro adorables” era bien recibido aun con un mediocre
talento.* Con el cuidado debido de no descontextualizar la asevera-
cién anterior, si se expone una realidad dura en el mundo teatral, ya
que la belleza fisica tal y como la tenemos concebida a partir de los

canones occidentales, es bien recibida por el puablico.

Establecidas estas bases sobre lo que representa ser un cantante
en la incipiente industria cultural y de entretenimiento de la 6pera,
podemos inferir el interés que se despertd en Francia, pais en el que no
se admitfa la 6pera interpretada por los cantantes castrados. La obra
de Mancini se traduce y edita en Paris en 1776* con consideraciones
que se extenderfan en todo el mundo del canto. La vocacion cientifica
de los franceses se ve reflejada en una traduccién que no se considerd
literal, como lo aclaré M. A. Desaugiers. Se llevé a cabo una revisién
académica y se acord6 remover aquellas partes que no aportasen al
tema central y que sélo contuvieran “vagas reflexiones” sobre temas

ya conocidos.*

Paris se estaba encaminando a convertirse en la capital del arte en
Europa, siempre con la conviccion de producir las mejores propuestas en

torno a los canones occidentales. Ia dpera francesa tenfa su personalidad

44 Ibid, p. 42: Fatte tutte queste osservagiont rispetto alla voce, osservino bene altresi, che non
abbiano i loro figl altri difetti di corpo, quantungue non relativi alla voce; guali questi esser
possano nel nostro proposito appartiene a "Chirurgi, e periti dell'arte, che fan 'esame del
giovane. o solo qui da ultimo vi diro, che un giovane di persona ben fatto, e di fattezze, e di
volto amabile, anche con mediocre talento, ¢ ben ricevuto dal Pubblico; ma al contrario, se
non ¢ eccellentissimo nel canto, e sorprendente, un giovane di corpo sconcio, e di volto, vien da
tutti ributtato con scherni, né voi dovete, prudentemente gperando, destinarlo al canto.

45  MANCINTI, J. B. : LAzt du Chant Fignré. Maitre de Chant de la Conr Imperiale de
Vienne, e Membre de I'Academie des Philarmoniques de Bologne ; Traduit de I'Italien par
M. A. Desangiers. Paris : Cailleau, Imprimeur-Libraire, rue Saint-Severin, 1776

46 Ibid, p vii : La Traduction que nous donnons an Public fous le titre de IArt du Chant
Jiguré, n'eit point littérale. Nous avons cru, d'aprés lavis d'un Académicien célébre, sous les
yeux duguel elle a éé entreprise, qu'il était a-propos de supprimer tout ce qui n'avaic point
un rapport direct a la chose, & ne contenait que des réflexions vagues sur des matiéres déja
connutes & quelquefois des répétitions.

36



Salvador Ginori ozano

y su sentido nacionalista, sin que por ello dejar de asimilar y metabo-
lizar las expresiones externas. El arte del canto gozaba de un campo
fértil en Francia, pero de la semilla italiana brotaba un fruto diferente
que alcanzarfa su madurez en el siglo XIX. En cada paso los franceses
confiaban en su vision de futuro:

“Esta forma gratuita de pasar la rigueza extranjera a nuestro idioma es la iinica
gue se puede utilizar. Cada Nacion tiene su propio cardcter; y cada lengna su
particular genialidad, lo que da a la mayoria de las obras, servilmente traducidas,
un aire extranjero. Podemos beneficiarnos, para el avance de las Artes, de los des-
cubrimientos de nuestros vecinos; pero parece gue el Traductor, gue nos devnelve sus

preceptos, debe apropiarse de ellos, y dar a su Traduccion un cardcter nacional.”™”

La traduccién francesa elimina el capitulo dedicado a la historia
de la musica argumentando que era informacién trillada y se habia
expuesto ampliamente por otros autores, ademas de ser un tema ajeno
al objeto central del libro que trata del canto. El otro capitulo que se
eliminé fue el que se acaba de comentar casi en su totalidad, porque
considerd la moralidad expuesta un tema para los italianos.” Final-
mente, en el siglo XIX la castraciéon de nifios fue prohibida ante el
rechazo generalizado en toda Europa de esta practica y el declive de la
figura del castrado en la 6pera como personaje central. Sin embargo,
Francia también lleva en la sangre de su canto los genes italianos del
atague y los registros vocales.

47 Ibidem : Cette maniére libre de faire passer dans notre langue les richesses étrangéres, est la
seule qui puisse étre en usage. Chague Nation a son caractére qui lui est propre, & chaque
langne son génie particulier, ce qui donne a la plupart des onvrages, traduits servilement, un
air étranger. On peut profiter, pour l'avancement des Arts, des découvertes de nos voisins ;
mais il semble que le Traductenr, qui nous rend leurs préceptes, doit se les approprier, &
donner a sa Traduction un caractére national.

48 Ibid, p viii : Nous croyons obligés d'avertir que nous avons entiérement passé deux articles.
Liun, qui servait d'introduction a I'Ouvrage, roulait sur la Musique en général, & ne conte-
nait que des détails mille sois rebattus & exposés partont ailleurs. 11 nous parait qu'il ent
¢té plus a-propos de commencer par des réiflexcions sur le chant en particulier, puisque ¢ 'était
de cette partie senlement que I'Auntenr se proposait de parler. Lantre, plus du ressort de la
Morale & de la Physique que de la Musique pratique, était contre I'nsage inhumain de per-
Sectionner le chant aux dépens de la propagation, & dannuler des hommes ponr former des
Chantenrs. Ce morcean, qui fait vraiment honnenr a son Autenr, convenait plus a I'lialie
gna la France, & était an moins inutile pour nous. D antres raisons nous ont déterminé a
le supprimer.
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1.2 Todo tiempo pasado fue mejor

Esta parece ser una premisa constante no solamente en el can-
to, sino en la retrospectiva que se hace de un sinfin de quehaceres
en la vida de la humanidad. El mismo objeto de estudio central del
presente trabajo consiste en dar un valor superlativo a practicas del
pasado, mismas que fueron desdefiadas en su momento por sus con-
temporaneos. Es muy comun encontrar en las fuentes bibliograficas e
historiograficas la permanente sensacion de que el arte del canto esta
en decadencia, lo que provoca la desesperacion de los autores de los
textos consultados y el impetu que los lleva a escribir sus obras, que en
su mayoria ofrecen los recursos para recuperar las buenas practicas en
el canto basadas en la escuela italiana. Esa misma angustia se expresa
en el reproche hacia los italianos que no revelan sus secretos y conoci-
miento sobre la técnica vocal. Desde los tiempos de los cantantes cas-
trados se gener6 la percepcion de que la ensefianza del canto contenia
una parte mistica, inasible para aquellos que no se formaban en las
escuelas italianas de canto. Los mitos y el aurea de misterio rodeaban
a estos cantantes, ya que eran capaces de competir con el mas habil de
los instrumentistas en la improvisacion, algo que solo se logra a través
de un largo periodo de instruccién musical. Estos cantantes eran con-
siderados como una clase de prestidigitadores capaces de transmitir su
conocimiento a aquellos a quienes consideraran dignos.

Sin embargo, una vez escritos los primeros testimonios de los
grandes maestros castrados, se observa la misma sensacion de afioran-
za del pasado, desprecio del presente y temor por el futuro; los maes-
tros poseedores de los grandes secretos del arte del canto expresan en
la plena opulencia de la vida operistica en occidente su desaprobacion
a quienes se ha permitido compartir sus ensefianzas, especialmente
por tratarse de personas que vislumbran en la profesion de ser cantan-
te un medio de sustento, no un medio de preservacion del bien cultu-
ral y artistico: “Sefiores Maestros, Italia ya no escucha las excelentes
voces de los tiempos pasados, particularmente en las mujeres, y a la
confusion de los culpables diré el por qué: La Ignorancia no permite a

los padres escuchar la mala voz de sus hijas, como la miseria les hace
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creer, que cantar y enriquecer es lo mismo, y que para aprender Musica

basta una bella cara.”¥

Parece algo no tan real que, en la época de oro del canto teatral
de los castrados, uno de los maestros mas importantes de su tiempo
se queje de la pérdida de conceptos basicos en la ejecucion del canto.
También recrimina la intromisién de estilos musicales ajenos al pro-
pio, que comenzaron a corromper y contaminar la espontaneidad de
los adornos dentro de la linea melddica del estilo italiano.

“Pobre Italia. jPero por favor dime de la gracia! ;No saben los Cantores de hoy
dinde se debe hacer la appoggiatura si no se les muestra con el dedo? En mi época
la indicaba la inteligencia. ;Ob eterno reproche de los que primero introdujeron es-
tas ajenas puerilidades en nuestra nacion, que tiene el orgullo de ensesiar a otros la
mayor parte de las mds bellas artes, particularmente el canto! ;Oh gran debilidad
de los que siguen su ejemplo! Ob injurioso insulto a los cantantes modernos, que
sufren de documentos de la infancia. 1os Ultramontanos merecen ser imitados y
estimados, pero en aquellas cosas donde son excelentes.”™

Y no solamente el primer tratado de canto italiano, sino también
el segundo tratado italiano menciona que en Italia se habia entrado
en un momento de decadencia. Mancini reconoce la presencia de sus
contemporaneos, todos cantantes de una gran trascendencia en la vida
de la 6pera en Europa, entre los que se puede mencionar al gran Fari-
nelli, Bernacchi, Aprile, Pacchierotti, Guadagni, Rauzzini, Senesino,
etc., sin embargo, argumenta sobre una paulatina desaparicién y/o
funcionalidad de las escuelas de canto que normen y regulen la for-
macién de cantantes de acuerdo con los sistemas usados por décadas.

49 'TOSI, Pietfrancesco: Opinioni de’ cantori antichi, ¢ moderni o sieno osservazioni sopra
il canto fignrato. Bologna: Lelio dalla Volpe, 1723, p. 9: Signori Maestri, I'ltalia non
sente pint le voci ottime de’ tempi andati, particolarmente nelle Femmine, e a confusione de’
colpevoli ne diro il perché: 1.ignoranza non sa sentire ai Genitore la voce pessima delle loro
Figlie come la miseria lor fa credere, che cantare, e arricchire sia lo stesso, ¢ che per imparar
la Musica basti un po’ di quel viso.

50 Ibid, p. 23: Povera Italia. Ma i si dica di grazia! Non sanno forse i Cantori d'oggi di
dove vadano fatte le Appoggiature se non gli si mostrano a dito? A mio tempo le indicava
Lintelligenza. O eterno biasimo di chi primo introdusse gueste puerilita forestiere nella nostra
Nazione, che ha il vanto d'insegnar all'altre la maggior parte dell:Arti pin belle, partico-
larmente il Canto! ;O gran debolezza di chi ne siegue lesempio! O inginrioso insulto a voi
Cantanti moderni, che soffrite documenti da fancinlli. Gli Oltramontani meritano d'esser
imitati, e stimati ma in quelle cose pero dove sono eccellents.
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Seguramente la proliferacion de la ensefianza del canto y el desarrollo
de las otras tesituras vocales, especialmente las femeninas, comenza-
ron a hacer una presencia que no tuvieron hasta el momento por el
dominio absoluto de los cantantes castrados. Es de observarse, que en
cada una de las expresiones que se irdn analizando, a pesar de venir de
épocas de gran preponderancia artistica, se vislumbran cambios que
incomodan a las costumbres imperantes, es decir, son los cambios y la
evolucion misma de la musica los que incomodan a los que han mante-
nido un prototipo estético que ha funcionado y que es reconocido por
la sociedad, de otro modo serfa inexplicable entender cada una de la
expresiones que declaran una decadencia en el arte del canto. Si Italia
era un lugar tomado como referencia en todas las artes para Europa,
¢por qué declara que las escuelas de canto y los mismos cantantes es-
tan en decadencia al mismo tiempo que pondera la labor de toda una
genealogia de maestros del canto castrados e incluso de otras voces
especialmente la femeninar:

“Y aqui estoy asombrado de confesarte, que no entiendo como, a pesar de tantos
virtuosos talentosos, gue han apoyado y azin mantienen el honor del arte, ha pre-
valecido en Italia un rumor, que la Miisica ha caido, que hay no mds escuelas, ni
buenos cantores. También estan los excelentes maestros, también estan los valientes
ernditos; No sabria a qué mds atribuir la verdadera causa, que al haber olvidado
los antiguos sistemas, y el buen uso de las antignas escuelas ya no regula nuestra
profesion.””’

Un texto en suma valioso es el escrito por Anna Marfa Pellegri-
ni Celoni, porque surge en un momento de pausa sobre literatura del
canto en Italia. Precisamente en el lugar donde proliferan las escuelas
de canto y los cantantes dotados de las habilidades para dominar el
mundo occidental de la épera, no hay produccion de métodos de canto
en aproximadamente 30 afios. En este periodo de gran proliferacion

51  MANCINI, Giambatista: Pensiers, ¢ Riflessioni Pratiche sopra il Canto Figurato.
Vienna: Nella Stamparia di Ghelem, 1774, pp. 27-28: E qui son costretto con me-
raviglia a confessarvi, che io non intendo come non ostante tanti valenti virtnosi, che hanno
sostenuto, e sostengono l'onore dell'arte, sia invalsa una voce in Italia, che ¢ decaduta la
Musica, che non vi sono pin scnole, né bravi Cantanti. V' sono pure gli ottini Maestri, vi
sono pure i valorosi scolari; Non saprei a che altro attribuirne la cagion vera, che all essersi
obliati gli antichi sistemi, ed il buon nso delle antiche scuole di piit non regolar la professione
nostra
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de obra vocal de autores como Gluck, Mozart y Cimarosa, en Italia
no parece haber interés por dejar testimonio de los procesos de en-
seflanza del canto o simplemente la pérdida de popularidad de los
cantantes castrados gener una incertidumbre que paraliz6 la produc-
cion de obra literaria, mientras que las voces femeninas comienzan un
desarrollo técnico capaz de enfrentar un repertorio que hasta el dia
de hoy sigue siendo paradigma ain para las intérpretes mas avezadas.
Pero lo que es de notar también es que Pellegrini Celoni manifiesta su
parecer sobre la escasez de buenos cantantes, tanto por falta de una
preparacion musical suficiente, la falta de maestros competentes y la
escasa sensibilidad ante la musica, es decir, se hace manifiesta la pos-
tura de que en sus tiempos el canto era decadente en comparaciéon con
lo que habia en el pasado:

“Creo que la escasez; de buenos cantores se debe a dos ragones: la primera, a que
la mayoria de ellos estan desprovistos de esas nociones generales, que nos hacen
discernir lo que cantamos; la otra es que de una manera no muy sana algnnos
reclaman impunemente el derecho de enseniar el divino arte del canto, al que en otro
tiempo silo se dedicaron los Fildsofos y Poetas, de no vulgar nombre dotados: A
las razones antes mencionadas podria agregarse todavia la tercera, y es la sensibi-
lidad del Corazon, que ciertamente no es uno de los regalos mds frecuentes que la
naturaleza hace a un ser. Es decir, el lugar serd de los oficios, que en uno, el que
canta, se unen las tres cualidades antes mencionadas, que es el sentido comiin, las
buenas maneras y el corazin sensible.”

Algunos afios antes del texto de Anna Maria Pellegrini Celoni, en
Espafia iniciaba una busqueda por sistematizar los procesos de ense-
flanza en el canto, especialmente porque la influencia de la 6pera ita-
liana era un hecho innegable también en aquel pais. Es posible que las
observaciones del autor Miguel Lopez Remacha, sean de una agudeza

involuntaria tan precisa que sefialan un hecho que hasta el dia de hoy

52 PELLEGRINI CELONI, Anna Maria: GRAMMATICA o siano regole di ben
cantare. Leipzig: F. Peters Bureau de Musique, c. 1802, p. 4: Da due ragione credo
70, che dipenda la scarsezza de buoni Cantanti: la prima, dall’essere eglino la maggior parte
sforniti di quelle generale nozioni, le quali fanno discernere cio, che si canta: e le altre dalla a
non sana maniera, che tiensi da molti, i quali impunemente si arrogano il dritto d'insegnare
larte divina del Canto, alla quale nna volta si dedicavano solo i Filosofi ed i Poeti, di non
volgar nome dotati: Potrebbe si all anzidette ragioni agginngere ancora la terza, ed é la sensi-
bilita di Cuore, la quale non ¢ certamente uno de pin frequenti doni, che fa la natura ad un
essere. Cioe posto sara di mestieri, che in uno, che canta rinniscansi le tre qualita succennate,
cioé buon senso, buona maniera e cuore sensibile.
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tengan vigencia: no existia un sistema ni una terminologia estandari-
zados para la ensefianza y la interpretacion del canto, lo cual permite
divagar, fantasear y crear todo un imaginario sobre el canto, su origen
y su influencia en la mente humana. Dentro de estas observaciones se
puede apreciar como desde entonces y a pesar del gran florecimiento
del arte del canto, la observacion directa al maestro era el recurso mas
solicitado por tratarse de un arte vivo y por no existir un vocabulario
que describa el fenémeno del canto. De cualquier manera, cuando
el autor hace referencia a los tiempos pasados en donde los italianos
dominaban los mas profundos secretos del canto, hay un respeto por
lo que significaron y un reproche por no encontrar la manera de ser

capaces de reproducir esa escuela de canto:

“Todas las Artes y Ciencias tienen reglas ciertas, que ordenan a sus profesores
el modo de desempeniarlas con Incimiento. La Miisica también las tiene, pero
el Canto carece de ellas y se ve expuesto a servil imitacion o al capricho de los
que lo ejecutan. Por incidencia encontramos en los Autores que han escrito de
Miisica tal cual observacion sobre el Arte o gusto del Canto, como quiera que
esta es la materia primera y esencial de la Facultad: pues aungue los Italianos,
por ejemplo, hayan escrito sobre este punto, o bien son puras reflexiones que no
determinando con claridad los preceptos, ocultan como las cenizas el fuego que
contienen debajo, o bien reglas fijas y terminantes, pero que por no estar escri-
tas en lengua vulgar, son como un tesoro escondido para los que ignoran agnel
idioma. El deseo, pues, de que se corrijan, a lo menos en la parte posible, los
vicios que de esta falta de principios y documentos se origina, me ha estimulado

a publicar esta pequenia obra.”™

Manuel Patricio Garcia vivia en muchos sentidos del pasado,
aferrandose a sus glorias y asumiéndose como reproductor de la téc-
nica de canto de los antiguos maestros italianos, aunque no dejaba
de reconocer que la manera de transmitir el conocimiento estaba le-
jos de dejar testimonios fehacientes sobre la construccion del canto:
“Por desgracia ese tiempo nos ha dejado sus tradiciones como docu-
mentos vagos e incompletos. Las obras de Tosi, Mancini, los trabajos

de Herbst y de Agricola; los pasajes sobre las historias dispersas de

53  LOPEZ REMACHA, D. Miguel: Arte de Cantar; y compendio de documentos miisi-
cos respectivos al canto. S/Locacion: Don Benito Cano, 1779, pp. a2-a3
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Bontempi, de Burney, de Hawkins, de Baini, que nos han legado mé-

todos que contienen ideas aproximadas y confusas.”**

Los reconocidos maestros de la dinastia Lamperti tienden a ver
su presente como una desgracia para el canto y las tendencias novedo-
sas de tiempo inadecuadas para la naturaleza vocal. Francesco Lam-
perti, el primero de ellos, vivio el cambio de la desaparicion del canto
florido de Rossini hacia una linea sostenida en cada silaba del texto.
Es verdad que el virtuosismo instrumental de la voz desaparece con
esto, pero aparecen otras virtudes especialmente para la exaltacion de
la prosodia del texto. Esta tendencia ya no tendria vuelta atras y aun-
que para algunos eruditos se atentaba contra la tradicién ancestral del
canto, para el grueso del publico hubo gran aceptacion:

Es una triste pero innegable verdad que el canto se encuentra ahora en un deplora-
ble estado de descomposicion. Y este hecho es tanto mds doloroso, cuanto gue no es
$6lo a juicio de los inteligentes que resulta, sino también de la impresion que de é/
reciben las masas mds ignorantes al escuchar las actuaciones musicales que se nos
presentan tanto en nifios y en nuestros principales teatros. Precisamente sobre las
cansas de esta decadencia detuve mi atencion por un momento, traté de investigar
sus movimientos, y es por ello que no me parecid inditil abrir estos elementales
rudimentos mios con alguna reflexion sobre este tema.”

La objecién del canto en donde se acentta la declamacion silabica
del texto era para Francesco Lamperti una contradiccion ante la de-
clamacion teatral en la que no debe existir el alargamiento de silabas,
es decir, no debe aparecer ningin tipo de cantilena para diferenciar el

54 GARCIA, Manuel : Ecole de Garcia. Traité Complet de 1:Art du Chant en deus: par-
ties. (Premicre Partie, Denxiime Fidition. Seconde Partie, Premicre Fdition). Paris : .
Troupenas, Editeurs de Musique, 1847, p. 1 : Malbeurensement cette époque ne nous
a légué sur ses traditions que des documents vagues et incomplets. Les ouvrages de losi, de
Mancini, les travaux de Herbst, dAgricola; quelques passages épars dans les histoires de
Bontempi, de Burney, de Hawkins, de Baini, ne nous donnent des méthodes alors suivies
qu'nne idée approximative et confuse.

55 LAMPERTI, Francesco: Guida Teorico-Pratica-Elementare per lo studio del canto.
Milano: Ricordi, 1864: p. Vi E una triste ma innegabile verita che il canto trovasi
oggigiorno in uno stato di deplorabile decadenza. Ed ¢ tanto pin doloroso questo fatto,
in quanto che non ¢ soltanto al gindizio degli intelligenti ch’esso risulta, ma benanco
dall impressione che ne ricevono le masse pin ignare all ndizione degli spettacoli musicali che
¢l vengono presentati tanto nei piccoli guanto nei maggiori nostri teatri. Sulle canse appunto
di tale decadimento fermai alcun poco la mia attenzione, cercai d'indagarne i movimenti,
ed ¢ percio che non credetti inutile cosa aprire questi miei rudimenti elementari con qualche
riflessione su tale argomento.
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género teatral del musical. Esto es un poco complicado de entender
en nuestros tiempos en los que la declamacion ha desaparecido de los
planes de estudio ante su inefectividad en un principio en el cine y de
ahia todo tipo de género dramatico que no requiere el uso de la voz en
un espacio teatral, pero en un tiempo en el que no existia el micréfono
la efectividad sonora de la voz dependia exclusivamente del cantante
o del actor. Asf que encontramos en las reflexiones del autor su preo-
cupacién por la desaparicion del canto florido y la imposicion de una
declamacioén en el canto que no consideraba apropiada:

“Hoy en dia, las cosas han cambiado mucho. Para asumir un cardcter mds dra-
midtico, la miisica vocal ba sido despojada casi por completo de toda agilidad, hasta
el punto de que pronto este paso no serd mids que una declamacion musical en per-
Jecta contradiccion con el verdadero método de declamacion puramente dramdtica
que impone a los verdaderos actores la exclusion de todo canto.”™

Aparece incluso una de esas declaraciones desafortunadas que el
tiempo se encarga de corregir, ya que a pesar del gran prestigio que
Francesco Lamperti tenfa en vida, no alcanzé a vislumbrar la fuerza
dramatica que adquirirfa con el tiempo un compositor como Bellini.
Cierto es que la voz requiere mds soporte en su emision para las lineas
largas y sostenidas y mds atin cuando estas lineas se encuentran en el ex-
tremo agudo de la voz, lo que de no tener el cantante un control técnico
lo llevara a colapsar en su emision, lo que parece ser el principio del re-
chazo de Lamperti ante estas nuevas exigencias en teatros cada vez mas
grandes con orquestas cada vez mayores en una empresa que producia
cada vez mejores ingresos pues llegaba a un publico mas numeroso:

“Bellini fue el primero en escribir algunas fesituras excepeionales, y, lo gue es mids
cansa, es hacer silabico y sin agilidad varias melodias, forzando nna silaba a cada
notay sus sucesores hicieron esta relacion sélo para exagerar su género tanto en la
tesitura como en la prosodia sildbica, y fue asi, junto con lo que hemos dicho, que
se produjo el traspaso de las claves, tan perjudicial especialmente para las mujeres,
consiguiendo con esto mds fatigosa lo sildbico en las notas altas de cabeza, casiclu-
das del registro de voces masculinas.””’

56 bid: p.vi: Oggigiorno le cose son cambiate d'assai. La musica vocale per assumere un carat-
tere pin drammatico 5i e pressoché interamente spogliata di tutta agilitd, a tal punto che por
poco 5i prosegua di questo passo essa non sara pin che una declamazione musicale in perfetta
contraddizione col vero metodo della declamazione puramente drammatica che impone ai veri
attori l'esclusione di qualsiasi cantilena.

57 Ibid p. viii: Bellini fu il primo a scrivere alcune tessiture eccezionali, e, cio che pii stanca,
a far sillabare su parecchie melodie prive di agilita, obbligando nna sillaba ad ogni nota; i
SH0T SHCCessori non_fecero Sotti questo rapporto che esagerare il suo genere tanto in tessitura
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De esta manera Francesco Lamperti manifiesta su desaprobacion
ante los cambios que vivié su época. Su hijo Giovanni Battista, otro
de los grandes maestros de su tiempo, también critica lo que pasa en
su entorno vocal, aunque en un sentido completamente diferente. Al
leer sus textos parece una réplica exacta de la situacion actual en el
mundo del canto operistico. A pesar de que la Opera es un arte casi
desconocido para la mayoria de la poblacion, el interés por ésta se
ha mantenido en los paises que la han cultivado desde sus inicios y
en pafses mas jovenes de origen anglosajéon como Estados Unidos,
Canada y Australia las casas de 6pera son numerosas y muy activas.
Los paises latinoamericanos producen un sinnimero de cantantes que
nutren a los teatros europeos y los paises asiaticos han crecido de ma-
nera acelerada en la asimilacion de la cultura operistica, en la creacién
de instituciones educativas musicales e infraestructura expresa para la
presentacion permanente de espectaculos de Opera. Es decir, existe un
mundo desconocido de generacion de bienes, un mercado de consumo
especifico para la produccion operistica ya expresado desde los tiem-
pos de Giovanni Battista: “Nunca ha habido mayor entusiasmo por el
arte del canto, ni ha habido tantos estudiantes y maestros como en los
ultimos aflos”.”® Si tomamos en cuenta que ese texto se escribi6 antes
de que hubiera cualquier tipo de medio de comunicacién masivo como
el cine, la television o el internet y que la 6pera era uno de los medios
de entretenimiento mas difundido en el mundo occidental, se entien-
de el crecimiento de la 6pera como industria generadora de riqueza,
lo que resulta confuso es el supuesto deterioro el arte del canto que se

expresa también por este autor:

“Y es precisamente este periodo el que revela el deterioro de este arte divino y la
desaparicion casi total de los verdaderos cantores y, lo que es peor, de los buenos
maestros de canto. ;Cudl es la cansa de esto? ; Como puede ser prevenido? Por un
retorno a la fisiologia del canto. Asi como se hace evidente la falta de buenos can-

che in sillabazione, e fu di tal guisa, unitamente a quanto abbiamo premesso, che avvenne lo
spostamento delle chiavi, tanto dannoso in ispecie alle donne, riuscendo a queste pin faticosa
la sillabazione nelle note di testa, pressoché escluse dal registro delle voci maschili.

58 LAMPERTI, Giovanni Battista: o/ Wisdom. New York: William Earl
Brown, 1931, p. 1: There has never been so much enthusiasm for the singing art, nor have
there been so many students and teachers as of late years.
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tantes dramdticos que puedan cantar Semiramis o Norma, en la misma medida
encontramos una falta de buenos cantantes que puedan cantar Donna Anna u
Oberén.””

También es considerado un problema actual la falta de voces capaces
de enfrentar cierto tipo de repertorio, especialmente aquél que requiere
un volumen y didmetro de voz mayor. Es comuin escuchar en las casas de
opera que clerto repertorio no puede presentarse con frecuencia debido a
que no hay suficientes cantantes capaces de cantatlo. La coincidencia ge-
neral en explicar esto es que voces que parecian destinadas a abordar ese
repertorio se malograron por no esperar a su maduracién y cantaron antes
de tiempo los papeles mas exigentes a su cuerda. Sin embargo, esa expli-
cacion no parece nada nuevo y dejaria claro, por lo menos en una parte,
el fendmeno de la decadencia del canto si el analisis de Lamperti y demas
tratadistas, fueran conocidos como patte de la formacioén general de los
profesores de canto. Las voces importantes nunca han dejado de existir y
la educacién musical ha evolucionado y es de mayor nivel como estandar
en las instituciones educativas, ademas de tener acceso 2 mas herramientas
de conocimiento por el internet. Sin embargo, la sensacion de que el canto
era mejor en el pasado se expresa con frecuencia:

Una parte del mundo laico dice gue ya no hay voces reales, y la otra que ya no hay
talento. Ninguno tiene razon. Las voces aiin existen, y el talento también, pero lo
que ha cambiado es el estudio de la respiracion, de la vocalizacion y del repertorio
cldsico, tal como lo cultivaban los cantores de antaiio. Solian estudiar durante cua-
tro o ¢inco aros antes de atreverse a ser vistos piiblicamente en un pequeiio papel.”’

Asumir cierto repertorio toma tiempo y asumir que quiza nunca
se pueda abordar toma mucha serenidad. Tal vez por eso los cantantes
que se lanzan a cantar Verdi y Wagner desde muy jévenes y lo hacen

59 Ibid, p. 1: And it is precisely this period which reveals the deterioration of this divine art
and the almost complete disappearance of gennine singers and worse, of good singing feachers.
What is the canse of this? How can it be prevented? By a return to the physiology of singing.
Just as the lack of good dramatic singers who can sing Semiramis or Norma becomes appar-
ent, to a like degree do we find a lack of good singers who can sing Donna Anna or Oberon.

60 bidem: One part of the lay-world says that there are no longer real voices, and
the other that there is no longer any talent. Neither is right. Voices still exist,
and talent too, but the things which have changed are the study of the breath,
of vocalization and of classic repertory, as cultivated by the singers of former
times. They used to study for four or five years before they dared to be seen
publicly in a small role.
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de manera inapropiada, llevan a pensar a los ne6fitos que esa es la ma-
nera correcta de abordar ese repertorio y con ello indefectiblemente
dejan una sensacion de incompletud no sélo en la musica en general
(porque si las voces no funcionan no hay amalgama con la orquesta),
sino en la generacion de esa atmésfera que hace fluir la energia de la
obra de arte. La observacién de Lamperti sobre abordar un repertorio
tan exigente como los autores ya mencionados, es una premisa que
se ha ido entendiendo con el tiempo y explica en parte el malogrado
desarrollo de voces que prometian mucho y no llegan a convertirse en
figuras preponderantes del canto. Y si bien Lamperti también ofrece
su opinién sobre el por qué de la decadencia del canto, cita al mismo
Giuseppe Verdi quien de acuerdo con el texto, tenfa la conviccién de
que la musica en el pasado estaba envuelta en un halo de misticismo
que no percibia en su presente:

Hoy en dia, después de maltratar la laringe durante algunos meses, nn estudiante se
considera un artista e intenta las hazanas mas dificiles. Ni Verdi ni Wagner ban
dicho nunca a los cantantes: “Para cantar nuestra miisica no es necesario estudiar el
arte del canto; basta tener una voz, fuerte y ser un buen actor”. Al contrario, cuando
Verdi habld en el Congreso de Ndpoles sobre la decadencia de la miisica, dijo que era
absolutamente necesario volver al estudio serio de los tiempos pasados.”’

En cierta forma, Lamperti hace una descripcion del origen del de-
terioro de algunos cantantes en su momento y con cierto repertorio.
Especialmente observa que los tenores que no han estudiado exhausti-
vamente la técnica de la respiracion y la union de los registros vocales no
pueden abordar el repertorio wagneriano, especialmente si no posee un
diametro y volumen de la voz adecuado. Pero esta reflexioén puede tener
una profundidad mayor: detecta una falta de capacidad en el conoci-
miento para abordar un tipo de repertorio, en este caso el de Wagner. Su
padre, Francesco Lamperti, habia sido muy puntual en sefialar las impli-
caciones negativas, que el estilo de composicién de Bellini habia llevado

61 Ibid, p. 2: Nowadays, after maltreating the larynx for a_few months, a student considers
bimself an artist, and at- tempts the most difficult feats. Neither 1Verdi nor Wagner bas ever
said to singers: “In order to sing onr music 1t Is not necessary to study the art of singing; it is
sufficient to have a strong voice and to be a good actor”. On the contrary, when Verdi talked
1o the Congress at Naples on the decadence of music, be said that 1t was absolutely necessary
1o return to the serious study of former times.
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al canto y no eran positivas en absoluto. Es decir, a cada nuevo estilo de
escritura vocal le atribufan parte de la causa de la decadencia del canto:

“Seria mucho mejor que los tenores que no poseian los recursos vocales para la
dpera wagneriana se abstuvieran por completo de cantar ese repertorio. Las dpe-
ras wagnerianas exigen lenores poderosos que puedan cantar el recitativo con vog,
pomposa; sin embargo, los tenores que sdlo poseen voces bonitas, frescas, agradables
pero débiles, insisten en cantar Wagner. Lo hacen sin un estudio exhanstivo previo
de la respiraciin entrecortada del solfeo y la vocalizacion, y sin ninguna compren-
sion de los registros de oz

No se puede dejar de mencionar a Manuel Patricio Garcfa, quien
a los 89 anos publica su dltimo libro en Londres sobre la ensefianza
del canto. Una de las reflexiones sobre el canto de su tiempo es la falta
de entrenamiento vocal para adquirir flexibilidad, requisito necesario
para el canto florido relacionado sobre todo a los periodos clasico y
barroco. Por lo expresado en el texto se entiende que las 6peras de
Hindel segufan vigentes y que la musica vocal relacionada con el es-
tilo declamatorio era la moda, por lo menos en Londres a finales del
siglo XIX. Dentro de esas reflexiones se menciona como resultado de
la falta de cultivo del canto florido la imposibilidad de que las voces
jovenes y frescas puedan abordar el repertorio adecuado para su edad.
Esto es causal de la desaparicion de un tipo de cantante muy apreciado
en la historia de la 6pera, aquel capaz de abordar de manera precisa los
pasajes virtuosisticos y las obras de construccion melismatica:

También he anadido varios ejercicios para dar al alumno la oportunidad de apli-
car los preceptos expuestos. En la actualidad no se tiene en gran estima la adqui-
sicion de la flexibilidad, y si no fuera asi, tal vez para el venerable Haendel, la
mlsica declamatoria reinaria sola. Esto es de lamentar, porgue no sélo debe sufrir
el arte, sino también las voces jovenes y frescas, a las que el estilo brillante y florido
es el mds agradable; los drganos mids duros y asentados son los mds adecuados
para la declamacion. No seria dificil rastrear las cansas de la decadencia del estilo
[florido. Baste, sin entbargo, mencionar, como uno de los mds importantes. la desa-
paricion de la raza de los grandes cantores que ademas de originarla la llevaron a
su punto mds alto de excelencia. El empresario, influido por las exigencias de la

62 Ibid, p. 2: 1t wonld be much better if tenors who did not possess the vocal resources for Wag-
nerian opera would refrain completely from singing that repertory. The Wagnerian operas
demand powerful tenors who can sing the recitative with pompous voice; nevertheless, fenors
who possess only pretty, fresh, agreeable but weak voices, insist on singing Wagner. They
do this withont a previous thorongh study of the breathy of solfeggio and vocalization, and
without any comprebension of voice registers.
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prima donna moderna, se ha visto obligado a ofrecer virtuosismo menos dotado y
consumado al compositor, quien a su vez, se ha visto obligado a simplificar el papel
de la voz y confiar cada vez mds en los efectos orquestales. Asi, el canto se estd
convirtiendo en un arte tan perdido como la fabricacion de la porcelana mandarina
0 ¢l barniz, que utilizaban los viejos maestros. ©

Lilli Lehmann fue una soprano de gran prestigio como ejecu-
tante y como profesora de canto. Tiene varios juicios a su alrededor
sobre su trabajo expresados con el mismo ardor que con el que ella
defendia lo que a su parecer era la causa definitiva de la decadencia del
canto en su tiempo. De acuerdo con Daniela Bloem-Hubatka®, Lilli
Lehmann fue una de las responsables de que el canto tomara un rum-
bo diferente, al que determinaba la escuela italiana al dar relevancia a
la sensacién de las vibraciones de la voz en la nariz, lo que deja sin la
actividad suficiente a la energfa respiratoria de la voz, o sea al appoggio y
deja como efecto secundario a la vibracion y amplificacion del sonido
en el tracto vocal, dando paso a una escuela de voz nasal basada en
todo el imaginario de las descripciones subjetivas sobre la construc-
cién de la técnica vocal. Sin embargo, no es posible dejar de reconocer
las aportaciones que Lehmann hizo en su momento por el fomento y
la preservacion del canto. En su momento grandes obras de repertorio
dramatico estaban en boga: los repertorios verdiano y wagneriano y
toda la produccién verista, de lo mds exigente en cuanto a volumen
y resistencia vocal se refiere. De acuerdo con Lehmann en su tiempo
y en su momento, también hubo elementos criticables sobre la falta
de atencién a la educacion y formacion de los cantantes, quienes no

63  GARCIA, Manuel: Hints on Singing. Translated from the French by Beata Garcia.
London: E. Schuberth & Co., 1894, p. iv: I have also added several exercises to give
the pupil the opportunity of applying the precepts set forth. At the present day the acquire-
ment of flexibility is not in great esteem, and were it not, perhaps for the venerable Handel,
declamatory music would reign alone. This is to be regretted, for not only must the art suffer,
but also the young fresh voices, to which the brilliant florid style is the most congenial; the
harder and more settled organs being best suited for declamation. 1t would not be difficult to
trace the causes of the decline of the florid style. Let it suffice, however, to mention, as one of
the most important. the disappearance of the race of great singers who, besides originating this
and carried it to its highest point of excellence. The impresario, influenced by the exigencies of
the modem prima donna, has been constrained to offer less gifted and accomplished virtnose
10 the composer, who in turn has been compelled to simplify the role of the voice and to rely
more and more upon orchestral effects. Thus, singing is becoming as much a lost art as the
manufacture of Mandarin china or the varnish used by the old masters.

64 BLOEM-HUBATKA, Daniela: The Old Italian School of Singing, op. cit., pp. 71-72
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obtenfan los conocimientos y entrenamiento necesarios para afrontar
la vida profesional. Lo primero que observa es el poco tiempo en el su-
puestamente los conservatorios a los que hace referencia, brindan una
formacion a los cantantes. Esto por supuesto resulta muy diferente a
las referencias de los antiguos conservatorios en donde se formaban
los cantantes castrados:

Pero el arte de hoy debe perseguirse como todo lo demids, a vapor. Los artistas son
producidos en fabricas, es decir, en los llamados conservatorios, o por maestros
qgue dan lecciones de diez o doce horas al dia. En dos aitos, reciben un certificado
de competencia, o al menos el diploma de maestro de la fibrica. Este iiltimo, en
especial, lo considero un delito, que el Estado deberia probibir.”

La principal critica estriba en la poca seriedad que considera se
realizaba en la enseflanza de manera mecanica, sin poner cuidado en
la profundidad de los conocimientos. Esto aplica para las academias a
las que hace referencia la autora, porque dos afios de ensefianza para el
canto opetistico son insuficientes de acuerdo con cualquier parametro
académico, también hoy en dfa. De la misma forma que se encuentran
similitudes actuales con Lamperti en cuanto a las deficiencias de la
preparacion de los cantantes y con ello su imposibilidad de desarro-
llarse, la situacién que expone Lehmann es precisamente una de las
problematicas actuales, de ahi que el nimero de afios de preparacion
en México hoy en dia en la carrera como cantante sea de 8 a9, debido
a que no se cuenta con una educacién musical disponible en el sistema
oficial escolarizado:

Toda la inflexibilidad y torpeza, errores y deficiencias, que antes se revelaban
durante un largo curso de estudio, no aparecen ahora, bajo el sistema de fibrica,
basta que la carrera priblica del estudiante ha comenzado. No se puede tratar
de corregirlos, porque no hay tiempo, ni maestro, ni critico; y el ejecutante no ha
aprendido nada, absolutamente nada, por lo que pueda emprender para distin-
guirlos o corregirlos.””

65 LEHMANN, Lilli: How 0 Sing. Meine Gesangkunst. New York: The MacMillan
Company. 1914, pp. 2-3: But art today must be pursued like everything else, by steam.
Abrtists are turned out in factories, that is, in so-called conservatories, or by teachers who give
lessons ten or twelve hours a day. In two years, they receive a certificate of competence, or at
least the teacher’s diploma of the factory. The latter, especially, I consider a crime, that the
state shonld probibit. 2-3

66 Ibid, p. 3: All the inflexcibility and unskillfulness, mistakes and deficiencies, which were
Sformerly disclosed during a long conrse of study, do not appear now, under the factory system,
until the student’s public career has begun. There can be no question of correcting them, for
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Una de las declaraciones mas profundas de Lehmann sobre la sen-
sacion de un deterioro del canto en su percepcion, es la falta de comu-
nicacién entre el gremio. La falta de una terminologfa comun y de un
estandar sobre las condiciones y competencias que un cantante debe
poseer, eran una problematica que no se ha resuelto hasta el momento.
Las ciencias exactas han llevado a cabo convenciones y acuerdos para
la unificacién de sus conceptos y del uso de los términos que se usan
en las diferentes latitudes; esto es una tarea pendiente, ya detectada
por Lehmann, para consensar un esfuerzo comun en bien del arte del
canto. Sin embargo, debido a la subjetividad en la apreciacion artistica
esto parece un horizonte lejano, porque los procedimientos cientificos
no son faciles de empalmar con el fenémeno artistico. En el escenario
que vivié Lehmann, ya se percibia una multiculturalidad en el canto y
al parecer, no todas resultaban apropiadas dentro de su canon:

S7 los artistas, a menudo sélo de nombre, se dan cuenta de sus deficiencias, con
demasiada frecuencia les falta el coraje para reconocerlas a los demds. Hasta que
todos los artistas no leguemos al punto en que podamos consultar entre nosotros
sobre nuestros errores y deficiencias, y discutir los medios para superarlos, poniendo
nuestro orgullo en nuestros bolsillos, no se controlard el mal canto y el esfuerzo no
artistico es que nuestro noble arte del canto vuelva a tener sus derechos.””

El director de orquesta Sir Henry Wood se quejaba sobre los pro-
blemas en el mundo operistico en los afios 30’s del siglo XX, tiempo
en el cual de acuerdo con su apreciacion, solamente pocos cantantes
eran capaces de generar un climax real a partir del brillo, intensidad
y potencia de sus voces; en su apreciacion, las voces de su tiempo
tenfan algunas “manchas” que ensuciaban la emisién y producian so-
nidos “de resonancia estrecha en la cabeza, nasales, frontales en labios
y dientes pero sin cuerpo, guturales y atrapados en el pecho sin reso-
nancia brillante, defectos que una voz con emision natural no tiene.
Se puede evocar y escuchar mentalmente las grandes voces del pasado,
porque los cantantes de su tiempo no dejaban ninguna impresion en la

there is no time, no teacher, no critic; and the executant has learned nothing, absolutely
nothing, whereby he could undertake to distinguish or correct them.

67 Ibid, p. 4: If artists, often such only in name, come to a realization of their deficiencies, they
lack only too frequently the courage to acknowledge them to others. Not until we artists all
reach the point when we can take counsel with each other about onr mistakes and deficiencies,
and discuss the means for overcoming them, putting our pride in onr pockets, will bad singing
and inartistic effort be checked, and our noble art of singing come into its rights again.
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296,

mente o el 0ido.”® Se puede apreciar una critica completamente actual,
a causa de las observaciones sobre las voces corresponden a defectos ci-
tados en los métodos italianos de canto histéricos, a aquellos sobre los
cuales se hace referencia cuando la voz pierde la espontaneidad y por
consiguiente la naturalidad. Cualquier tension en la emisién vocal pro-
duce timbres defectuosos e incapaces de ser solventes en el teatro. Es
muy posible que se estuviera gestando uno de esos cambios que serfan
definitivos en el futuro de la 6pera, porque el gusto del puiblico estaba
exigiendo mas elementos de credibilidad dramatica que no necesaria-
mente tenfan que ver con la calidad vocal. Al recurrir a cantantes con
mayores dotes histriénicos, es muy probable que no todos hayan sido lo
suficientemente habiles para afrontar las exigencias de los papeles que
interpretaban. El mismo Henry Wood, manifiesta que el piblico estaba
dejando de ser selectivo y se conformaba con ser entretenido mas con
la vista que con el oido, porque les interesaba principalmente la actua-
cion y la apariencia de los cantantes. Se hace referencia con esto a una
de las primeras reflexiones, sobre el porqué de la decadencia de un con-
cepto estético fundamental en la épera: la preferencia del pablico por
una actuacion mas crefble por encima del canto, lo que lleva si no se
tiene conciencia, a una sobredimension vocal y con ello a la pérdida de
la tranquilidad y serenidad que brinda una emisién natural y relajada.

Franco Corelli, el gran tenor italiano de los afios 50’s, 60’s y 70’
también manifiesta una cierta decepcion al hablar del teatro operfsti-
co vy las voces que van surgiendo cuando ¢l ya estd en su retiro: no le
resultan atractivas. Hace referencia a uno de los textos mas simbélicos
y representativos de un pasado del canto representado por Francisco
Vifias, cantante a quien respeta, porque de otra manera no haria refe-
rencia a su libro. También habla de un deterioro del canto, reflexion
que sumada a las de cada periodo anterior, tendriamos como resultado
hoy simplemente la extincioén de la 6pera y no es asi. A pesar de que el
presente trabajo pretende analizar las implicaciones positivas de ana-
lizar y reconocer cualquier elemento del pasado, para reivindicar en el
presente, no se ha tomado la postura de interpretar el entorno actual
del canto en decadencia, si no de contribuir a un mejor entendimiento
de este a través de las fuentes no estudiadas a fondo. Sin embargo,
escuchar a alguien que fue considerado como uno de los mas grandes

68  BLOEM-HUBATKA, Daniela: The Old Italian School of Singing, op. cit., p. 7
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cantantes de su tiempo, inigualable en muchos sentidos, declarar que
el canto se encontraba en decadencia lleva a considerar la reflexion del
estado actual de este arte:

Yo leia hace unos dias un libro de VVijias, que fue un gran tenor espariol, y este
libro era de 1927; Vijias decia en uno de sus textos, que también entonces, en
aquella época floreciente de cantantes, habia ya un declive en las voces de los can-
tantes respecto a la generacion precedente. Mira, en cada generacion disminuye el
niimero de acdlitos de aquellos cantantes, porque yo no sé si las personas que tienen
buena voz, realmente aman cantar, aman estudiar, no lo sé, cualquier cosa puede
ser. O depende propiamente de la naturaleza vocal que no es como solia ser, o que
los macestros que no saben guiar en la direccion correcta, no lo sé...*”

1.3 ¢La voz natural es el bel canto? Defectos en la producciéon
vocal desde el origen de la tratadistica

Nada es tan cercano al humano dentro del mundo de la musica
como el canto. Canta el rico, el pobre, el instruido, el ignorante, el
inteligente y el estupido, esto sin importar si el canto cumple con
los canones artisticos que los estudiosos consideran los ideales; se
canta porque el ser humano necesita manifestar sus sentimientos,
y ninguna expresion esta tan cerca de la masica y de la poesia al
mismo tiempo como el canto, en adicién a que las personas poseen
el instrumento dentro de su mismo cuerpo y se puede usar a volun-
tad. Sin embargo, si alguien quiere ser convincente con su canto,
esta expresion debe ser espontanea, auténtica y libre de afectacio-
nes en la produccién vocal para que no la hagan parecer “antinatu-
ral”. Cualquier cantante que pretenda ejercer alguna influencia en
el sentir de los demas, sin importar el género o estilo musical, debe
resultar cercano a la sensacion de comunicacion y conexion que se
produce en una platica. En un sentido muy general, las voces de los
cantantes populares que son capaces de generar la atenciéon del pua-
blico generalmente no producen sonidos extrafios, ni prefabricados,
son expresiones capaces de comunicar con palabras las emociones
implicitas en las palabras que estan declamando en su canto. Eso era
lo que buscaba el canto desde la invencion de la épera: comunicar un

mensaje capaz de conmover al publico.

69 https://wwwyoutube.com/watch?v=UT2kQOLwioQ, consultado el 28/08/2022
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La invencién del fondgrafo, hizo llegar el arte del canto de los
mas importantes artistas del género lirico a lugares inaccesibles a las
compafifas de 6pera, lo que dio por un tiempo, una penetracioén social
a la 6pera como nunca la habia tenido. Miles de personas que nunca
habfan escuchado esa manera de cantar se sorprendian ante esas proe-
zas vocales imposibles de imitar sin un largo entrenamiento previo;
precisamente esa tremenda dificultad que parece cantarse sin esfuerzo,
aunada al hecho de tener letra en idiomas que en ocasiones no se cono-
cen, pudo ser uno de los motivos que hiciera perder al gran publico el
interés por la épera; por razones naturales, los géneros populares can-
tados en idiomas autoctonos resultaban mas atractivos para el comuin
de las personas; finalmente, resulta mucho mas sencillo entender una
pieza cantada en el idioma propio, que comprender toda una trama en
un idioma extranjero. Eso ha dado como resultado, que la épera en
el presente sea una expresion artistica lejana a la gran mayorfa de la
poblacion con el agravante de que los espectaculos musicales en la ac-
tualidad tienen tendencias completamente diferentes en su vocalidad.

La 6pera fue un género que rapidamente se masific en sus ini-
cios, y se convirtié en un arte popular y en una industria que ofrecia
trabajo y sustento a un ejército de personas de diferentes campos la-
borales. Hoy en dfa la opera es considerada elitista y su penetraciéon
en el gran publico es minima, comparada con otros géneros musica-
les. Si a esto se le aflade un canto ampuloso lejano a la naturalidad y
espontaneidad de la emisién vocal a la intromision de directores de
escena que desconocen la técnica vocal y que pretenden intelectuali-
zar a costa de la proyeccion de la voz sobre la orquesta, el resultado es
un espectaculo concebido para un circulo todavia mas reducido. Sin
embargo, cuando en el escenario aparece un cantante sin afectaciones
vocales, hipnotiza inmediatamente al publico, sea conocedor o nedfi-
to; el poder del sonido vocal sin estrés, llevado a los limites del canto
operistico, causa fascinacion inmediata.

Es una tarea practicamente imposible de llevar a cabo la recons-
truccién completa de la manera de cantar de los cantantes del pasado,
especialmente por lo incompleto del leguaje para describir las sutilezas
del canto. Sin embargo, también existe la contraparte, un compendio
de vocabulario destinado a la comprension de las mecanicas laringeas,
responsables de deformar el canon estético de la vocalidad del canto
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occidental. Este uso del lenguaje, permite identificar incluso a los ne6-
fitos, una serie de defectos en la emision vocal relacionados siempre
con la construccién de un ideal preconcebido y un alejamiento de la
naturaleza y espontaneidad del cantante. Es muy comun que un resul-
tado negativo en la emisién vocal tienda a hacer parecer la voz mas
vieja, ya sea por un oscurecimiento excesivo y sin flexibilidad o por
una claridad sin vigor sonoro. Se dan casos de jovenes cantantes con
la voz normal en el habla que al momento de cantar parecen viejos y
cantantes viejos que en su canto parecen personas jovenes; el buen
canto estard siempre relacionado con la sensacion de espontaneidad
y sonoridad.

Para Daniela Bloem-Hubatka,” la 7gja escuela italiana de canto es la
encarnacion de la naturalidad del canto, es el be/ canto mismo, ya que
sigue las leyes de la fonacién conocidas ahora cientificamente y desa-
rrolladas empiricamente en los primeros métodos. Esta autora perte-
nece a una corriente identificada con la estética vocal de algunos de
los cantantes que realizaron las primeras grabaciones en el fonégrafo
y que se les ha etiquetado como los herederos de la escuela de canto
del pasado. Al poseer un canto natural “sus voces resultan claras y
brillantes, su entonacion pura, su fraseo musical, ingenioso y elegante,
su pronunciacion clara, su interpretacion fiel a las intenciones de los
compositores, sus sentimientos y emociones nos sorprenden como ge-
nuinos, saliendo directamente del corazén”. Esta descripcioén bastante
poética, tiene como sustento los principios técnicos de una emisién
sonora, basada en la articulaciéon de las vocales del idioma italiano
que en su momento fue tomado como paradigma en el canto, aunque
de fondo el gran logro de este estilo es el desarrollo de una extension
que abarca los registros de la voz con un color homogéneo, con un
volumen mucho mayor al que tiene la voz en su emisioén en el habla
cotidiana, sin que cause con esto ningun tipo de disfuncién posterior.
También para esta autora la naturalidad del canto fue cayendo en des-
gracia durante el siglo XX, en la medida que se quiso hacer repertorio
cada vez mads exigente en una edad temprana, por lo que se generd una

70  BLOEM-HUBATKA, Daniela: The Old Italian School of Singing: a theorical and
practical gnide. North Carolina: McFarland & Company, Inc., Publishers, 2012,

pp- 5-7
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tendencia a oscurecer la voz y a aparentar un sonido mas maduro, lo
que lejos de aportar salud y longevidad a la voz gener6 un alejamiento
a ese sistema de canto reconocido como el be/ canto, de los maestros del
pasado y a los métodos histéricos plasmados en los escritos que se han
tomado como referencia a lo largo de este trabajo.

El mismo término de be/ canto presenta ambigiiedades, porque las
caracteristicas relacionadas con la belleza no siempre coinciden en las
diferentes culturas. Lo que no deja de coincidir en los viejos métodos
es que un canto natural tiene “el origen de su produccion sonora en la
glotis, como energia motora al control de la respiracion en su denomi-
nacién italiana de appoggio, una ecualizacion de los registros, maleabi-
lidad y firmeza en la emisién, as{ como un vzbrato agradable”. De igual
manera el be/ canto ha demostrado su poder para “asombrar, encantar,
entretener y especialmente conmover a los escuchas. Mientras las épo-
cas y estilos musicales cambian, sus elementos se adaptan a las nuevas
tendencias musicales, con lo que se asegura la continuacion de un be/

canto en nuestro propio tiempo”.”!

Los primeros testimonios de ese canto pleno, lleno de vigor, de
aliento interminable, que por cierto nunca sabremos como era en rea-
lidad, esta plasmado en los métodos de Tosi y Mancini, de la misma
manera que las emisiones vocales que producen la sensacién auditiva
de una falta de energia, de salud y de plenitud. Dos de los defectos mas
faciles de identificar son la nasalidad y la guturalidad, de los cuales
se derivan muchas combinaciones de articulaciones inadecuadas del
aparato fonador. En los tiempos de Tosi, no se conocia la fisiologia
de la laringe, pero se considera indiscutiblemente una de las épocas
de oro en el canto opetistico, por la complejidad del repertorio que se
componia, lo que demuestra que era suficiente el oido de los maestros
para determinar si el canto era correcto o inadecuado: “Entre las ma-
yores diligencias del Maestro una requiere la voz del Colegial, la cual,
sea del pecho o de la cabeza, debe salir limpida, y clara sin pasar por
la nariz ni ahogarse en la garganta, que son dos de los mas horribles-
defectos del Cantor...””* En diversas ocasiones Tosi hace mencion de

71 STARK, James: Be/ Canto: A History of Vocal Pedagogy. Toronto: University of
Toronto Presss, 2003, p. 312

72 'TOSI, Pietfrancesco: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni sopra
il canto fignrato. Bologna: Lelio dalla Volpe, 1723, pp. 13-14: Fra le maggiori diligen-
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los defectos de una voz nasal o engolada (en la garganta), por tratarse
posiblemente de lo mas facil de identificar y que la combinacién, en
diferentes proporciones de ambos dan como resultado una emision
sin frescura, sin naturalidad. De hecho, considera que no puede haber
un maestro con esos defectos, de lo contrario serfa un modelo negati-

vo para emular.

Italia estaba en la vanguardia del canto operistico y de un estilo
que se esparcié por todo occidente como modelo estético, algo que
los italianos percibian de si mismos. Las otras naciones sin duda se
involucraban en esta manifestacion artistica, pero la fonacién de otras
lenguas diferentes al italiano producia sonidos diferentes a los nati-
vos italianos, lo que determinaba a juicio de los propios italianos, una
corrupcién del canto. A pesar de considerarse una época floreciente
del canto, Tosi ya mencionaba una incipiente transformacion, defor-
macién para los italianos, de los principios italianos del canto: “Por la
intencién, pues, que tengo de demostrar una serie de abusos y defectos

modernos, que se han extendido por toda la Republica canora...””

La publicaciéon del tratado de canto de Mancini en Paris, ya de-
tallaba con mucha precision los defectos vocales que interrumpen la
comunicacién y la conexién del cantante con el publico, de la misma
manera que describe aquellas facultades que hacen a una voz capaz
de establecer y mantener el contacto entre el cantante y el publico,
aun después de pasar por el filtro del traductor, quien coincide en
la terminologia y descripcion de los defectos de emision en italiano
y en francés al momento de cantar. Asi mismo, describe algunos de
esos defectos que no permiten sentir el canto como algo natural y
espontaneo:

La belleza y perfeccion de la vog consiste en su registro, en su suavidad, en su
ligereza, en su flexibilidad, en su tinbre, en su armonia, etc. Sus defectos son
numerosos; s6lo hablaré aqui de los mas comunes. Hay personas que tienen la vog
dura, fuerte y acre: hay otras que tienen la vog limitada, débil y velada; finalmente

ze del Maestro una ne richiede la voce dello Scolaro, la quale, o sia di petto, o di testa deve
uscir limpida, e chiara senza che passi per il naso, né in gola si affoghi, che sono due difetti
i pia orribili d'un Cantore.

73 Ibid, p. 6: Per lintenzione poi, che ho di dimostrare una quantita di moderni abusi, e difetts,
che si sono sparsi per la canora Repubblica
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otros que lfienen una vog, rica en registro, pero sin consistencia. El primero silo
necesita ser suavizado y purificado; el segundo, reforzado, clarificado y extendido:
el tercero pareceria, por la misma razon, necesitar solo consistencia; pero el arte
suele fallar con respecto a este tipo de voz. Aqui, sin embargo, estin los medios que
pueden emplearse para tratar de darle cuerpo y cierta consistencia.™

Este parece ser el nacimiento de/ be/ canto en términos conceptua-
les e historiograficos, porque, a partir de la asimilacién de la escuela de
canto italiana por los franceses (pues para este parrafo se estd usando
la traduccion al francés), se identifica un manejo de la voz con ciertas
caracteristicas que se convierten en un comun denominador en occi-
dente. Dado que la tradicion en la ensefianza del canto tiene un altisimo
porcentaje de conocimiento, que se transmite de forma oral y que son
muy pocos los testimonios escritos, en comparacion con el nimero de
grandes cantantes, la cantidad de conceptos que construyen el sonido
vocal, no se han registrado ni se ha generado la unificacioén universal de
los términos que describan al be/ canto; sin embargo, cuando se escucha a
un cantante con una voz desproporcionada entre sus dos registros, ain
sin ser especialista en el tema, se percibe un desequilibrio que lo aleja de
esta belleza a la que hace referencia el término del be/ cants. De manera
totalmente empirica, los maestros del pasado reunieron la sabidurfa de
generaciones, para identificar los métodos de la construccién vocal de
los alumnos con condiciones de naturaleza vocal limitada. Se entendia
que la voz tiene, en un sentido muy general, dos mecanismos de emisién
muy diferente entre ellos, y que la unificacién de estos mecanismos,
para producir un sonido homogéneo en toda la extension vocal es el
objetivo principal, slo asf se podria aspirar a la belleza del canto. En
la practica diaria de la ensefianza del canto, es muy comin encontrar

74 MANCINL, J. B. : L2A4r# du Chant Fignré. Maitre de Chant de la Cour Impériale
de Vienne, e Membre de ’Académie des Philarmoniques de Bologne ; Traduit
de I'Italien par M. A. Désaugiers. Paris : Cailleau, Imprimeur-Libraire, rue
Saint-Severin, 1776, p. 3 : La beauté et la perfection de la voix consistent dans son
étendue, dans sa doncenr, dans sa légéreté, sa flexibilité, son tymbre, son harmonie, etc. Ses
défants sont en grand nombre ; je ne parlerai ici que des plus communs. 11 est des personnes
qui ont une voix dure, forte et acre : il en est d'autres qui l'ont bornée, foible et voilée ; d'autres
enfin qui ont une voix: riche en étendue, mais sans consistance. La premiére na, besoin que
d'étre adoucie et épurée : la seconde d'étre renforcée, éclaircie et étendue : la troisiéme semble-
rait, par la méme raison, n'avoir besoin que de consistance ; mais l'art est ordinairement en
défant a ['égard de cette espéce de voix. Voici toutefois les moyens qu'on peut emploier ponr
tacher de lui donner du corps et quelque consistance.
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una desproporcion en la emisién de sus registros, especialmente en
las voces femeninas. Ante una situacién asi se observan diferentes
métodos para desarrollar esas voces, con procedimientos observados
como inadecuados desde los primeros tratados de canto. En el caso
concreto de voces que tienen su extension aguda mds desarrollada, y
casi carecen de voz grave de pecho, se les puede ejercitar con mucho
cuidado buscando siempre de no forzar su aparato fonador. Sin em-
bargo, la busqueda de un sonido equilibrado que no dafie al cantor, se
vuelve un problema conceptual: la voz natural de esa tipologia vocal
es inadecuada para cantar cierto tipo de repertorio, y los conceptos de
naturalidad pueden no encajar en el ideal estético de una voz con los
registros homogéneos y de sonoridad teatral:

Como esta vog débil silo es rica en registro en el lado alto y es ordinariamente mny
pobre en el lado bajo, si no es que esti totalmente desprovista de él, el sinico medio
de dar algo de apoyo a esta vocecita, es hacer que pronuncie sonidos profundos solo
por un momento, para tratar de dar algo de fuerza a estos sonidos y escuchar la voz,
del lado débil. 1a vocalizacion en este ejercicio debe ser muy tranquila y suave; el
colegial nunca debe esforzarse, y solo emitir sus sonidos en proporcion a la fuerza
de su pecho, que arruinaria totalmente sin esta precancion. La voz, limitada, débil
) oscura puede, mediante una prictica larga y constante, adquirir amplitud, fuerza
y dlaridad; siempre que uno observe en el curso de este ejercicio nunca forzarla. Un
gran niimero de profesores creen poder corregir los defectos de esta cualidad de la
vog haciendo cantar al alunno a todo pulpidn: se equivocan cruelmente. Si es un
nifto, pierden repentinamente el registro de pecho: si es un hombre joven, todavia
hay que temer que pierda mds de lo que puede ganar. Este método es, pues, esca-
broso en todos los aspectos y, en el peor de los casos, es mejor para el escolar que su
vog quede tal como la Naturaleza se la dio, que correr el riesgo de oscurecerla s,
debilitando su pecho; mucho mejor ya que esta calidad de vog siempre se escucha
con placer en un Iugar estrecho.”

75 Ibid, pp. 13-14 : Comme cette voix débile n'est riche en étendue que du coté de 'aign &
gu'elle est ordinairement trés-pauvre du coté du grave, si elle n'en est pas totalement privée,
Lunique moyen de donner quelque prise a cette petite voix, la pire de toutes est de lui faire
pousser pendant quelque tems des sons graves seulement, pour tacher de donner quelque force
a ces sons, & d'entendre la voix de ce cté. La solfiation dans cet exercice doit étre trés-posée
& trés-douce ; ['écolier ne doit jamais s'efforcer, & ne pousser ses sons que proportionnel-
lement a la soi blessé de sa poitrine, qu'il ruinerait totalement sans cette précaution. La
voix bornée, faible et obscure pent, par le moyen d'un exercice long & constant, acquérir de
['étendue, de la force et de la clarté ; moyennant qu'on observe dans le conrs de cet exercice de
ne jamais la forcer. Une grande partie des maitres croient corriger les défants de cette qualité
de voix en faisant chanter [écolier a pleine gorge : ils se trompent cruellement. Si c'est un
enfant, ils loi perdent a conp sur la poitrine : si c'est un jeune homme il'y a encore a craindre
qu’il n’y perde plus qu’il ne peut y gagner. Cette méthode est done scabreuse a tous égards, &,
an pis-aller, mienx vaut pour l'écolier que sa voix reste telle que la Nature la lui a donnée,
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Se sefiala que aun cuando no se tengan capacidades vocales espe-
cialmente dotadas, si se puede encontrar alguna fortaleza para desarro-
llarse en el arte del canto; y aunque las cualidades perseguidas con afan
no estén presentes del todo, si se puede considerar que una persona
pueda llegar a cantar correctamente si es que manifiesta naturalidad en
su canto. Es decir, la espontaneidad de la emision vocal es lo mas apre-
ciado en un principiante, sin importar si la voz es muy brusca o tiene un
tipo de emision parecida al grito; eso se puede pulir porque el principio
de la fonacién tiene el origen en el correcto cierre de las cuerdas vocales
y mientras eso no esté viciado se puede corregir mas facilmente la voz
cantada. Claro, las posibilidades de encontrar una multiplicidad enot-
me de disfunciones en la voz no se pueden reducir a unas cuantas lineas
escritas, pero de acuerdo con el siguiente texto parece que el autor se
refiere a esas voces de gran didmetro y volumen pero que carecen de
calidez y por lo tanto de esa sensacion de naturalidad y espontaneidad:

En cuanto a la vog fuerte, dura y acre, es dificil contenerla, sobre todo en los
sonidos agrios que siempre tienen mdis necesidad de ser suavizados y despojados
por completo de esta aspereza y esta acidez que hiere el oido. Esto es lo que silo
conseguiremos poco a poco, mediante una vocalizacion compuesta de notas de va-
lor, pasando del bajo al medio y de abi volviendo al bajo, hasta que, finalmente
suavizando estos sonidos, subamos por gradacion a las notas agudas, a las que
el maestro debe esforzarse al mdximo para darles una fuerza y una snavidad
proporcionadas a las demas. "’

Cabe sefialar, que la primera ediciéon hecha en italiano sola-
mente dos aflos antes de la traduccién al francés contiene la ori-
ginalidad del autor sin ningun tipo de restriccién ni social ni esti-
listica. En ella se hace posible la primera descripciéon anatémica y
fisiologica en la tratadistica del canto, porque enumera las partes
mas visibles del 6rgano fonatorio y la consecuencia de la articula-
ciéon entre ellas; de la coordinaciéon y equilibrio entre las fuerzas

que de risquer de la lui obscurcir davantage, en affaiblissant sa poitrine ; dantant mienx que
cette qualité de voix est toujours entendue avec plaisir dans un core.

76 Ibid, p. 14 : Quant a la voix forte, dure et dcre, il saut la contenir, surtout dans les sons
aigres qui ont toujours le plus de besoin d’étre adoncis & dépouillés totalement de cette
rudesse et de cette aigreur qui blesse 'oreille. C'est a quoi 'on ne parviendra que pen-a-peu,
an moyen d'une solfiation composée de notes de valeur, passant dun grave an médium et de-
ld revenant au grave, jusqua-ce qu'enfin ces sons élant adoucis I'on monte par gradation a
cenx: de ['aigu, anscquels le maitre doit sappliquer le plus pour lenr donner une force & une
doncenr proportionnée aux antres.
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depende el resultado en la produccién vocal en un sentido positivo
o negativo, segun sea el caso. Este criterio es visionario en torno a la
descripcion del “timbre” que se hara en el siglo XIX, especialmente
por Manuel Garcia, aunque es evidente el desconocimiento del origen
de las vibraciones que provocan la voz, ya se comienza a vislumbrar el
rumbo del estudio futuro en cuanto a la mecanica de la produccion de
la voz. Es decir, el inicio de una era en donde resultado artistico tenia
objetivamente un origen en la mecanica laringea y en el entrenamiento
fisico e intelectual iniciaba en la literatura de la tratadistica. No dejan
de existir repentinamente suposiciones ingenuas respecto al origen de
la formacién de la voz, sin embargo, no es de ignorarse que ain en el
campo de la subjetividad artistica el pensamiento cientifico comienza
a hacer presencia:

Asi mismo son los drganos de las voces, la Laringe, la Glotis, la Uvnla, el Velo
Palatino, el Paladar, la lengua, los dientes y los labios, son aguellas partes, que
dan las diferentes modulaciones a la voz, cantada. Cuanto mejor organizadas estén
estas partes, mas bella, fuerte y clara serd la vog. Se explica con el canto en varios
grados agndos y graves; se detiene y tiembla por diferentes modulaciones, es decir
por las diversas formas, con que el aire pasa expresamente por la laringe. En el
estado de reposo estos drganos son tranquilos y naturales, pero en la accion de can-
tar se mantienen en un trabajo continuo, y el mayor esfuero lo hacen los miisculos
de la laringe: estos dirigen la voz, la tensan al expresar las notas agudas, y la
dilatan en las notas graves. Una prueba de lo que aqui digo, lo vemos mny claro
en las aves. Aquellos pajaros, que tienen la epiglotis mads estrecha y recogida, son
los que mejor cantan: no tienen canto, o los que lo tienen grande y desproporcionado
con su cuerpo simplemente chillan.”

Estas descripciones estaban siempre destinadas a elogiar la espon-
taneidad de la emisioén vocal sonora y agil, como canon representativo

77  MANCINI, Giambatista: Pensiers, ¢ Riflessioni Pratiche sopra il Canto Figurato.
Vienna: Nella Stamparia di Ghelem, 1774, pp. 38-39: Cosi pure gli organi delle
voci sono, la Laringe, il Glote, I'Uvola, il Velo Palatino, il Palato, la lingna, i denti, e
le labbra, sono quelle parti, che danno le diverse modulazgione alla voce del canto. Quanto
meglio saranno queste parti organizzate, tanto pii bella, pin forte, e piit chiara sara la voce.
Ella si spiega col canto per vari gradi acuti, e gravi; ella si sospende, e tremola per diverse
modnlagiont, cioé per le varie maniere, con le quali vieni 'aria per la laringe espressa. Nella
loquela questi organi sono quieti, e naturali, ma nell agione del canto sono tenuti in un con-
tinno travaglio, e la maggior fatica ella ¢ de’ muscoli della laringe: questi dirigono la voce, la
stringono nell esprimere gli acuti, e la dilatano ne’ gravi. Una prova di quanto vado io qui
dicendo, la vediamo chiarissima nei volatili. Quegli nccelli, che hanno I'epiglottide pii stretto,
¢ pii raceolto, sono quells, che cantano meglio: non hanno canto, o semplicemente stridono
quelli, che I'banno grande, e sproporgionato al loro corpo.
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del canto. Es muy curioso que la fauna canora se manifieste en una
altura relativamente aguda, propio para su imitacién por parte de los
contratenores. Precisamente en los pasajes de improvisacion es donde
se ejecutaban las grandes virtudes tanto naturales, como adquiridas y
de ah{ se advierte que la naturaleza en el canto es producto de la mas
térrea disciplina, en donde cualquier defecto por pequefio que sea aleja
al cantante de esa aparente facilidad al momento de cantar. Tosi men-
ciona que el no tener la precision en la articulacién de notas conjuntas
0 en su contraparte, que es ligar esas mismas notas, mecanismo de
emision sonora que se percibe en el canto de las aves, da un resultado
no deseado. En el primer caso, la voz debe presentar un movimiento
ligerisimo para que las notas se canten en una misma proporcion y
fuerza en una articulacién que denota una pequefia separacion entre
las notas, mientras que en el segundo caso las notas vienen unidas
consecutivamente para evitar la separacion entre las mismas; a uno se
le llama canto battuto y al otro scivolo: “Se pueden ver muchos defectos
en los Passaggi, que debéis conocer para no caer en ellos; ademas de los
de la nariz, garganta y otros ya conocidos, también son desagradables
los de los que no articulan las notas y no las ligan, porque entonces un

Vocalista no canta, sino que grita.”””®

Las voces que no contaban con la potencia y volumen necesarios
para hacerse escuchar en un espacio grande o en teatro, tenfan gran-
des desventajas, pues esa cualidad era por supuesto muy apreciada. Es
muy comun, incluso en la actualidad, que se busque activar el tono
de la voz pidiendo toda la capacidad de volumen vocal al estudian-
te con el objeto de que desinhiba la produccion vocal. Por supuesto,
se consideraba un defecto, pero era sujeto de mejora a través de una
metodologia. Algunos de esos procedimientos se cuestionan en el si-
guiente texto, el que puede ser considerado uno de los pioneros en el
establecimiento de la higiene vocal, o sea, de los habitos cotidianos

78  'TOSI, Pietfrancesco: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni sopra
il canto fignrato. Bologna: Lelio dalla Volpe, 1723, p. 34: Molti difetti scorgonsi ne’
Passaggi, che bisogna conoscere per non intopparvi; Oltre a quelli di naso, di gola e daltri gia
noti, sono anche dispiacevoli quelli di chi non Ii batte né li scivola, perché allora un 1ocalista
non canta, ma urla.
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que evitan el mal funcionamiento del sistema fonador, y por consi-

guiente mantienen la voz saludable:

E/ medio mds usado, y comdinmente considerado por los Maestros como el mds
valioso para obtener la fuerza de la vog para aquellos que carecen, es obligar a tal
alumno, en el tiempo del primer estudio, a extraer toda su vog. De este medio, sin
la menor distincion de casos, los Maestros lo emplean con toda clase de voces. Mas
o reflexciono, que siendo varias las calidades y constituciones de las voces, no pecan
todas en el mismo defecto, y en el mismo grado, por lo que creo que el dicho remedio,
anngue es bueno en si miismo, no puede sin embargo ser para todos los casos, y
remedio universal. Pero para cada caso, y para cada defecto de la vog, necesitaba

su remedio particular y separado.”’

Se han mencionado algunos defectos que dan pauta a entender a

lo que se refiere al hablar de la voz ideal para el canto. Una voz fuerte

con potencia no es completa si el sonido carece de calidez; lo mismo

es si la voz es dulce, pero carece de volumen; otro caso es que sea

desproporcionada a lo largo de su extension, por lo que se defina, que

una voz debe tener presencia en el teatro y homogeneidad de color y

volumen a lo largo de su extension. Lo anterior sin duda, no acerca al

canon de la voz deseada:

Muchas son las cualidades defectuosas de las voces, de las cuales elijo tres, que
son las mds vulgares y comunes para sugerir el correctivo. Alguno tiene una
naturaleza fuerte, cruda y estridente; otro una vog limitada, débil y confusa. Un
tercero finalmente la tiene rica en extension, pero luego débil y sutil en todas sus

proporciones Los dos primeros se denominan comsinmente “vocette”.*’
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MANCINI, Giambatista, op. cit., p. 77: 1/ mezz0 pin nsato, e comunemente dai
Maestri tenuto pel pin valevole ad ottenere la robustezza della voce a chi manca, ¢ quello
d'obbligare un tal scolare, nel tempo del primo studio, a cavare tutta la sua voce. Di questo
mez30, senza la minima distinzione de’ casi, se ne servono i Maestri con ogni sorta di voci.
Ma io rifletto, che siccome varie sono le gualita, e costituzioni delle voci, né tutte peccano in
un medesimo difetto, ed in un medesimo grado, cosi credo, che l'accennato rimedio, ancorché
in ¢ stesso sia buono, non possa pero essere per tutti i casi, ed universale rimedio. Ma per
ogni caso, e per ogni difetto di voce richiedessi il suo separato, e particolare rimedio.
1bid, pp. T7-18: Molte sono le qualita difettose delle voci, dalle quali tre ne eleggo, che
sono le pin volgari, e comuni per suggerirne il correttivo. Laluno dalla natnra ebbe una voce
gagliarda, cruda, e stridente; quello una voce limitata, debole, e confusa. Un terzo finalmente
I'ha bensi ricca di distesa, ma poi debole, e sottile in ogni sna proporzione. Le due prime si
sogliono comunemente chiamare vocette.
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De acuerdo con toda la literatura consultada, no hay nada que
aleje mas a una voz de la sensacion de plenitud y de naturalidad que
una emision forzada. La belleza misma de una voz depende del grado
de relajacion del cantante, algo que es nuevamente paraddjico pues el
canto debe estar lleno de energia para poder convertirse en un medio
de transmision de emociones. Cada vez que se hace alguna referencia
sobre un pasado lleno de gloria en el canto, esta presente la anoranza
a un mundo en donde los cantantes eran capaces de interpretar el re-
pertorio mas complejo sin ningun tipo de esfuerzo ni estrés vocal. La
experiencia en el canto y su ejecucion no han cambiado nada a través
de los siglos, aunque esta literatura esté olvidada y no se considere
como parte del acervo cultural en las escuelas de canto del pafs. Sin
embargo, cualquiera que ha vivido la experiencia como ejecutante del
canto, podra constatar que el relato de Mancini es sumamente preciso
e idéntico a lo que se vive en la actualidad. El enfrentarse como can-
tante a un espacio grande como un teatro lleno o una iglesia, implica el
control de una emisién vocal resonante, capaz de hacerse escuchar sin
tension que agote y colapse el sistema fonatorio. Es conveniente pro-
bar el espacio donde se va a cantar, de ser posible con publico presente
porque de otra manera, la sensacién es completamente diferente y la
confianza hace perder la perspectiva sobre el control de la respiracion
para la emisién vocal, dando como resultado un sonido defectuoso,
lejano a la naturalidad buscada y mas atn, a un cansancio vocal que
puede resultar perjudicial a corto plazo. Insistir en este mecanismo de
emision vocal lleva rapidamente a un colapso en el mecanismo vocal,
que impide seguir cantando; pero insistir continuamente lleva a acu-
mular cansancio que puede inhabilitar el funcionamiento correcto de
la voz. Mancini propone como medida de prevenciéon, no sélo para
cantantes jovenes, sino también para sus maestros que nunca se so-
brepase el limite de cada voz al cantar en un espacio grande, porque
las consecuencias seran inevitablemente negativas. Esa en la paradoja,
cantar requiere mucha energfa muscular pero equilibrada, de tal ma-
nera que permita la vibracion adecuada de las cuerdas vocales, por un
flujo de aire controlado, por el entrenamiento de la respiracion y la re-
sonancia de esta vibracion, dentro la cavidad conformada de la faringe
y la boca. La desarticulacién de cualquiera de estas partes, trae como
resultado un desequilibrio en la emisiéon vocal y la percepcion de un
sonido lejano a la naturalidad y espontaneidad:
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Y ya que estamos hablando del abuso de forzar la voz, antes de cerrar este arti-
culo, jovenes, les advierto para evitar un error, en el que incluso a veces suelen caer
algunos de los profesores. Cuando se presenta la ocasion de tener que cantar en
alguna iglesia o teatro abarrotado, sucede a menndo que el miisico se engania sobre
el alcance de su propia vog,

Esto porque cuando cantd en el mismo lugar, que estaba casi vacio, escucho mejor
s 003, Y le parecid mids resonante, creyd que su supnuesta debilidad provenia de una
caunsa totalmente distinta a la de baber condensado el aire mediante su respiracion
y por la falta de silencio por el murmutlo de la gente; y por lo tanto al oir una fuerte
repercusion de su propia vog en su propio oido, se esfuerza a si mismo, y canta con
toda su garganta.”’'

La parte mas sensible de percepcion negativa cuando se escucha a
un cantante, es aquella emision vocal que trasmite un esfuerzo despro-
porcionado al resultado sonoro. Nada aleja mas de la naturalidad que
una voz emitida con esfuerzo. Mancini sugiere, uno de los consejos
mis valiosos en la construccion del oficio en el canto: el diario queha-
cer en espacios grandes con publico, puede llevar a forzar la emision
tal y como esta descrito en el parrafo anterior, pero se puede convertir
en una gran fortaleza, cuando ante tal situacién, el cantante encuentra
un equilibrio entre el esfuerzo para producir la voz y el resultado de
proyeccion de ésta en el espacio en donde canta. Se puede llegar a sen-
tir un sonido con poco brillo o con poca resonancia, pero mientras no
esté forzada la emision, el mecanismo se ira adaptando a ese equilibrio
en donde no se colapsa la voz. Lo valioso en este tipo de reflexiones,
que pueden ser muy elementales, es la experiencia centenaria manifes-
tada desde una época considerada de oro en el canto; nada ha cambia-
do en el entrenamiento del canto desde entonces: “Quien, por lo tanto,
ha probado su voz una vez y con repetidas experiencias ha encontrado
que es suficiente para hacerse oir en cualquier situacioén vasta aunque a

81 Ibid, p. 85: E poiché pariiamo dell'abuso di sforzare la voce, prima di chindere questo arti-
colo, Giovanni, vi avverto a schivare un errore, in cui talyolta snole anche cadere gualcuno de’
Professori. Quando si da l'occasione di dover cantare in nuna gualche vada popolata Chiesa,
o Leatro, accade bene spesso, che s'inganna quel Musico circa l'estensione della propria voce.
Questi perché, quando canto un'altra volta nel medesimo lnogo, ch'era quasi vuoto, ha sentita
meglio la sua voce, e gli parve pin risonante, crede che la supposta fiacchezza provenga da
tutt’ altra cagione, che dall’ essersi densata l'aria dalla quantita dei fiati, e dal mancarvi
la quiete per il mormorio della gente; e percio al puro sentire una forte ripercussione della
propria voce nel proprio orecchio, si sforza, e canta di tutta gola. Questo ¢ un errore molto

pregindicevole e alla bellezza della voce, e alle forze del petto.
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veces parezca débil y estrecha; pero por esa razén no debe forzar mas
la voz, mas bien debe asegurarse de que en el auditorio permanezca la
misma impresion (se refiere a la sensacion sonora)”.*>

Cada vez que se encuentra una resefia sobre algun cantante, que
fue perdiendo cualidades a lo largo de su carrera, se puede detectar
que hay una relacioén sobre la eleccién de un repertorio equivocado,
mismo que contribuye a forzar la emisién de la voz y perder la natura-
lidad, que permite la comunicacién expresiva con los escuchas y con
la salud vocal. Cantar en espacios grandes, se convirtié en los tiempos
recientes uno de los problemas mas frecuentes que han contribuido a
interrumpir un desarrollo vocal, que sélo afios de experiencia pueden
ofrecer, algo que Mancini tenfa muy claro y asentdé como parte de una
ideologia de prevencién y cuidado de la voz, en otras palabras, los ci-
mientos de la higiene vocal. Queda establecida la relacion en criterios
que guarda con Anna Maria Celloni, en donde la relacién sobre la
sonoridad y agilidad esta relacionada directamente con la naturalidad
y por ende con la salud vocal.” Una vez que se sobrepasa la emision
vocal espontanea se corre el riesgo de perder la naturalidad y con ello
desvirtuar la intencion de los primeros maestros:

Es cierto, que la misma cantidad de voz no es suficiente para cada sitio; y por
eso el buen Profesor a fuerza de previo examen, reflexion y practica debe saber
proporcionar su voz a cada lugar: pero también es verdad que cuando el Profesor
no encuentra su vog suficiente para una vastedad dada, no lo debe esforzar en
absoluto, para no arruinar la vog y el (registro de) pecho. Por tanto, queda por
decidir que forzar la voz es siempre uno de los mayores errores que puede cometer
un cantante.”

82 Ibid, pp. 86: Chi, dungue, ha provata una volta la sua voce, e 'ha con replicata esperienza
ritrovata sufficiente per farsi sentire in qualunque vasta situazione, ancorché qualche volta
gli sembri debole, e fiaccay non deve per questo sforzarla, anzi deve accertarsi, che nell” udi-
torio sa 'ordinaria impressione.

83 PELLEGRINI CELONI, Anna Maria: GRAMMATICA o siano regole di
ben cantare. Leipzig: F. Peters Bureau de Musique, c. 1802, p. 9: E una cosa
molta diversa il ben formare del ben fermare la voce, poiché questo dipende dal sostenerla
sempre in ogni gualungue nota con un'intonazione perfetta, e guella dal rendere una voce
sonora, robusta, spaziosa, elastica, nbbidiente, ed agile; capace in somma di qualungne
espressione, e fale, che anche in mex30 ad altre voci, ed a vari stromenti, si faccia ben
sentire, e distinguere, non gia per l'asprezza, come accade sovente, ma ben si per la buona
sua formagione.

84 Ibidem: Egli ¢ vero, che la medesima quantita di voce non ¢ sufficiente per ogni sito; e
per questo il bravo Professore a forza di precedente esame, riflessione, e pratica deve saper
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Para Domenico Crivelli, la clave es identificar las cualidades na-
turales de cada individuo y con ello elegir el repertorio que le permi-
ta desarrollarlas de acuerdo con sus fortalezas y debilidades, en una
planeacién personalizada, misma que si es errénea no sélo no podra
contribuir al crecimiento de esa voz, sino que puede ser contrapro-
ducente. No se ha considerado nunca una tarea facil descubrir la na-
turaleza vocal de cada individuo, incluso hoy, sigue siendo una de las
decisiones mas trascendentales para el futuro de un cantante la clasifi-
caci6on vocal que se le asignara, pues de ello dependera, si mantiene su
naturaleza intacta o la deforma mediante esfuerzos y tensiones que le
haran perder su naturaleza:

El maestro, por tanto, que ha adquirido el arte de analizar de esta manera, debe
cerciorarse diligentemente de la calidad natural de cada vog, antes de emprender su
desarrollo y cultivo, porgue, si bien en algunos la calidad de la voz es claramente
notable, en otros sin embargo, se encuentran grandes dificultades para descubrir su
verdadero cardcter y por tanto, si no se observa rigurosamente lo que he aconsejado,
la voz en lugar de desarrollarse expansiva y uniforme, se torna débil, estridente
y temblorosa.”

Pero queda completamente claro para este momento de la histo-
ria, que solo a través del esfuerzo el destino del hombre puede cambiar
y ahora el canto es uno de esos vehiculos de la emancipacion. La mi-
nucia en la busqueda de debilidades, el diagndstico y el procedimiento
para encontrar una voz que no presente defectos, son de un caracter
de la modernidad en donde el hombre se construye asi mismo y obtie-
ne un estatus a través de su trabajo. El privilegio de la predestinacion
se convirti6 en un fantasma del pasado, también en quien dedicaba su
vida a este arte.

proporzionare la sua voce ad ogni lnogo: ma é pure altresi vero, che quando il Professore non
ritrova la sna voce sufficiente per una data vastita, non deve contuttocio sforzarla, per non
rovinare la voce, e il petto. Resti dunque per deciso che lo sforzare la voce ¢ sempre uno dei
maggiori errori, che possa commettere un Cantante.

85  CRIVELLI, Domenico: LARTE DEL. CANTO ossia Corso completo d’Insegna-
mento sulla coltivazione della Voce. 1.ondra: Pubblicato dall’Autore, 71 Upper Not-
ton Street Portland Place, c. 1841, p. 7: I/ maestro dunque, che ha acquistato 'arte di
analizzar cosi, deve con somma diligenza assicurarsi della qualita naturale di ciascuna voce,
prima dintraprenderne lo sviluppamento e la cultura, poiché sebbene in aleuni la qualita
della voce sia chiaramente rimarchevole, in altri pero sincontrano grandi difficolta per isco-
prirne il vero carattere e percio, se quel ch’ho consigliato, non si osserva rigorosamente la voce
invece di svilupparsi espansiva ed egnale, diverra debole, stridente ¢ tremola.
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Capitulo II

Los tratados conceptuales y sus tendencias

2.1 La atmosfera en torno a la enseflanza del canto en los

tiempos de los castrados: Tosi y Mancini

La formacién musical y vocal, no podia ser mas estricta en los ini-
cios y apogeo de la era de los cantantes castrados. Rodolfo Celletti,
describe paso a paso la rutina diaria de un estudiante durante su for-
macion, entre lo que destaca una hora de ejecucion de pasajes dificiles,
una hora de ejercicios de trinos, una hora de dominio de cambio de
registros, dos horas de estudio de los textos de las obras para dominar
la diccidn, frente a un espejo, evitando movimientos innecesarios y en
presencia de su maestro, todo esto por la mafiana, mientras que por la
tarde se dedicaba una hora a los aspectos teéricos de la musica y canto
fermo, como practica de improvisacién de pasajes melddicos sobre el
bajo continuo, después una hora de contrapunto, seguido de una hora
de repaso sobre técnica vocal no resuelta en la mafiana y finalmente dos
horas de ejecucion de obras de su propia autoria acompafiandose en el
clavecin.® Una jornada diaria agotadora y completamente especializa-
da en la formacion, no solamente de la vocalidad sino de la instruc-
cién musical como compositores. Para lograr semejantes cometidos,
era necesario una entrega total también de los profesores, de quienes
se esperaban ciertas cualidades minimas que les permitieran estar dedi-
cados tnica y exclusivamente a la enseflanza musical, no se trataba de
una actividad adjetiva, sino sustantiva con una funcién social de reco-
nocimiento y productividad econémica, ademas de un caracter que lo
hacia encajar dentro de diferentes clases sociales para poderse adaptar

86  WCELLETTI, Rodolfo: La vecalitd al tempo de Tosi. Nuova Rivista Musicale Italia-
na. Anno 4, 1967, pp. 676-684
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a las buenas costumbres de cualquier familia: “... siempre que sea de
modales inmaculados (el profesor de canto), diligente, practico, sin
defectos de voz nasal o voz engolada, y que tenga agilidad de voz,
algtn atisbo de buen gusto, facil comunicacion, perfecta entonacion y
paciencia, que resista a la mas dura pena del tedioso empefio”.?’

Ya que la figura del maestro de canto comenzaba a tener un signifi-
cado de trascendencia en la transformacién de clases, también su ética y
sus valores se consideraban esenciales para dar credibilidad y confianza
a una profesion, que surgia como posibilidad de tener un mejor futuro.
Los valores aristocraticos, se compartian con las clases bajas, que iban
adquiriendo la posibilidad de aspirar a la trascendencia a través del tra-
bajo y el entrenamiento de habilidades, pero eso era posible sélo ante
valores éticos que no dejaban margen sobre el proceder de la naciente
clase de maestros, porque finalmente se jugaban el futuro de su gremio.
Es muy claro que el canto, se estaba convirtiendo en una actividad que
le daba posibilidad de posicionamiento social a una clase social, que
no tenfa acceso a los privilegios de la aristocracia que habia aprendido
a hacer distincién entre la preservacion del arte del canto y el trabajo
encaminado a la comercializacién de una actividad, que no tenfa inten-
ci6én de buscar la trascendencia, sino de proporcionar entretenimiento
a través de una accién culturizante. En este planteamiento quedaba in-
trinseca la ética y probidad de los profesores de canto:

Sobre todo, que oiga con oido desinteresado si el que quiere aprender tiene vog y
disposicion para cantar, para que no tenga la obligacion de dar muy cerca cuenta a
Dios del dinero mal gastado por el Padre, y de haber engasiado al Hijo en la pér-
dida irreparable de aquel tiempo, que en alguna otra profesion le hubiera sido de
provecho. No bablo al azar. Los antignos Maestros distinguian al rico, que queria
dedicarse a la Miisica por su noble ornamento del pobre, que trataba de estudiarla
por necesidad. Enseniaban al primero por interés, y al segundo por caridad, si
en veg de dinero descubrian en é/ talentos para hacer de él un ‘Hombre'. A nuy
pocos estudiantes modernos les importa poco si su codicia arruina a los profesores
'y destruye la profesion, siempre y cnando paguen.*

87  TOSI, Pietfrancesco, op. cit., pp 7-8: ...purché sia di costumi illibati, diligente, pratico,
senza difetti di naso, e di gola, e che abbia agilita di voce, qualche barlume di buon gusto,
Jfacile comunicativa, perfetta intonazione e pazienza, che resista alla piir dura pena del pii
101050 12pegno.

88 Ibid, pp. 8-9: Soprattutto senta con orecchio disinteressato se chi brama d'imparare abbia
voce, e disposizione per cantare, affinché non sia in obbligo di rendere strettissimo conto a
Dio del denaro malamente speso da ‘Genitore, e di aver ingannato il Figlio nella perdita
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Toda una postura sobre la actitud del maestro ante los alumnos,
fue planteada por Tosi en el conocimiento profundo de las relaciones
que se dan dentro del aula, y que son tan vigentes como sus postulados
referentes a la ensefianza del canto: “Sé moderadamente severo ha-
ciéndote temer sin ser odiado. Lo sé, no es facil encontrar el término
medio entre el rigor y la dulzura, pero atn sé que los extremos son da-
fiinos, ya que la obstinacién a menudo surge de la rigidez excesiva, y el
desprecio de la indulgencia abrumadora”® De igual manera se aplican
preceptos que siguen funcionando en la actualidad, como la necesidad
de tomar como base en la instruccion de la voz, el oido musical, como
primer e ineludible requisito para dedicar la vida a este arte: “Procu-
re el Maestro que al solfear la escala las notas estén perfectamente
afinadas por el estudiante. Los que no tienen delicadeza de oido no
deben dedicarse a enseflar ni a cantar, ya que el defecto de una voz,
que sube y baja como un flujo, y el reflujo del mar, es absolutamente
insoportable. Que el Instructor lo piense con toda la atencién, porque
todo Cantor que desafina pierde inmediatamente todas las mas bellas
prerrogativas que tenfa”.”’ Es conclusivo, que las personas que no con-
taban con las facultades musicales naturales, no tenfan oportunidad
de desarrollarse por otros medios pedagdgicos alternativos como en
la actualidad, las oportunidades eran mas limitadas y no existian me-
canismos de inclusién en la sociedad o escuelas de pedagogia especial
para la enseflanza musical, era definitivamente una realidad mas cruda
y de una exigencia académica altisima, especialmente si se considera

irreparabile di quel tempo, che in qualche altra Professione gli sarebbe stato di profitto. Io
non parlo a caso. I Maestri antichi distinguevano il ricco, che voleva applicarsi alla Musica
per suo nobile ornamento, dal povero, che cercava di studiarla per bisogno; Insegnavano al
primo per interesse, e al secondo per caritd, se in vece di denaro scoprivano in lui talenti per
Sarne un ‘Uomo. Pochissimi moderni Scolari, e purché questi paghino, poco lor preme se la
loro ingordigia rovini i Professori, e distrugga la Professione.

89 Ibid, p. 9: Sia moderatamente severo facendosi temere senza farsi odiare. So, che non @ facile
di trovare il mezzo tra il rigore, ¢ la dolcezza, ma so ancora, che sono nocivi gli estremi,
poiché dalla eccessiva rigidezza sovente nasce l'ostinazione, e dalla soverchia indulgenza lo
sprezzo.

90 Ibid, p. 11: Proccuri il Maestro, che nel solfeggiar la Scaletta le note sieno (sic) dallo Sco-
laro perfettamente intonate. Chi non ha delicatezza d'orecchio non dovrebbe impegnarsi,
né d'insegnar, né di cantare, non essendo assolutamente tollerabile il difetto d’una voce, che
cresce, e cala come flusso, e il riflusso del Mare. Vi rifletta con tutta l'attenzione I'Istruttore,
perché ogni Cantante, che stuona (sic) perde immediatamente tutte le piir belle prerogative,
che avesse.
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que eran nifios destinados por sus propias familias a ese tipo de vida.
Adicionalmente a la educacién musical, estaba acompafiada la forma-
cién de un individuo capaz de afrontar las exigencias de una vida pua-
blica, de presencia digna ante la sociedad, una especie de catalizador
representante de las virtudes, que exaltaba el arte de la 6pera barroca.
Este entrenamiento comenzaba con su postura al momento de cantar:
“Debe hacerlo cantar siempre de pie, con el fin de que la voz se en-
cuentre libremente toda su organizacion. Procure (mientras canta) que
se esté en una postura noble, para que pueda satisfacer incluso con una

presencia decorosa”.”!

Posiblemente la mayor virtud que debe cultivar el estudiante de
canto, es la paciencia, dado el proceso de afios necesario en la forma-
cién de las habilidades fisicas y cognitivas para la ejecucion musical.
El propio Mancini, relata su experiencia y descalabros cuando siendo
muy joven, traté de evitar el camino del aprendizaje disefiado por la
experiencia de varias generaciones, y puesto en marcha en un sinnui-
mero de escuelas de canto comandadas por los maestros castrados.
Relata en su tratado, que deseaba con mucha fuerza terminarlo con
una serie de ejercicios vocales seleccionados de los profesores mas
raros y talentosos, para dar pie a que la juventud pueda reflexionar
sobre la construccion melddica, disefiada para el desarrollo de las ha-
bilidades del cantor y asi extraer la utilidad y beneficio de la sabiduria
del pasado. Sin embargo, su reflexion lo llevé a considerar que ante
la gran cantidad de “egregios monumentos” musicales dedicados a la
vocalizacién, desecho la idea por consideratla superflua e innecesa-
ria. La mencién de grandes fundadores de escuelas como Leonardo
Leo, Nicolo Porpora y Giovanni Hasse es suficiente para justificar su
dicho, porque de los testimonios de esos ejercicios vocales, se puede
apreciar su construccion melddica cantable, pensada para el desarrollo
del legato, de la respiracion a través de las lineas largas y de continuas
agilidades indispensables en el estilo barroco.””

91 Ibid, pp. 15-16: Deve farlo cantar sempre in pieds, affinché la voce trovi libera tutta la sna
organizzazione. Proccuri (mentre canta) ch'egli stia in postura nobile, accio appaghi anche
con una decorosa presenza.

92 MANCINI, Giambatista, gp. cit., pp. 177-178: Ero da forte vivissimo desiderio spinto
nell'animo a chindere questo mio picciol Trattato del canto con una raccolta di solfeggi eletti
dei Professore pii rari, e valenti, per piacere, ¢ dar pascolo alla gioventi di riflettere, ed

71



E/ arte del canto

También de este estilo las lineas melddicas, denominadas como
Cantilenas, se producian especialmente como refuerzo al desarrollo
musical por medio de la improvisacion sobre un bajo continuo, para
acostumbrar al oido a la relacién armoénica de la base que le brinde
ademas deleite y protagonismo.” La Cantilena es también conocida
como la “parte melédica de una composicion coral, que solia cantar
una sola voz. Actualmente se usa para designar una melodia que se
destaca en el canto opetistico, sin ser un nimero cerrado”.’* Mancini
defiende con todo fervor el estilo de composicion de sus antecesores
argumentando que era la costumbre cantar con “gusto perfecto, con
disciplina y con precision; tanto, que con estos ejercicios de vocaliza-
cioén, con la ayuda del arte y la sabidurfa de tan buenos Maestros, se
formaron aquellos valientes virtuosos y aquellas buenas mujeres, de

9395

las que hablé extensamente en mi articulo segundo”.

Mancini relata que fue alumno de Leonardo Leo por dos afios en
Napoles a la edad de catorce afios. El maestro solia escribir un nuevo
ejercicio de vocalizacion cada tres dias para cada uno de sus alumnos,
pero con la reflexién de adaptarlo de manera particular a su fuerza y
habilidad. La gran mayoria de esos estudiantes eran mayores que Man-
cini y por consecuencia mas habilitados vocal y musicalmente, con
mayor resistencia a la voz de pecho. Asi, el amoroso maestro escribia

osservare quali sieno i solfeggi, da cui trar si puo utilita, e profitto. Ma riflettendo a tanti
esimi Maestri, che tuttavia insegnano, ed a tanti monumenti egregi lasciati in ogni genere, e
specialmente d'interi studi di solfeggi, dai valorosi vecchi, ne ho deposto il pensiero come cosa
superflua, e non necessaria; e per veritd cosa potrei io aggiungere alle ricchezza lasciatect, e di
cui la professione nostra ne é stata erede di tanti ottimi solfeggi senza numero, di Ieonardo
Leo, e di Niccolo Porpora, e del vivente Giovanni Hasse, ¢ da tanti altri, dai guali raccorre
possono i Maestri guel che lor piace per esercitare le loro scuole;

93 1bid, pp. 178: sanno pure, che in ogni Cantilena di questi solfeggi si ritrova un scelto gusto,
¢ metodo di canto, e variato stile, in cui ciascuno puo esercitarsi in quello, che crede far per
sé. Cost lo scolare acquista anche il vantaggio di accostumare l'orecchio ad una cantilena di
basso magistrale, che laccompagna dandoli aiuto, diletto, e risalto alla sua voce;

94 ALIER, Roger: Diccionario de la Opem. Barcelona: Ediciones Robinbook, 2007,
p. 191

95  MANCINI, Giambatista, gp. ¢it., pp. 178-179: Rispondo, che costui s'inganna; no,
cose simili non soffrono cangiamento, perché questa qualita di solfeggi ¢ anzi ntile alla profes-
sione, non solo perché scritti da si valenti Maestri, ma perché concepiti de essi in quel tempo,
che regnava la moda di cantare con perfetto gusto, con regola, e con precisione; tanto ¢ vero,
che con questi solfeggi, con l'ainto dell arte, e avvedutezza di si bravi Maestri si formarono
quei valenti virtnosi, e quelle brave donne, di cui ho parlato lungamento nel mio secondo
Articolo.
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para ellos ejercicios tanto del género sostenuto como del de agilidad.
El impetuoso joven Mancini deseoso de emular a sus compafieros,
sin un punto de reflexion, le pidié a su maestro cantar los ejercicios
de sus compafieros mayores a la par de ellos. El 6ptimo maestro con
sagaz conocimiento equilibré sus fuerzas y lo llevé hasta su limite sin
mantenerlo alli por mucho tiempo.”

Lo valioso de este relato es dar el testimonio de lo imprudente
que es para quienes no estan preparados para ciertas exigencias vo-
cales tratar de abordar un repertorio que no esta a su alcance. La ma-
nera de resolver las inquietudes del alumno en este caso en particular
fue muy ilustrativa, ya que consider6 que la correccion deberia ser de
provecho antes que punitiva. Para sacar de la cabeza al alumno la idea
de que tenfa mayores capacidades simplemente lo dejé tropezar y asi
indicar sus deficiencias. Comenz6 el ejercicio y el joven Mancini se
dio cuenta de que su audacia estaba fuera de proporcion pues pasada
la primera parte de los ejercicios se dio cuenta de su incapacidad para
continuar y se compard con un nifio que emprende una carrera sin
medir sus fuerzas y cae sin aliento.”

96 Ibid, pp. 179-180: Io fui scolare in Napoli per due anni di 1.eonardo 1.eo; ed ero in eta
allora di soli quattordici anni. Questo grand’Uomo costumana di scrivere ogni tre giorni un
nnovo solfeggio a ciascun suo scolare, ma con riflessione di adattarlo alle forze, e all'abilita di
ciascuno. Fra questi miei Colleght, come suole, ve n'erano di quelli di maggior eta della mia,
e pial formati per conseguenza, e pin robusti di petto. Quindi il diligente, ed amoroso Maestro
scriveva per quelli cose maggiori s nel genere sostenuto, e si nel genere dagilita di voce: io vo-
glioso di emmnlare i compagni, senga punto riflettere, nel presentarmi un giorno il Maestro un
nuovo solfeggio, osservai, che non usciva dall'ordinario sistema, e facendomi coraggio, dissi:
Signore, io credo di poter cantare i solfeggi degli altri miei Colleghi, gnantunque siano di
maggiore etd, che io non sono, e di eseguirli al par di loro; ['ottimo Maestro, che coll avveduto
sut0 conoscimento bilanciato aveva le mie forze, e penetrato fin dove ginnger potevo, né esser io
da tanto;

97 1bid, p. 180: Per correggermi con profitto, e togliermi quella gualunque capricciosa presun-
zione dal capo; soavemente mi secondo. Incominciai generoso il solfeggio, e si mi riusci sulle
prime felicemente; ma che? mavvenne come ad un bambino, che imprende una corsa senza
misurar le forge, percio mancandogli nel meglio la lena, cade stramazzone in ferra. Le tante
altre cose, che erano le pin difficili, s per il sostenere, come per il graduare, conobbi da me
stesso in quel punto di non essere in istato di eseguirle: allora il Maestro con volto ridente a
me rivolto: ho ammirato, disse, il vostro desiderio, lo lodo, ma non lo debbo secondare, perché
turberei Lordine del vostro studio, e farei il vostro danno; continuate pure a studiar con me-
todo, e con pazienza, che fra qualche tempo ragginngerete i Compagni, e gli ngnaglierete con
maggior gloria.
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Parece, ser que una de las premisas mas importantes de la escuela
de los maestros castrados era la graduacion progresiva personalizada
para las caracterfsticas de cada voz. El método era una planeacién
unica para cada individuo dependiendo de su edad, su fuerza y su
preparacion musical.”® Y se consideraba que el estudio de la voz de-
bia hacerse en edad temprana para poder moldear convenientemente
las habilidades que conllevan al entendimiento de la musica; la es-
pontaneidad en la reproduccion de la cantilena se convertia en un acto
automatico, en un acto reflejo. Otro de los ejercicios mas comunes
para reafirmar la capacidad de los cantantes para permanecer en su
linea melddica era la interpretacion de duetos, lo que Mancini refiere
es conveniente para acostumbrar el oido a sostener perfectamente la
entonacion, dominar la expresién y volverse practico en graduar la voz
para que se mezcle con la de su colega.”

Ya que se ha desarrollado en la edad temprana la capacidad de
reproducir melodias construidas sobre la relacién armoénica del basso,
se ha condicionado una capacidad de relacionar las tensiones y disten-
siones del lenguaje musical (en este caso la tonalidad en completa ple-
nitud), sobre el cual se estd construyendo la habilidad del estudiante.
De acuerdo con los preceptos de la vieja escuela, si esta habilidad no se
consolidaba en esta primera etapa de educacion, no se podia tener cer-
teza de llegar a formar un cantante que, cumpliera con las competen-
cias que exigfa el entorno cultural y laboral de su momento histérico.

87 los Maestros de Miisica Vocal no completan y perfeccionan este primer estudio
en la edad adecnada de cada uno de sus alumnos, no estdan seguros de poder lograrlo
mds tarde, ya que no encontraran la naturaleza ni mds flexible ni mas dispuesta
a obedecerlos.””

98 Ibid, pp. 180-181: Be/ documento non men per gli studiosi, che per i Maestri. Documento,
che se sara appreso si puo sperare, che i compositori Maestri scriveranno graduatamente i
solfeggi all’eta, ed alle forze de’ loro scolari proporzionatiy e gli accorti scolari eleggeranno al
modo stesso i solfeggi a ciascheduna di essi adattati, ed al proprio dorso.

99 Ibid, pp. 182-183: Lo studio dei duetti é anch’egli necessarissimo per accostumare 'orecchio
a reggere con perfezione lintonazione, e per impossessarsi dell’espressione, e finalmente per
rendersi pratico a graduare la sua voce, accio perfettamente si unisca con quella del sno Col-
Jega.

100 Ibid, p. 182: Se i Maestri della Musica vocale non compiranno, e perfezioneranno questo
primo studio nell’eta convenevole di ciascun loro scolare, non son sicure di poterlo conseguire
in appresso, poiché non troveranno la natura né pin pieghevole, né pin disposta ad nbbidirli.

74



Salvador Ginori ozano

Una vez que ha transcurrido esta primera etapa en donde flu-
ye con naturalidad la melodia, se procede a la practica del recitativo,
como medio de la ejecucion del tono expresivo del texto y de la preci-
sion de la afinacién al momento de interpretar la musica escrita en una
partitura; de un hecho se procede al siguiente acto educativo:

Una vez, que el alumno solventado este primer estudio, hay que introducirlo en el
recitativo para acostumbrarlo no sélo al comenzar las silabas de las palabras de-
bajo de cada nota, sino para asegurar su entonacion y hacer tome posesion del canto
libre y verdadero del recitativo parlante. No aconsejo a los Maestros que utilicen
un recitativo teatral, annque sea uno escrito con reflexcion.’”’

Toda una tendencia estilistica para la exaltacion del drama, para
el lucimiento de la voz,m era el rasgo distintivo de la musica vocal en
Italia y los compositores que han trascendido hasta nuestros dias, eran
mencionados como aquellos que podian con su musica formar a los
jovenes aprendices. A través de la interpretacion de las obras de estos
compositores, se procedia a la unién de la habilidad para la ejecucion
de la cantilena, en las melodias y la propia cantilena del recitativo que
tiene su ritmo y su cadencia particular. Hasta este momento esta des-
cripcion es bastante comun, sin embargo, se encuentra un elemento
que relaciona el proceso artistico y creativo dentro de un concepto
meramente estético, con una metodologia que va concatenando los
limites de la produccion canora, las formas musicales, el lenguaje ar-
ménico y la coherencia expresiva del texto, sobre el que se escribi6 la
melodia para dar como resultado una obra musical relacionada con la
ciencia, con el método cientifico en conjuncion con la belleza:

Por eso, entre la coleccion de solfeggios debe figurar también la de las Cantatas
de Alessandro Scarlatti, Cavalier d:Astorga, Bononcini, Gasperini y Niccolo
Porpora, de las que hay docenas de ediciones impresas, verdaderamente dignas de
tan grandes Maestro. Como deciamos en el articnlo anterior; el recitativo tiene su
propia cantilena, que no puede sufrir mudanza, ni debe salir de su declamacion
natural. En efecto, dichos Maestros han escrito admirablemente el recitativo, por
lo que no se puede proponer ejercicio mas 4itil a la juventud que éste, porque estin

101 Ibid, p. 181: Reso franco lo scolare in questo primo studio, deve farsi passare al recitativo
per accostumarlo non solo a partir le sillabe delle parole sotto ciascuna nota, ma per rendergli
sicura [intonazgione, e per farlo impossessare della sciolta, e vera cantilena del recitativo
parlante. lo non consiglio i Maestri a servirsi d'un recitativo Teatrale, se pure non é di quelli
scritto con riflessione.
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escritos cientificamente; si el estudiante se perfecciona con este estudio, podrd
presentarse por primera vez en el Teatro, aunque sea joven de edad, serd perfecto
en el género de la declamacion, y si ha sacado provecho, entonces podré afirmar que
incluso él también actnara bien."”

2.2 Aspectos técnicos del canto de los castrados

I. La respiracion

En el tiempo en el que se escribieron los métodos de canto de los
maestros castrados, no se habfa conceptualizado sobre los tres prin-
cipios que serfan parteaguas de los métodos de canto decimononicos.
Sin embargo, se hace mencién ticitamente a estos principios que de
manera sistémica se habfan hecho parte de la enseflanza en la vieja
escuela de canto italiana. Aunque no se contara con estudios sobre la
anatomia ni fisiologfa del aparato vocal, se entendia la accion del canto
como una accién espontanea de la mecanica sonora. La naturalidad
del canto estaba ligada intimamente con los reflejos de la risa, del llan-
to, la sorpresa, la defensa, emociones explosivas que conectan la respi-
racion, la accién de cerrar las cuerdas vocales para producir sonido al
hacerlas vibrar con el aire retenido en los pulmones y la modificacién
del tono expresivo dependiendo de la emocioén que se quiere expresar
con la voz. Pero bien, hablando estrictamente de procesos de andli-
sis clentifico, de la respiracion no se escribié practicamente nada que
describiera su fisiologia ni su desarrollo. Tampoco se describié sobre
el origen de la voz, es decir, sobre el principio mecanico del cuerpo
sonoro que produce la vibracién, que se convertira en el habla o en el
canto y tampoco se conceptualizé sobre la transformacion de la voz

102 Ibid, p. 182: Per questo tra la raccolta dei solfeggi vi deve essere anche quella delle Cantate
di Alessandro Scarlatti, del Cavalier dAstorga, del Bononcini, del Gasperini, e di Niccolo
Porpora, del guale ve ne sonno dodici di stampate, che sono veramente degne d'un si gran
Maestro. Come si disse nell antecedente Articolo, il recitativo ha la sua cantilena, né puo sof-
[frire cambiamento, perché non puo, né deve uscire dalla naturale sua declamazione. Gli anzi
detti Maestri hanno scritto egregiamente il recitativo, né si puo proporre esercizio di maggior
utile alla gioventit di questo, perché son scritti scientificamente; se lo scolare si perfeziona con
questo studio, potra comparire la prima volta in Teatro quantunque giovane d'etd, perfetto
nel genere della declamazione, e se egli avra fatto profitto, allora potro afferire, che recitera
anche bene.
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en funcién de enriquecerla para hacerla mas sonora o estéticamente
mas adecuada al tipo de musica que interpretaba. El canto todavia se
concebia desde el punto de vista puramente artistico, aunque el simple
hecho de comenzar a hablar de él como un acto volitivo, hace que su
esfera de accién se amplie hasta el campo de la modernidad, en donde

el andamiaje cultural estd basado en el progreso a través del trabajo.

En relaciéon con la respiracion, se encuentra que la manera mads
efectiva de activar la capacidad de cantar frases largas, es mediante la
correcta pronunciacion de las vocales con la debida articulacion de las
consonantes que las unen y evitar a toda costa cortar las palabras y las
frases para respirar. Algo que parece elemental pero que brindé un
tipo de canto natural e histéricamente referenciado, como el climax
de la edad de oro de los cantantes castrados, no tiene una conceptua-
lizacion del término historico appoggio, pero la forma de mantener ac-
tivada la respiracion y su conexion con la produccion vocal, es através
de la claridad de la pronunciacién y el control del aire de los pulmones.
Para Tosi, una vez corregida la diccién del estudiante debe pronunciar
las palabras de diferente manera, sin ninguna afectacion, de manera
que sea capaz de trasmitir diferentes emociones y cuidando, de que en
ningun momento se pierda la emisién de ninguna silaba, porque de
no escucharse por el pablico se le esta privando de la fuerza y mensaje
de las palabras, ademas de que la voz darfa el mismo efecto que un
instrumento musical que no puede reproducir el texto. El no declamar
correctamente las palabras, se consideraba un defecto notable en pre-
juicio del canto y por lo tanto no debia ignorarse. Lo notable es que el
control de la respiracion se dirija en muchos sentidos hacia la correcta
enunciacion de la poética, en no respirar en medio de una palabra ni
de una idea, aunque sin empefiarse en sobrepasar la propia naturaleza
de la respiracion, pues se corre el riesgo de perder la belleza del canto.

Asi, uno de los pilares en el canto no tiene mayor explicaciéon que
la correcta planeacion sobre los sitios en las frases en donde se puede
respirar para no alterar la expresion de la poética musical y dramati-
ca: “El maestro puede corregir al alumno con aquellas ensefianzas de
las que se aprende a hacer buen uso de la respiracién, de proveerse
mas alla de la necesidad de respirar y de escapar de los esfuerzos si
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el pecho no resiste”.'”” Se consideraba apropiado que en cada obra se
planificara en donde se debia respirar sin que pareciera algo forza-
do, sino que fuera tan natural como respirar en la declamacion: “En
cada composicion se haga conocer el sitio de respirar y de respirar sin
fatiga, ya que hay cantantes que con el afan de quien sufre como los
asmaticos, que luchando por recuperar el aliento en todo momento,
llegan a las ultimas notas desfiatados a muerte.”'"* Para complementar el
entrenamiento del control de la respiracion, se obligaba al estudiante
a estar en contacto permanentemente con publico, notable tanto en
su posicion social como musical con el propésito de acostumbrarse
a la ansiedad y que causa la presencia de extrafios; de esta manera, se
aprende a dominar la agitacion de la respiracion y el temblor que oca-
siona en la voz la falta de serenidad al momento de cantar ya que eso
“disgusta a quien escucha y arruina de tal manera la composicion que

se llega a desconocer”.!”

Para Mancini, la respiracion va adquiriendo mayor relevancia y el
dominio de ésta se empieza a calificar como “arte”, es decir, deja de
ser solo un reflejo natural relacionado con la declamacion del texto,
para tomar conciencia de que es un acto que por medio de la voluntad
se entrena para mejorar su rendimiento. También es de resaltar que,
aunque en este texto se habla de las escuelas de canto lideradas por los
maestros castrados, se mencione a una mujer, Faustina Hasse, como
duefia de todas las caracteristicas que corresponden al dominio téc-
nico de la voz, es decir, la afinacién correcta a lo largo de la pieza, el
dominio de la dinamica, la capacidad de mantener notas sostenidas y
el control fisico de la respiracion:

Tenia una entonacion perfecta_y la posesion segura del canto spianato y del canto

sostenido. El arte superfino de conservar y recuperar el aliento, y la eleccion de un
sabor final. Todos estos eran dones sublimes en ella, perfectamente adquiridos y

103 TOSI, Pietfrancesco, op. cit., p. 36: I/ Maestro puo correggerne lo Scolaro con queglin-
segnamenti da cui s'impara di far un buon uso del respiro, di provvedersene sempre pisr del
bisogno e di sfuggir glimpegni se il petto non resiste.

104 Ibid, p. 37: 1n ogni composizione gli faccia poi conoscere il sito di respirare e di respirar sen-
za fatica, poiché ci sono de’ Cantanti, che con affanno di chi sente penano come gli asmatici
ripigliando stentatamente fiato ad ogni momento o arrivando all ultime note sfiatati morti.

105 Ibid, p. 38: Disgusta chi lo sente ¢ rovina talmente le composizioni che non si conoscono pii
per quelle che sono.
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poseidos por el estudio asidno, por los cuales se le hacia ficil cualguier ejecucion con
esa perfeccion, que debe combinarse con los debidos preceptos del arte.”

De igual manera se comienzan a desarrollar analisis y diagnosti-
cos sobre los mecanismos de la respiracion que no estan funcionando
correctamente. En realidad, se adelanta a su tiempo, ya que describe
una problematica comun en los cantantes que entran en la edad ma-
dura, aunque la referencia que utiliza Mancini se refiere a los 35 afios,
se puede suponer que, dado el promedio de vida en el siglo XVIII, esa
era una edad en donde los afios de juventud habfan quedado lejos. Se
refiere a la pérdida de elasticidad en los musculos que sostienen la res-
piracion, por lo que se tiende a dejar la respiracion sin profundidad, a
tensar el mecanismo de emisioén vocal y producir un sonido estridente:

Naturalmente aturde de tal manera que nada menos por este defecto se hace inso-
portable, defecto que se ve y se manifiesta cuando el cantante empuja el aliento y
tensa con violencia el fuelle de la voz; obsérvese que la entonacion es entonces muy
incierta, se pierde la claridad y ligereza de la vog, aumenta el abogo y la angustia
'y el sufrimiento es el mismo para el que canta y para el gue oye cantar.’”’

Nos encontramos entonces con una atencion a la respiracion y
sus efectos mas profunda que en Tosi, lo que prueba el avance en el
pensamiento cientifico aplicado de manera incipiente en el arte del
canto. Mancini hace una observacion casi organolégica, cuando des-
cribe la funcién del aire de los pulmones y la laringe con la cabeza de
la flauta que se apoya en los labios pata vibrar y producit sonido.'®
Asf mismo, relaciona el control del aire de los pulmones con cada una
de funciones técnicas e interpretativas, dejando claro que dentro del
canto no existe una funcién mais basica. En este momento, el unico
término que se utilizaba para la descripcion técnica sobre el manejo de

106 MANCINI, Giambatista, op. cit., p. 22: Possedeva una intonazione perfetta, nn sicuro
possesso di spianare e sostener di voce. 1arte sopraffina di conservare, e ripigliare il fiato, e
la scelta di un gusto finito. Tutti questi furono in lei doni sublinzi, perfettamente acquistati
¢ posseduti mediante un assidno studio, per mez0 del quale si rese a lei facile gualungne
esecuzione con quella perfezione, che va unita ai dovuti precetti dell arte.

107 1bid, p. 52: Stuona naturalmente per modo ch’egli non men per quello, che per guesto difetto
st rende insoffribile, il qual difetto si vede e si manifesta guando il cantante spinge il fiato, e
sforza con violenza i mantici della voce; e notate, che l'intonazione allora é incertissima, ruba
la chiarezza e leggerezza della voce, accresce l'affanno e l'angoscia e il patimento ¢ uguale di
chi canta e di chi ode cantare.

108 Ibid, p. 38
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la respiracion para el canto era el “fato”, que significa aliento, respira-
cién o aire en italiano, dependiendo del contexto. Se puede observar
también una de las primeras reflexiones sobre la fisiologia del aparato
fonador, en el que la concepcion artistica queda fuera de todo analisis
y se procede al estudio del origen de voz como un fenémeno fisico en
un contexto mas cientifico:

También es cierto, segin los fisidlogos, que los dos pulmones son instrumentos, que
contribuyen a bablar y cantar con mayor o menor fuerza segin la medida_y que
ellos y el tdrax son mds o menos grandes y capaces de recibir y expulsar el aire; pero
Inego, dicho lo mismo, también es cierto que los pulmones no son los verdaderos
drganos que forman el habla y la voz. Estos se forman en la garganta y en la boca
por medio del flujo y reflujo que hace el aire al pasar por estas partes en el tiempo
de la inspiracion y la respiracion. El aire de los pulmones actiia sobre la laringe
al cantar, asi como actila sobre la cabeza de la flauta, que se apoya en los labios
para tocar. No son los pulmones los que cantan; estos no hacen sino administrar
la materia, es decir; el aire; asimismo, no es esto lo que hace agradable el sonido
de la flauta, sino que son los dedos los que le dan las diferentes modulaciones. Asi
mismo son los drganos de la voz, la laringe, la glotis, la rivula, el velo palatino, e
paladar, la lengua, los dientes y los labios, son aquellas partes que dan las diferen-
tes modulaciones a la voz cantada.'”

Cuando Mancini menciona uno de los puntos centrales sobre la
construccién técnica de la voz en la escuela italiana, en especifico la
union de los registros de la voz, pondera al fiafo como base para ligar
la voz de una anota a otra con perfecta proporcion y union tanto en
movimiento ascendente como descendente. En la medida en la que el
cantante no interrumpa la emisién de una frase para respirar, el sonido

tenderd a ser mas bello y se perfeccionara por medio de una graduacion

109 Ibid, pp. 37-38: 5 vero altresi, al dire dei Fisiologici, che i dne polmoni sono instrumenti,
che contribuiscono al parlare e cantare con maggior e minor forza a misura, che eglino ed il
petto sono piit, 0 meno ampi e capaci a ricevere ed espellere laria introdottavi; ma poi al dire
de medesimi, ¢ anche certo, che i polmoni non sono i veri organi che formano la loquela e la
voce. Queste si formano nella gola e nella bocea del fiusso e riflusso che fa laria nel passare da
queste parti nel tempo della inspirazione e respirazione. 1aria de’ polmoni agisce sopra la
laringe nel canto, com'ella appunto agisce nella testa del Flanto, che s'appoggia alle labbra per
suonare. Non sono i polmoni che cantano; questi non fanno, che somministrare la materia,
cioe laria; cosi pure non ¢ questa, che rende grato il suono del Flanto, ma sono le dita, che
gli danno le diverse modulazioni. Cosi pure gli organi della voce sono, la Laringe, il Glotte,
’Uvola, il Velo Palatino, il Palato, la Lingua, i denti, e le labbra, sono quelle parti che
danno le diverse modulazione alla voce del canto.
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de la salida del aire para producir la voz al pasar de una nota a la otra
sin tener que interrumpir para tomar aire.""” Para esto, los ejercicios de
entrenamiento o de vocalizacion (soffeggio) deben ser en notas sosteni-
das, con movimientos y saltos regulares, en donde se pueda respirar en
notas que van a descender y se debe abstener de tomar aire, en las notas
previas al ascenso melédico o que son previas a un salto ascendente. Se
pretende con esto fortalecer los musculos que controlan la respiracion,
en el caso de que el alumno sea de perto debole (pecho débil), en adicion a
que estos ejercicios deben ser cortos y de intervalos pequenos, en modo
lento para que la voz tenga oportunidad de expandirse a su capacidad.
No obstante, el cuidado inicial de un instrumento de menor condicién
es muy similar al de uno robusto, porque, de no acostumbrar a la voz,
sea cual fuere, a sostener el sonido al pasar de una nota a otra sin respirar
entre las notas, la voz podria debilitarse."!

Por tratarse de un cantante con mucha experiencia, el autor pue-
de dilucidar que cada una de las funciones bdsicas del canto estan
construidas a partir de un buen fiafo y que las dificultades técnicas
no podrian resolverse sin tener claro el papel de la respiracion para
solventarlas. Asi, el portamento se entiende como el pasar de una nota
a la otra con la voz en proporcioén y unién, tanto al ascender como al
descender y sera mas bello y perfeccionado a medida que no tenga
que interrumpirse para tomar aire, porque se debe producir una justa
y limpia graduacion en la salida del aire que produce la voz. ' Es
precisamente en el portamento en donde Mancini explica la razén por
la cual, se recomienda el entrenamiento de las notas ligadas en forma
descendente: se trata de un proceso de diagnodstico, en donde se detec-
ta la parte mas perezosa de la voz y se vocaliza unas notas mas agudas,
en donde se tenga mejor emision vocal para concientizar esa posicion
de articulacién vocal y del uso de la respiracién para comenzar a “su-
jetarla” y aguantar esta posicion de la parte mds firme a la parte mas
débil."?

110 Ibid, pp. 91-92

111 Ibid, pp. 92-93

112 Ibid, pp. 91-92

113 Ibid, p. 93: Ella ¢ per guadagnare cosi e soggettare quella porzione di voce che si osserva di
sua natura la pin pigra e mal atta all'esecuzione.
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De acuerdo con Mancini este tipo de ejercicio se consideraba
como una regla para vencer la dificultad de ascender con la misma
calidad de voz que en los graves, y con ese acto practico se puede
demostrar con toda claridad que se debe tomar la primera nota y, sin
tomar aire, se debe pasar a otra nota con la misma graduacién, inten-
sidad y calidad de sonido. Esto permite desarrollar el control de la res-
piracion que parecera muy larga por la economia de su uso, todo bajo
el precepto de que es la pared abdominal y los musculos intercostales
los responsables de retener, graduar y retirar la voz."*

Mancini afiade otro término de gran trascendencia, que hasta el
dfa de hoy se utiliza como la descripcién de una voz capaz de colorear
el tono expresivo y las emociones. Se trata del concepto del chiaroscuro,
mencionado una sola vez en todo el tratado de Mancini, aunque no
se trataba de una novedad o invencién, porque Tosi también lo utiliza
en su tratado y lo menciona al igual que Mancini, una sola vez. Aqui
lleva esta explicacion al campo de la ejecucion y relaciona los efec-
tos musicales y vocales para la construccion de la interpretacion. Asf,
menciona la construcciéon musical como el medio para conseguir la
comunicacioén con los escuchas: los adornos y cadencias, la expresivi-
dad de las palabras, el manejo de las dindmicas a través del seivolato y
la messa de voce, y especialmente en el Zempo allegro esta combinacion de
Jorte y piano para conformar el chiaroscuro como parte sustancial de la

ejecucion del cantante.'?

Mancini describe este concepto en términos
de la construcciéon técnica de la voz, mencionando al fiafo como base
de la produccién vocal, pero afiade que esta debe basarse en las letras
Ay E para producir un chiaroscuro efectivo y de calidad en la cantilena.
Con este recurso, es posible colorear la voz en todo género de canto y
al tener que sostener la voz para terminar las frases, se perfeccionara
el control de una respiracion ligera que proporcione elasticidad a la
voz, ya que de otra forma el canto “se interrumpiria si en su ejecucion
se mezclaran sofocaciones o pesados suspiros.”''® Sobre el tema de las
vocales se hara posteriormente una reflexioén, sobre la propuesta del

@y
1

uso de la “i” por Tosi, que la considera benéfica y no como una vocal

prohibida.

114 Ibid, p. 94
115 TOSI, Pierfrancesco, gp. eit., pp. 112-113
116  MANCINI, Giambatista, gp. ¢/t., p. 95
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Otro de los términos que aparece relacionado intrinsecamente
con el control de la respiracién es la wessa di voce, el cual se describira
posteriormente con detalle, sélo se mencionara de momento, que es
la produccién vocal de una nota sostenida que va del piano al forte y
viceversa y que no puede ser ejecutado tratando de introducir notas de
adorno, porque al desconocer la manera de conservar la respiracion,
no es posible terminar las cadencias y se ven obligados a cantar inade-
cuadamente u omitir la nota final y no debe ejecutarse como parte de
los recutsos la messa di voce hasta ser capaz de dominar el flazo.""” Pero el
trillo (trino) y el mordente también tienen su origen en el fiato, asi como
las cadencias con sus respectivos adornos.’”

Mas alla de cualquier tipo de interpretacion, juicio o enunciado
sobre la respiracion, sus técnicas para el canto en la era de los castra-
dos, las evidencias permiten verificar que no habia ninguna alusién
a algin tipo de atencién en los musculos que intervienen en ella; no
se menciona en ningun término la pared abdominal, los musculos
intercostales o los musculos de la espalda baja. Independientemente
del poco conocimiento en la anatomfia y la fisiologia del aparato fo-
nador en su conjunto, no se mencionaban sensaciones especificas que
nos remitan a alguna técnica de respiracion. La mencién de un bien
respirar, no da claridad sobre el procedimiento o la sensacion sobre
dominio del control del aire necesario, para la interpretacién de un
repertorio tan complejo como el escrito en los siglos XVII y XVIIIL
Mannstein atribuye a Pachierotti, uno de los grandes cantantes cas-
trados, la siguiente frase: “Prepara bien la voz, respira bien, pronun-
cia claramente y tu canto serd perfecto”!"” Sin embargo, la subjetivi-
dad a la que puede ser sometida esta premisa, no permite tener datos
precisos sobre la mecanica utilizada en la respiracién del canto de los
castrados. Queda de manifiesto que el control del aire y su manipula-
cién para el canto, se entrenaba a través de la correcta ejecucion de las
frases, porque esa musica era compuesta por musicos conocedores de

117 1bid, pp. 101-103

118  Ibid, pp. 108-122

119 MANNSTEIN, H. . : Das Systens der grossen Gesangschule des Bernacchi von Bolog-
na. Dresden und Leipzig: Arnoldishen Buchhandlung, 1834, p. VII: Mettete ben
la voce, respirate bene, pronunciate chiaramente ed il vostro canto sara perfetto.
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la proporcién necesaria para que, en un gran lucimiento vocal, fuera
posible ejecutarla con el entrenamiento adecuado.

A pesar del anacronismo en el que habian caido los cantantes cas-
trados en el siglo XIX, todavia se encuentra en este siglo un método
de uno de los mas grandes representantes de esta estirpe casi extinta.
El célebre Girolamo Crescentini, reconocido en Francia en la corte de
Napoleén I como maestro de canto de la familia real, a pesar de que
en aquel pafs nunca tuvieron aceptacion este tipo de cantantes. Este
cantante no se caracterizo especialmente por la practica de una orna-
mentacién inmoderada, por el contrario, apelaba a la expresion de los
sentimientos y las emociones por medio del color vocal como sustitu-
cién de los adornos vocales.””” Es conocido también por ser el maestro
de Isabella Colbran, lo que podria trazar una linea imaginaria en el
tiempo sobre la tendencia decimonénica que suprimia la ornamenta-
cién en beneficio de la expresion. En tanto, el tema de la respiracion
describe un defecto al cual evitar que se hiciese sumamente recurrente
en textos posteriores a su método y que no se detallaban como algo
de especial atencién en los primeros tratados, posiblemente porque
las exigencias en cuanto al volumen y didmetro vocal requeridos para
cantar en teatros cada vez mas grandes provocaban una especie de es-
trés en la respiracion, reflejado en la produccién de ruido al momento
de la inspiracién:

También es necesario que el alumno evite hacer oir que toma la respiracion. Es un
Jalso principio que algunos cantantes afirmen que para dar expresion es necesario

hacer sentir el momento en que se respira; hay pocas circunstancias en las que el
cardcter de la cancion requiere este método. Es en los arranques de furia, de alegria

120 GROVE, Geotge: The New Grove Dictionary of Opera, London: Stanley Sadie,
1992, Vol. 1, pp.1005- 1006: After his studies in Bologna under Lorenzo Gibelli he
made his debut in 1776, in Fano, in female roles and in 1781, in Treviso, as primo uomo.
He sang in Naples (1787-9) and in the most important Italian Theatres, in London (1785)
and from 1798 to 1803 in Lisbon, where he was also manager of the S. Carlo Theatre. In
1805 he was in Vienna and from 1806 to 1812 in Paris at Napoleon I's conrt as singing
teacher to the royal family. When he returned from Italy, be was appointed singing teacher at
the Bologna Conservatory and from 1825 at the Naples Royal Conservatory. His style can
be placed in the general return to patetico at the end of the 18th century and his ornamenta-
tion was never immoderate. Stendhal said that no composer conld have written the infinitely
small nuances that formed the perfection of Crescentini’s singing in his aria “Ombra adorata
aspetta”, inserted into Zingarelli's Ginlietta e Romeo. Isabella Colbran was among bis

pupils
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o de dolor que uno puede permitirse respirar interrunpida, entrecortada o doloro-
samente aspirada. En las otras emociones hay que evitar siempre hacerla oir para
no privar al canto del encanto y de la dulzura que requiere: el cantor debe estar
imbuido de esta verdad, que siempre que la ejecucion de una pieza parece para ser
doloroso, hace compartir el mismo cansancio a quienes lo escuchan.”’

Este tema se relaciona directamente con la posicién de la boca
y la expresion relajada del rostro, algo que sera desarrollado con mas
detalle en los préximos capitulos.

II. De la posicién de la boca

Uno de los preceptos més firmes en cuanto a la emisién vocal,
se refieren los primeros métodos de canto de los maestros castrados,
es la posicién sonriente de la boca, postura técnica que ha perdido
completamente su vigencia en la estética vocal actual. Aunque Tosi
no escribié un capitulo expreso sobre la posicién de la boca, ni hace
énfasis en justificar la necesidad de mantener la sonrisa al momento
de cantar, si hace una observacion en cuanto a preferir la dulzura de
una sonrisa que una expresion de gravedad. Esto también da la certeza
de que Tosi no enfatizé ni establecié como condicién del canto que
esta posicion de la boca fuera determinante para un resultado éptimo,
a pesar de que cuando se habla de esta estrategia del canto, se afir-
ma que todos los autores tenfan una postura homologada al respecto:
“Corrijale rigurosamente si hace muecas o expresiones con su cabeza
y rostro, principalmente de su boca, la cual debe estar compuesta de

121 CRESCENTINI, Girolamo: Raccolta di Esercizi per il Canto all'uso del Vocalizzo
con Discorso Preliminare. Recueil d’Excercices pour la vocalisation musicale avec un discours
préliminaire. Paris : Au Mont d’Or, Rue Saint Honoré, No. 123, prés de celle
des Poulies, 1812, p. 9 : I/ faut aussi qu'un Eleve évite de faire entendre, qu'il prend la
respiration. C'est un fanx principe que celui de quelques chanteurs, de prétendre que ponr
donner de l'expression, il soit nécessaire de faire sentir le moment on L'on respire ; il n'y a que
peu de circonstances oit le caractére du chant comporte cette méthode. C'est dans les accés de
Sfurenr, de joye ou de donlenr; qu'on peut se permettre la respiration entrecoupée, apparante,
ou péniblement aspirée. Dans les autres caractéres, on doit toujours éviter de la faire entendre,
afin de ne point dter an chant, le charme et la doncenr qu'il exige : il fant que le chantenr se
pénétré de cette vérité, que, tontes les fois que l'excécution d’un morceau parait lui étre pénible,
il fait partager la méme fatigne a cenx qui écontent.
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una manera (si el sentido de las palabras lo permite) que se incline mas

ala dulzura de una sonrisa, que a la gravedad severa”.'?

Mancini, sin embargo, hace un planteamiento profundo sobre el
uso de la sonrisa durante el canto e incluso, dedica un capitulo entero
para reflexionar acerca de las bondades sobre esta practica detallando
la manera de abrir la boca, porque considera sobre este tema haber
hecho las suficientes conclusiones a partir de la experiencia de sus
maestros y del resultado de su propia experiencia:

Ya que en todos estos articulos mios he explicado fielmente mis pensamientos y las
meditaciones hechas para la eleccion de la voz, adecuada para el oficio de cantor; asi
que en esto veréis mas quie en ninglin otro la fidelidad con que os explico las reglas
de la posicion de la bocay reglas que be extraido de mis Maestros gota a gota, y de
i dinica y desnuda experiencia de muchos anos."”

De acuerdo con Daniela Bloem-Hubatka el cantar con una po-
sicion de sonrisa ayuda a relajar las tensiones, mejorar el estado de
animo e incluso mejorara la apariencia por la expresion que levanta
las mejillas. Agrega que esta posicion, rejuvenece incluso a cualquier
voz ya que se favorece la produccion de las vocales claras, lo que da
apariencia siempre de una voz mas joven que la “edad real del cantan-

te”‘124

esta es una descripcién que confia plenamente en los postula-
dos de Mancini, quien es dogmatico al describir la produccién vocal,
misma que estaba respaldada por una idea estética colectiva, ya que la
practica daba la certeza de un resultado 6ptimo para las exigencias es-
tilisticas de ese momento histérico. Por esa razén, Mancini considera
que los maestros son los principales responsables de que se dé conti-
nuidad al tipo de enseflanza que fortalece el canto representativo de
los maestros castrados y quien esta fuera de esta linea puede perturbar

el orden establecido por ellos:

122 'TOSL, Pietfrancesco, op. cit., p. 16: Lo corregga rigorosamente se fa smorfie di festa,
di vita, e principalmente di bocca, la quale deve comporsi in guisa (se il senso delle parole lo
permette) che inclini pin alla dolcezza d'un sorriso, che ad nna gravita severa.

123 MANCINI, Giambatista, gp. cit., p. 61: Siccome in tutti questi miei Articoli io ho
esposto fedelmente i miei pensiers, e le meditazioni fatte per la scelta della voce atta alla
professione del cantoy cosi in questo vedrete pinl che in ogni altro risplender la fedelta, con cui
vi espongo le regole della posizione della bocea; regole che io ho tratte da’ miei Maestri a goccia
a goccia, e dalla sola, e nuda mia esperienza di tanti anni.

124 BLOEM-HUBATKA, Daniela, op. cit., p. 75
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Apntes de entrar en detalles sobre la verdadera y buena posicion de la boca, digo
primero que de los defectos y falsas posiciones que he encontrado en los alumnos,
para hacer justicia, a veces los Maestros no son menos culpables. Y en cnanto a es-
tos, el primer precepto para cualquiera que se comprometa a enseiiar y ser maestro
de canto es que no se compromete a enseiar si antes no sabe que esta dotado de esos
dones de la naturaleza y del conocimiento, y sabe, que forman perfectamente a un
Maestro. Debe tener un conocimiento penetrante para reconocer todos los defectos
en el alumno y un conocimiento sélido para poder corregirlos y enmendarlos: esta
es la capacidad que nunca se puede adquirir excepto después de un largo estudio
realizado bajo la direccion de otros profesores de valor probado.’”

Mancini tenfa la plena conviccion de que el maestro era el respon-

sable de la continuidad en la ensefianza, hoy de las buenas costumbres
en el canto y confiaba plenamente hoy en la herencia cultural que se
transmitia de generacién en generacion, entre los maestros castrados.
La comunicacién era considerada como el don mas importante hoy

para transmitir de manera facil y sencilla las reglas del arte, porque

resultaba para Mancini una cosa muy dura adquirirla con el estudio.

126

De cierta manera, parecia que aquellos preceptos muy faciles de iden-
tificar, se podian convertir en un obstaculo por su propia obviedad:
los principios obstruyen.

E/ primer defecto es el de abrir mal la boca, parece a primera vista el mas ficil de
corregin, pero este defecto, annque es el mds comiin, no es el mds facil de ser corre-
gido. Lo primero que dice un Maestro a un alumno, y que lo canta, y lo vuelve a
cantar, y en vog baja, y en vog alta: abre la boca; y asi cree haber cumplido con su
deber. No en mi opinidn; es mejor explicar con gracia al pobre joven inexperto y
tosco cudl es excactamente la verdadera posicion de la bocay y vuelves y se lo vuelves
a excplicar; porque aqut esta el punto: Pricipiis obsta.””’

125

126

127

MANCINI, Giambeatista, op. cit., pp. 61-62: Prima di entrare in punto sulla vera, e
buona posizione della bocea, premetto, che dei difetti, e false posizioni, che bo ritrovate nelli
scolari, a far ginstizia, tal volta sono colpevoli non meno anche i Maestri. E quanto a questi
il primo precetto per uno, che si mette nell impegno d'insegnare, e fare il Maestro di Canto,
§i ¢, che non imprenda ad istruire se prima non si conosce fornito di quei doni di natura, e
cogniziont, e sapere, che formano perfettamente un Maestro. Egli deve avere una penetrante
cognizione a conoscer nello scolare tutti i difetti, ed un sodo sapere per saperli correggere, ed
emendare: Capacita é questa, che non pud mai acquistarsi se non doppo lungo studio, e studio
Jfatto sotto la direzione d'altri Professori di esperimentato valore.

1bid, p. 62: 1/ dono poi di natura pin necessario d'un Maestro si ¢ una buona communica-
tiva, con cui possa communicare allo scolare le regole dell arte nella maniera pin facile, e pii
piana; dono, di cui non fu liberale la natura a tutti, e che durissima cosa, e rara é acqui-
starlo con lo studio.

Ibid, p. 63: I/ primo difetto si ¢ di aprir male la bocca, pare a prima vista il pii facile a
correggersi, ma questo difetto, guantunque il pii comune, non é il pin facile ad esser corretto.
La prima cosa, che un Maestro dice allo scolare, e che la canta, e ricanta, e a voce bassa, e
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Convenia entonces, que desde el principio el alumno aprendiera
a abrir bien la boca y lo aprendiera segtin las reglas y no a su voluntad.
Era considerado de mucho valor, que un joven principiante aprendiera
desde un inicio a saber situar esa posicion de una leve sonrisa, porque
de ésta, de acuerdo con Mancini, provenia la claridad de la voz y la
pulcritud de la expresion. De la misma manera, se consideraba que
una posicioén defectuosa de la boca al momento de cantar hola viciaba
la cantilena y daba al cantante un aspecto ridiculo y hasta repulsivo,'*
pues se consideraban muchas posiciones de la boca como falsas, de las
que se hace una descripcion con el proposito de evitarlas.

Se describe en primera instancia, la reaccion de los jévenes que
escuchan repetidamente por parte de su maestro que abra, la boca al
cantar, lo que da como resultado una expresién antinatural, que Man-
cini compara con la apertura de un pequeno horno en la boca, y si el
maestro no corrige lo que los alumnos no pueden hacer por inmadu-
rez, no podran darse cuenta que las mandibulas estiradas no permiti-
ran una emision espontanea y clara, por el contrario la voz sera oscura
y pesada. Esta premisa no es muy aceptada en la actualidad, debido
al cambio y evolucién del repertorio que se volvié més voluminoso y
sostenido en la region aguda de las voces, dejando de lado la ligereza
de las florituras del repertorio barroco y clasico. Sin embargo, esta
informacién es sumamente valiosa para el entrenamiento de las voces
jovenes, y preservar la claridad y longevidad de cualquier cantante:

Se ha observado a muchos jovenes que cnando escuchan decir repetidas veces que
abran lo boca, la abren ellos, lo que verias como abriendo un pequeiio horno en
su boca. .. pero si éstos por mala suerte se encuentran en un Maestro imperativo,
que no sabe corregirlos, nunca podran por si mismos en su_juicio inmaduro darse
cuenta que la apertura desregulada de la boca los reduce, y la voz se vuelve en el
garganta, y menos asin podrin darse cuenta de que las mandibulas que quedan asi

a voce alta: aprite la bocca; e crede cosi di aver soddisfatto al suo dover. No a mio gindigio;
conviene spiegare con grazia al povero giovane inesperto, e 10330 qual sia precisamente la
vera posizione della bocea; e torni a rispiegarglielo, perché qui sta il punto: Pricipiis obsta.

128 Ibid, p. 63-64: Conviene, che da bel principio l'allievo apprenda, e sappia aprir la bocca
bene, ¢ sappia aprirla secondo le regole, e non sua voglia. lo valuto questo saper bene aprire
la bocea in un principiante, e saper ben situarla, tanto che, siccome da questa proviene la
chiarezza della voce, e la nettezza della espressione; cosi per il contrario la posizione difettosa
della bocca vizia assolutamente la voce, rende disgustosa la cantilena, ridicolo il Cantante, e
ributtante per 'agginnta della sconciatura del volto.
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estiradas privardn, en consecuencia, a la voz, de esa claridad natural tan necesaria
para que la vog salga del drgano facilmente. Asi que, si permanece inalterada la
sitnacion mal pensada de la boca en el estudiante, el pobre cantard, pero con vog
abogada, cruda y pesada.””’

También se hace referencia a quienes apenas abren la boca cre-
yendo que estan en la posicion correcta. Por lo regular le dan forma re-
donda a la boca y en ocasiones igualan la lengua con los labios, lo que
hace que la voz se quede en la garganta, que el sonido se nasalice y que
se pronuncie con siseo. Mancini detecta diferentes defectos vocales, a
partir de la conformacién y articulacién de las palabras y detecta que la
lengua no debe obstaculizar la salida del sonido, por el contrario, debe
contribuir a la correcta pronunciacion y a la claridad de las vocales.
Estas reflexiones bastante obvias en nuestro tiempo, fueron los pri-
meros analisis sobre la construccién del timbre vocal y el manejo del
tono expresivo, a través de la manipulacion del tracto vocal. Sin duda,
la experiencia sonora en cuanto a la emision vocal, era mucho mas rica
que los primeros atisbos de teorizacién sobre el canto, sin embargo,
remitirse a las fuentes de primera mano, nos permiten una interpre-
tacion mucho mas rica, especialmente si se conoce la experiencia de
la ejecucion del canto de manera activa; la recreacién de los procesos
de ensefianza en el siglo XVIII, no parece en modo alguno lejanos a
las experiencias cotidianas de los salones de canto en la actualidad. La
construccion de la mecanica y articulaciéon vocal hoy no han cambiado
en siglos y aunque pueda parecer anacronico el relato de Mancini, es
algo que sucede con frecuencia en la actualidad:

Por ¢l contrario, se ha observado a otros que creyendo que estin posicionando

correctamente la boca, la abren, pero apenas la abren... le dan forma redonda... y
para colmo... hacen la lengna igual a los labios. Esta posicion monstruosa produce

129 1Ibid, pp. 64-65: Si sono osservati molti giovani, che al sentirsi dire replicata-
mente aprite la bocca, 'aprono essi, che voi vedreste come aprirsi un piccolo
forno in bocca... ma se questi tali per mala sorte s'incontrano in un Maestro
imperito, che non sappia correggerli, non potranno mai eglino da se soli per
Pimmaturo giudizio accorgersi, che lo sregolato aprimento di bocca gli riduce,
e ritorna la voce in gola, e tanto meno potranno poi avvedersi, che le fauci re-
stando cosi tese, verra in conseguenza tolta alla voce quella naturale chiarezza
tanto necessaria, perché dall'organo facile ne esca la voce. Quindi se resta la
mala ideata situazione di bocca nello scolare inemendata, cantera il poverino,
ma con voce affogata, cruda, e pesante.
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tres efectos miny monstruosos: primero, en lugar de poner la voz en el aire, la llevan
a la garganta: segundo, hace que el joven cante con sana con la nariz; y en tercer
Ingar, lo bhace pronunciar con tartamudeo y ceceo. La ragon que da la experiencia
es que en el primer caso, al no estar la posicion de la lengua en su lugar natural,
la salida de la vog no puede ser sonora, porque golpea el paladar y gueda atragan-
tada en la garganta. En el segundo caso la razon misma es vilida, porgue como
la voz se ve impedida de salir por el grosor de la lengna, ademds del defecto en la
garganta, adquiere el vicio de la nariz. En el tercer caso, por diltimo, es demasiado
natural que al pronunciar con la lengna agrandada, deba surgir necesariamente
la inconveniente deformidad de pronunciar como un tartammdo y balbuceante.”

Al parecer, de acuerdo con la estética del canto de los castrados
y la sonrisa qué se esbozaba al momento de la emision vocal, se ten-
dfa a cantar frecuentemente con los dientes cerrados y apretados, lo
que provoca el maximo de los defectos, el cual traiciona totalmente
la voz al no permitir escuchar su extensién y no permitir articular
con claridad las palabras.”' Se consideraba que estos defectos, una
vez introducidos en la practica de un joven cantante se podrian volver
incorregibles. Es el maestro el que debe ejemplificar la posicion de la
boca, pero se debe de acompafar con la fuerza natural del pecho y la
posicion recta de la garganta, por lo que no es suficiente sefialar a un
alumno si abre mucho o poco la boca.'”?

130 Ibid, pp. 65-66: Se ne sono osservati degli altri al contrario, i quali credendo di ben sitnare
la bocca, L'aprono, ma l'aprono appena. .. gli danno rotonda la forma... e per colmo di
errore. .. agguagliano la lingua al pari delle labbra. Questa posizione mostruosa produce tre
mostruosissini effetti: primo, invece di metter la voce in aria, la porta in gola: secondo, fa
che il giovine canti viziosamente col naso; e per terzo, il fa proferire da bleso, e scilinguato.
La ragione, che da l'esperienza, si é, che nel primo caso non essendo la giacitura della lingua
nel suo lnogo naturale, non puo 'nscita della voce esser sonora, perché urta nel palato, e resta
strogzata in gola. Nel secondo caso vale la ragione stessa, perché restando per la grossezza
della lingua impedita l'nscita della voce, oltre il difetto della gola, acquista il vizio del naso.
Nel terzo caso finalmente ¢ troppo naturale, che pronungiando con lingrossata lingua, ne
deve necessariamente nascere ['inconveniente deformita di proferire da scilingnato, e da bleso.

131 Ibid, p. 66: Moltissini poi soni quelli, che cantano a denti chiusi, e serrati. 11 cantar a que-
sto modo fra denti ¢ il massimo fra i difetti; difetto che, che totalmente tradisce la voce, poiché
non lascia ndire la sua estensione, e non lascia né con nettexza, né con chiarexza articolar le
parole.

132 Ibid, p. 67: Ora tali difetti di bocca nna volta introdotti in un giovane si rendono come
moralmente inemendabili: difetti, che deturpan la voce, merceche essendo a parer mio la bocca
Maestra direttrice, e regola della voce; in quella maniera che si situa la bocea, e in quella che
st forma, risnona la voce; ma deve essere accompagnata dalla forza naturale del petto, e dalla
diritta posizione della gola, come leggerete in appresso. Quindi é, che inutili saranno sempre
tutte le corregioni de Maestri, che declamano dicendo, voi aprite troppo la boccay e voi troppo
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Uno de los brevisimos momentos en que el caracter conceptual
del texto de Mancini se abandona, para dar paso a un criterio practico
y ladico para la ensefianza del canto, se refiere a un ejercicio practico
en el que el maestro relata una estrategia para relajar los musculos del
cuello y evitar tensiones, que llevan a la deformacién del gesto y muy
seguramente a una posicion incorrecta de la boca al momento de can-
tar; simplemente el maestro baila con sus estudiantes, entendiéndose
que el tipo de baile en el barroco procuraba, en todo momento una
verticalidad del cuerpo y un equilibrio del peso del mismo sobre la ca-
dera y los pies. Esta sencilla estrategia, lograba el balance del peso de la
cabeza sobre el cuerpo evitando la tension de los muasculos del cuello:

Por mi parte, con mis alunnos siempre he hecho de profesor de baile, los llamaba
uno a uno delante de mi, y después de haberlo, colocado en la situacion adecuada,
hijo, le decia, ten cuidado, fijate... mantén la cabeza erguida... no la inclines hacia
adelante... no la eches hacia atris... sino directo a lo natural; asi las partes de la
garganta permanecen blandas. Porque si la cabeza cuelga hacia adelante, las par-
tes de la garganta se tensan inmediatamente, y se tensan si cuelga hacia atris..."”

Finalmente, en un texto de completa claridad se deja de mani-
fiesto que, la posicion correcta de la boca para el canto es aquella si-
milar a una sonrisa natural que permita apreciar los dientes de arriba
separados un poco de los de abajo, algo que parecfa una costumbre
implementada desde hacia mucho tiempo, porque se hace referencia a
los profesores del pasado y a las reflexiones y experiencias del presente.
No hay duda, que este postulado era fundamental para el tipo de canto
aceptado técnica y estilisticamente en el transcurso del siglo XVIII y
sus tiempos inmediatos del pasado:

Abora ten presente esta regla mia, que con nucho gusto te la doy como regalo.
Regla, gue saqué de mis Grandes Profesores y del infatigable estudio que hice de
todas las reflexciones y advertencias que me dieron. Regla probada por mi y por
mis alumnos, adoptada por todas las buenas escuelas de la antigiiedad y por los

poco; voi poi cantate fra denti. Dica il Maestro precisamente le regole, e gli mostri vis-a-vis
gual ¢ la vera, ¢ la perfetta posizione di bocca.

133 Ibid, p. 6T: 1o per me con miei scolari I'ho fatta sempre a guisa di Maestro da ballo, Ii
chiamavo ad nno ad uno innanzi a me, e dopo daverlo acconciato nella giusta sitnazione,
Jiglio, gli dicevo, attento, badate. .. alta la testa... non la piegate avanti... non la buttate
indietro... ma diritta al naturale; cosi le parti della gola resto molli. Perché se la testa vi
pende avanti, le parti della gola si tendono subito, e si tendono, se vi pende indietro.
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modernos profesores dignos. He aqui: esto es, que todo cantor debe poner la boca
como suele ponerla cuando sonrie naturalmente, esto es, de tal manera que los dien-
tes de arriba queden perpendicular y moderadamente separados de los de abajo.”’

A pesar de la insistencia del autor en tener completa claridad en

las vocales, también pide que la expresion de la placida sonrisa y nin-

gin tipo de exageracién en la pronunciacion, deformen la boca y la

expresion. Se afirma que las cinco vocales deben poder emitirse con

una posicién de la boca muy parecida, postura que puede ser comple-

tamente contraria a diversas escuelas de canto de la actualidad, sin em-

bargo, en la tratadistica se encuentran autores muy fieles a ella. Se vera

en capitulos posteriores que autores como Manuel Garcia Jr., compar-

tia plenamente este principio, porque afirmaba que la verdadera boca

del cantante se encuentra en la faringe:

Por tanto, es conveniente que el Maestro haga saber a su alummno con pruebas
evidentes, que esta misma posicion debe usarse en toda articulacion de vocales; y
para convencerlo de la verdad absoluta, hagale pronunciar las cinco vocales A, E,
1, O, U, con la posicion indicada de la boca, y verd que ésta no recibe otro cambio
gue en pronunciar la O y la U, porque al pronunciar la vocal O requiere silo
un cambio casi invisible de la boca: y al pronunciar la vocal U los labios deben
moverse un poco hacia adelante juntos; y de esta manera la boca no se aparta de su
movimiento natural, sino que permanece en su ser original, y evita y esquiva todas
las perniciosas caricaturas. Sin embargo, no se debe creer por eso que la boca deba
ser privada de su movimiento habitual, y que le conviene necesariamente, no silo
para explicar bien las palabras, sino también para difundir y aclarar la voz de
aquel signo, que el mismo arte nos ensenia. "’

134 Ibid, pp. 67-68: Tencte ora a mente questa mia regola, che io di buona voglia ve ne faccio un

135

dono. Regola, che io ho ricavata dai miei Gran Professori, e dallo studio indefesso da me fatto
di tutte le riflessioni, ed avvertimenti, ch'eglino mi davano. Regola sperimentata da me, e
sopra de miei scolari, adottata da tutte le buone scuole dell antichita, e de moderni Professori
valenti. Eccola: questa si ¢, che ogni Cantante deve situar la sua bocca come suole sitnarla
guando naturalmente sorride, cioé in modo, che i denti di sopra siano perpendicolarmente, e
mediocremente distaccati da quelli di sotto.

Lbid, pp. 69: Conviene dunque, che il Maestro faccia conoscere con evidenti prove al sno
scolare, che questa medesima posizione deve servire in ogni articolazione di vocali; e per
convincerlo con l'assoluta verita, gli faccia pronunziare le cingue vocali A. E. I. O. U,
con lindicata posizione di bocca, e vedrd, che questa altro cambiamento non riceve, che nel
proferire I'O e U, perché nel pronunzgiare la vocale O obbliga solo una quasi invisibile
mutagione di bocca: e nel pronunziare la vocale U si devono un poco unitamente avanzare
le labbray e in tal maniera la bocca non si allontana dal moto suo naturale, ma resta nel
suo primiero essere, ed evita, e scansa tutte le perniciose caricature. Non per questo pero si
deve credere, che debba la bocca restar priva di quel suo moto consueto, e che di necessita le si
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En este periodo de la historia, no se habfa contemplado la accién
del cierre de la glotis para la produccién vocal, y no hay datos referidos
sobre la fisiologfa de las cuerdas vocales como cuerpo vibrante del so-
nido. Un término usado en los siglos posteriores es el “ataque”, el cual
se refiere a la preparacion y articulacion de la respiracion, la posicion
correcta de las cuerdas vocales para iniciar su vibracién al contacto
con el aire y la adaptacion del tracto vocal como camara de resonancia
y como enriquecedora del timbre vocal. La coordinacion de estos tres
elementos, da como resultado una produccién vocal adecuada para el
canto, tal y como sucede en el mecanismo del habla y en fracciones
de segundo para la emisién de un grito de sorpresa, de miedo o sim-
plemente para emitir una sonora carcajada. Sin embargo, no se puede
pensar que no se tenfa una plena conciencia de la preparacion y arti-
culacién de los mencionados tres elementos, para el inicio del canto y
parte sustancial, estaba contemplada precisamente en la posicion de la
boca que garantizaba el descendimiento de la laringe y la conforma-
cion del tracto vocal, con un espacio adecuado para servir tanto en la
formacion de las vocales como en el manejo del timbre y los colores
vocales. Esto se deduce de la preparacion que se precisaba, para acos-
tumbrar al alumno a pronunciar las notas desde los primeros ejercicios,
practicando con la posicién indicada, desde que se inicia con el solfeo y
con mucha mas atencion, cuando se inicia la vocalizacion para precisar
en cada vocal “su verdadera y clara posicion”.*® Se indica también, con
toda precision que se debe tener cuidado en no contorsionar la boca ni
hacerla parecer convulsa, pues al parecer se observaba con frecuencia
que cantantes famosos de aquella época, también presentaban rictus de
ansiedad y movimientos corporales que no contribufan a una emision
vocal espontanea, como tensar el cuerpo antes de una nota aguda o de
un pasaje dificil, ya que, estos malos habitos y los efectos que producen
pueden volverse incurables. Se menciona también que la posicion de la
boca debe tener una articulacién exacta con la funcién fonatoria de la
garganta y sostener la voz con la fuerza natural del pecho, sin permitir
que la tensién que se genera en las mandibulas evite que la emision

conviene, non solo per bene spiegare le parole, ma ben anche per spandere, e chiarir la voce a
quel segno, che l'istessa arte ci insegna.

136 Ibid, pp. 70
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sea espontanea y natural, porque precisamente se busca el mecanis-
mo contrario, es decit, que el alumno se esfuerce por acostumbrar
su pecho a dar la voz con naturalidad, usando la ligereza de las man-
dibulas.””” Se entiende en este texto, la participacion de tres sistemas
que actian para la produccion vocal: el sistema respiratorio, que actia
con una respiracion aparentemente alta, sin que se pueda afirmar que
sea clavicular; el sistema fonatorio, del cual no existe una certidum-
bre sobre el origen mecanico de la voz y el sistema articulatorio de la
produccién vocal, relacionado directamente con el idioma italiano, sus
vocales y consonantes: “Cabe sefialar que cualquiera que sea la vocal,
no debe traicionarse colocandola fuera de su debido punto, lo que
sucede cuando esta vocal se pronuncia o se adapta demasiado abierta
o demasiado cerrada.”’?® Cuando la interaccion de estos tres sistemas
se desequilibra, se refleja en la ejecucion del canto a través de gestos y
actitudes corporales que resultan extrafias y transmiten desesperacion.
De no corregirse esta mecanica equivocada, se puede convertir en ma-
los habitos y vicios para el cantante:

También debe tener cuidado de no contorsionarse con la boca, que parece con-

vulsa, y mucho menos con los gestos de toda la persona, como ven tantas mujeres
virtuosas, que por la mala costumbre y hdbito tomado, al querer tomar un

137 Ibid, pp. 69-70: Lo scolare per maggior suo vantaggio deve accostumarsi fin da principio a
proferir le note, solfeggiando con lindicata posizione, e deve maggiormente praticarla allora
guando passera a vocalizzare, distingnendo ciascuna vocale nella sua vera, e chiara posizio-
ne. Deve pure badare di non scontorcersi con la bocea, che paia un convulso, e molto meno
con gl'atti di tutta la persona, come si veggon tanti, e tante VVirtuose, che per il mal vezzo,
ed abito preso, nel voler pigliare un acuto, o fare un gruppetto, o pur passaggio, pensano,
contorcendost, ritrarne aiuto; e non savvedono, che sempre pin s'inviluppano nel mal abito,
e divengono immedicabili i loro difetti; con questa posizione di bocca necessario ¢, che la gola
agisca anch'essa d'accordo. E per spiegarmi con maggior chiarezza dird, che la gola con moto
leggero deve sciogliere la voce, e deve anche chiarire ogni vocale non solo nel proferirla, ma
altresi nel piantarla per l'esecuzione di qualungue passaggio. Quel che chiamasi difetto di
gola, o sia difetto di voce cruda, ed affogata proviene sempre, perché il Cantante non cava,
né sostiene con la forza naturale del suo petto la voce, ma crede ottenerne il buon effetto col
solo stringere le fauci. Fgli pero s'inganna, e deve tener per certo, che questo mezzo non solo
¢ sufficiente per correggere la voce, ma che anzi é assolutamente nocivo, per la ragione, che se
Je fauci, come si é dimostrato nellArticolo terzo, sono parte dell'organo della voce, questa non
puo piit uscire naturale, e bella qualora ritrovi le fanci in una posigione forzata, ed impedite
ad agire naturalmente. Si dia dunque ogni scolare la fatica davvezzare il sno petto a dare
con naturalezza la voce, e di servirsi semplicemente della leggerezza delle fauct.

138 Ibid, p. 72: Avvertasi, che qualunque possa essere la vocale, non si deve tradirla, piantan-
dola fuori del suo dovuto punto, il che succede qualora si pronunzia, oppur si adatta questa
vocale o troppo aperta, o troppo chiusa.
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agndo, 0 hacer un pequerio grupo, o incluso pasar, piensan, retorciéndose, para
obtener aynda de él; y no se dan cuenta que se envuelven cada vez mds en malos
hdbitos, y sus defectos se vuelven incurables; con esta posicion de la boca es necesario
que la garganta también actile en acnerdo. ™

Sin embargo, queda de manifiesto, que la ensefianza del canto en
los tiempos de los grandes maestros castrados, se llevaba a cabo a tra-
vés de un conocimiento ancestral sobre el cual no existia ningtn tipo
de teorizacion ni sistematizacion. La percepcion del canto a través del
oido no tenfa una descripciéon verbal que proporcione en el presen-
te, certidumbre sobre los mecanismos utilizados por los cantantes de
aquellas épocas, para la interpretacién de un repertorio complejisimo
por la cantidad de adornos y la flexibilidad vocal requerida para ellos.
El entendimiento auditivo sobre un canto correcto o con defectos, se
adquirfa a través de la experiencia de muchos afios de entrenamiento y
comprension del fenémeno de la producciéon vocal, en una disciplina
practicada en grupos y guiados a su vez por un maestro que habia
pasado por el mismo tipo de entrenamiento. De esa manera los profe-
sores podian imitar cualquier tipo de emisiéon vocal que tuviera algun
tipo de deformacioén con el objeto de identificar y corregir la emisién
vocal de los estudiantes. Cabe sefalar, que ese criterio basado en la
percepcion sonora de la voz sigue funcionando hasta el dia de hoy
para la enseflanza y ejecucion del canto, y no es necesario ningun mé-
todo o tratado para sustituir la intuicién del oido de un buen maestro:

Sin embargo, el medio ms fdcil, y del que he encontrado un buen efecto para hacer
comprender claramente al alumno el error que comete me parece el de falsificar fiel-
mente el propio defecto del alummno. Entonces el alumno conoce claramente el error
de cantar con la nariz, cantar con la garganta, o con voz gorda, o dspera, o pesada.
Entonces, al oir al Maestro, se le enciende la imaginacion al verse falsificado, y
observa, y confiesa, y condena aquellos errores en si mismo, que nunca hubiera
advertido, confesado o condenado. ™’

139 Idem: Deve pure badare di non scontorcersi con la bocea, che paia un convulso, e molto meno
con glatti di tutta la persona, come si veggon tanti, e tante 1 irtuose, che per il mal vezzo,
ed abito preso, nel voler pigliare un acuto, o fare un gruppetto, o pur passaggio, pensano,
contorcendost, ritrarne aiuto; e non s avvedono, che sempre pin s'inviluppano nel mal abito,
e divengono immedicabili i loro difetti; con questa posizione di bocca necessario é, che la gola
agisca anch'essa daccordo.

140 Ibidem, pp. 72-73: 1] modo pero pii facile, ¢ da cui io ne ho rilevato buon effetto per far
comprendere allo scolare con evidenza l'errore, ch'egli commette, pare a me quello di contraf-
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Mancini da muestra de su gran vocaciéon como maestro, nos pet-
mite apreciar que los principios basicos en la ensefianza del canto en
la actualidad siguen vigentes hasta el dfa de hoy. Es posible que resulte
obvio el proceso educativo para un cantante, lo que es relevante, es
que en el siglo XVII se tenga un testimonio de primera mano, sobre
la necesidad de cuidar la ejecucion en los cantantes jovenes, por ejem-
plo, que no muestre muecas desagradables o exageradas en la boca,
independientemente de la postura tedrica actual, sobre como se debe
articular las vocales, que no tenga tensiones en todo su semblante, que
sus ojos no estén perdidos y que no haya sefiales detencién en todo
el cuerpo. No menos importante es obligar a los alumnos a cantar de
memoria, porque asi es mas facil concentrarse en el canto sin la preo-
cupacion de cantar las notas escritas en la partitura:

Defectos de este segundo tipo son la mala posicion de la boca... el ceiio fruncido... el
poner los gjos en blanco... la contorsidn del cuello... y de toda la persona..._y simila-
res: para corregirlos he puesto este método en usar con mis alumnos, obligindolos a
cantar su leccion de pie en mi cara, y cantarla de memoria. En tal posicion llegué
a hacer dos ventajas, una para mi, la otra para el estudiante; Seiialé y vi mais
Jdcilmente sus faltas, y ejercitd su memoriay ejercicio necesario, porque cantando de
memoria el joven estd mids dispuesto a evitar todos los demds defectos, no estando
obligado a estar pendiente de las notas musicales. "’

Queda de manifiesto la postura del autor, al observar un cantante
con una posicién falsa de la boca, lo que, a su decir, estropea la belleza
de la voz y de la expresion, porque el semblante del que canta queda
ante los ojos del pablico y este es quien se encarga de dar valor social,
tanto a las obras como a los mismos cantantes. Se puede percibir el
juicio de una audiencia acostumbrada a escuchar con frecuencia las

Sare fedelmente il difetto stesso dello scolare. Allora lo scolare conosce con evidenza l'errore di

cantar nel naso, di cantar nella gola, o con voce grassa, o cruda, o pesante. Allora, nel sentire
il Maestro, gli 5i accende la fantasia al vedersi contraffatto, e rimarca, e confessa, e condanna
queglerrori in se, che non avrebbe mai né rimarcato, né confessato, né condannato.

141 Ibid, p. TA: Difetti di questa seconda specie sono la cattiva posizione della bocea. .. lin-
crespamento della fronte. .. il girar degli occhi... lo scontorcimento del collo... e di tutta
la persona... e simili: a corregger questi ho posto in uso con miei scolari questo modo,
costringendoli a cantare in piedi la sua lezione in faccia mia, ed a cantarla a memoria. In
una tal posigione io venivo a far due vantaggi, uno per me, l'altro per lo scolare; io rilevavo,
¢ vedevo pii facilmente i suoi difetti, ed egli esercitava la sua memoria; esercigio necessario,
perché cantando a memoria é pii pronto il giovane ad evitare tutti gl altri difetti, non essendo
obbligato a stare attento con l'occhio alle note musicale.
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representaciones y a todo tipo de cantantes, dado que la 6pera se ha-
bia convertido en un espectaculo si de entretenimiento, pero también
culturizante, lo que hacia que las audiencias tuvieran la formacion ne-
cesaria para reconocer una mala ejecucion o a un cantante mediocre.
De manera sabia, el autor reflexiona sobre la experiencia de la vida
profesional como cantante, en la que el continuo peregrinar de teatro
en teatro, debe coadyuvar a solucionar los problemas y vicisitudes a
los que se enfrenta en cada presentacién. Aconseja no perder de vista,
cada uno de los errores que surgen inevitablemente para corregirlos y
atenderlos de manera puntual, y esto es también parte de la laboriosa
paciencia de los maestros, que deben trabajar para solucionar los erro-
res detectados en las presentaciones de sus alumnos:

Qute s5i una falsa posicion de la boca, como dije, estropea la belleza de la voz, y de
la excpresion, cuanto mds avergonzard y estropeard la amable situacion del rostro
cantor; situacion, que todos deben tener nny en cuenta, reflexcionando, gue su ros-
tro queda entonces expuesto a los ojos de un pitblico, que cuelga de su voz, y estd en
el acto de elogiarlo, o censurarlo. (Oh queridos jovenes, sabréis con la edad, y cuan-
do piséis varios teatros, a cudntas vicisitudes se expone uno de nuestra profesion,
a cudntas reflexiones, que parecen pequenas, pero son grandes, debe hacer). Por lo
tanto, grande debe ser la laboriosa paciencia de vuestros Maestros para corregiros
cuando caéis en faltas similares. "™

Hacia finales del siglo XVIII, aparecié otro método de un can-
tante castrado italiano, Giuseppe Aprile, reconocido cantante por
Mancini como uno de los “sostenfan el honor y el decoro del arte del

canto”'®

pero no fue en Italia donde se publico esta edicion. Inglaterra
se habia caracterizado por consumir una cantidad significativa de 6pe-
raitaliana y con ello la importacion de los cantantes castrados italianos
para poder interpretarla. Con este fenémeno se generé en la sociedad
inglesa el interés por el canto italiano. Las clases de canto proliferaron

y los italianos tuvieron un campo fértil para conseguir otro medio de

142 Ibid, pp: T1-72: Che se una falsa posizione di bocca, come ho detto, gnasta la bellezza della
voce, e dell espressione, quanto pii sconcera, e guasterd l'amabile sitnazione del volto Cantan-
te; situagione, di cui ognuno deve tener conto assai, riflettendo, che il suo volto allora é esposto
agl'occhi d'un pubblico, che pende della sua voce, e sta nell'atto o si lodarlo, o di censurarlo.
(Ob giovani cari saprete voi con l'etd, e quando calcherete vari lTeatri a quante vicende ¢
esposto uno della nostra professione, a quante riflessiont, che pajon piccole, ma sono grandi,
convien che faccia). Quindi grande deve esser la pazienza industriosa de vostri Maestri in
correggervi, quando cadete in somiglianti falli.

143 Ibid, pp: 26-27
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ingresos adicional a la ejecucion como solistas. La figura del maestro
de canto estaba surgiendo fuera de Italia y con ello se generaba una
nueva forma de ingreso econémico, en una actividad que tenfa muy
poco tiempo de haberse profesionalizado.

Ahora bien, lo sustancial es que se encuentran coincidencias en el
método de Aprili, respecto a la posicion de la boca y a la importancia
de ésta en el momento de la fonacién. De esta manera, la escuela ita-
liana se esparcia por todo el continente europeo y se convertia en el
canon y referente sobre el canto operistico. El paso del tiempo adap-
tarfa una serie de particularidades en cada pais, debido a la mecanica
fonatoria de cada lenguaje, pero el principio de la voz entrenada para
el teatro y para un repertorio, que se extiende mucho mas alld de la
region de la voz hablada, tiene como principio los preceptos y funda-
mentos de la técnica desarrollada por los maestros castrados. El méto-
do de Aprili, no es extenso en cuanto a la contextualizacion y la parte
teorica, es mas bien pragmatico y conciso en cuanto a los principios
basicos para los principiantes en el canto, lo que no deja de ser muy
preciso en cuanto a los principios que no deben ser descuidados para
una malformacién en aquellos que quieren dedicarse al canto, ya sea
como actividad seria o como parece el caso de este método, una guia
para iniciarse en una actividad que ya no se vefa Unicamente como
entretencién de la nobleza, sino como un medio de esparcimiento para
una sociedad, que aspiraba a ser parte de su entorno cultural y que
tenfa los medios para pagar esta educacion. El tema de la articulacion
de las palabras a través de un gesto sereno, relaciona directamente los
principios de los grandes tratados, en un criterio breve y conciso que
podia ser entendido sin mayor complicacién en una sociedad avida de
ser reproductora de un concepto estético predominante en su época:
“En el ejercicio del canto, nunca descubrir ningtin dolor o dificultad
por distorsiéon de la boca, o mueca de ningun tipo, lo cual serd mejor
examinando el rostro en un espejo, durante los pasajes mas dificiles."**

144 APRILL, Sig. D. G.: The Modern Italian Method of Singing with a Variety of Progressive
Excamples and Thirty-Six Solfeggi. 1.ondon: Rt. Birchall, at his Musical Circulat-
ing Library, 133 New Bond Street, c. 1791, p. 2: In the Exercise of Singing, never to
discover any Pain or Difficulty by distortion of the Mouth, or Grimace of any kind, wich will
be best by examining the Countenance in a Lookingglass, during the most difficult Passages.
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Los métodos practicos del canto hacfan una irrupcién en sociedades
que consideraban la posibilidad de transformarse, a través de una
practica inconsciente del método cientifico en actividades reservadas
a un estrato social. El canto de la alta cultura tenfa un nivel de acceso
en toda la poblacion.

III. Los registros de la voz

Este es un tema medular dentro de la interpretacion y estudio de
los métodos de canto de los maestros castrados, porque, se hace un es-
tudio profundo y posiblemente el mas detallado sobre la construccion
de la técnica vocal capaz de interpretar un repertorio tan complejo, que
se aleja estratosféricamente de la voz hablada. En todos los textos se
menciona la existencia de dos registros, (los llamaremos dependiendo
del contexto registro grave y registro agudo), tanto en las voces mas-
culinas y femeninas de los adultos, asi como en las voces de los nifios.
A partir de la tratadistica del siglo X V111, al registro grave se le deno-
mina registro de pecho y el registro agudo como registro de cabeza,
aunque en diferentes momentos se subdivide en dos: falsete y cabeza. El
propésito central en la construccion de la técnica vocal occidental, es
la unién de los registros en una sola sonoridad homogénea, que tenga
a lo largo de su extension las cualidades mas excepcionales de cada
uno de ellos. Si el registro grave tiene una sonoridad firme y el registro
agudo una sonoridad brillante, por mencionar algunas cualidades, se
debe lograr que toda la voz del cantor sea capaz de reproducir ambas
cualidades, desde su nota mas grave hasta la mas aguda.

La primera referencia sobre los registros vocales que se puede re-
portar en el presente trabajo data del afio 1601, en el tratado I.e Nuove
Musiche de Giulio Caccini, aunque en ningin momento use el término
de registro, sino que se refiere a los dos diferentes tipos de emision
,COMO voce pienay voce finta. Esta es la primera terminologia que se utiliza
para describir la naturaleza del sonido vocal y se refiere en primer tér-
mino a una mecanica de solvencia y suficiencia para emitir un sonido
de volumen y presencia, mientras que el segundo término se refiere a
una voz falsa, algo que parece ser el origen de la palabra fa/seze, concepto
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utilizado ampliamente a partir de los tratados de Tosi y Mancini y en
toda la tratadistica posterior hasta nuestros dias. El autor comenta,
sobre la necesidad de utilizar un instrumento de acompanamiento de
poco volumen sonoro como un guitarrén, para que el cantante, ade-
mas de mantener la afinacion, aprenda a sostener la calidad del registro
grave, evitando con ello usar el registro agudo como parte inicial de su
formacién como cantante."* Esta formacion que tiene como referente
la percepcion sonora de la voz, tiene un fundamento fisiolégico sobre
el 6rgano vocal, porque con esta practica se entrenan los musculos de
la laringe y las propias cuerdas vocales, para producir un sonido apto
para el canto escénico, porque se puede decir teatral en este momento
histérico. La evoluciéon sobre este tipo de entrenamiento, se detallara
en la medida en que se analiza en otros autores, pero el dato referido
en Caccini resulta fundamental para la comprensioén del fenémeno
sonoro de la voz en la historia de la 6pera.

Para el momento en que Tosi y Mancini escribieron sus tratados,
la practica sobre la enseflanza del canto, estaba basada en el entrena-
miento de los registros y su posterior fusion hasta lograr una emisién
homogénea. La escuela italiana de canto del siglo XVIII, se basa en
una dicotomia de la voz en registros, su reconocimiento y ubicacion,
su desarrollo y fortalecimiento por separado y su posterior fusion has-
ta lograr un sélo color y la percepcién sonora de un sélo color vocal
que al momento de ser emitido por el cantante, no se perciba diferen-
cia ni fractura desde la nota mas grave hasta la nota mas aguda, en
un rango mucho mas extenso que la voz hablaba convencionalmente.
Entendiendo el término de registro, en relacion con la extension vocal
se puede dividir para su comprension en registro grave, registro me-
dio y registro agudo, sin embargo, estos tratados utilizan sin ningin
tipo de explicacion o justificacion los términos de registro de pecho y
registros de falsete y de cabeza como algo similar. Dado que el canto
es una actividad netamente muscular, podemos suponer que el uso
de esta terminologia, obedece a la sensacién corporal del cantante al
momento de emitir su voz, porque no hay alguna explicacion anterior.
El imaginario sobre la voz hacia sus primeras apariciones.

145 CACCINI, Giulio: Le Nuove Musiche. Firenze: Appresso I Marescotti, 1601, p.
11
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El arte vocal occidental en el género operistico, tuvo sus funda-
mentos a partir de las posibilidades técnicas que fueron desarrollando
los cantantes castrados. La relevancia de la voz superior como con-
ductor melédico, obligaron a buscar una manera concisa para manejar
con toda firmeza el registro agudo de la voz. Por tal motivo desde las
primeras referencias, sobre el manejo de los registros no era conside-
rado saludable en términos de técnica vocal, forzar el registro grave de
la voz hacia la regién aguda. Era preciso haber logrado una mixtura
de los registros, para poder abordar la extension aguda de la voz sin
correr el riesgo de fatigarse y perder la capacidad de seguir cantando
con frescura: “La poca practica para todo aquel que ensefia la voca-
lizacion, obliga a los que estudian a sostener la nota redonda con voz
tensa de pecho en las notas mas agudas, y finalmente si siguiere, dia a
dfa se inflamaria la garganta, y si el Colegial no pierde la salud pierde
el Soprano”.*¢ Era fundamental para todo tipo de voz identificar, de-
sarrollar y unificar sus registros para determinar cudl era su verdadera
clasificacion vocal y asi poder interpretar con la calidad necesaria el
repertorio escrito para su tipo de voz, de otra manera era detectado no
se habifa desarrollado de manera adecuada:

Muchos maestros hacen cantar a sus discipulos como Contralto porgue no saben
encontrar el falsetto o por evitar la molestia de buscarlo. Un instructor diligente
sabiendo que si tienes a una soprano sin falsete, que canta entre las ansiedades
de un rango pequeiio, no solo debe adquirir uno mds amplio, ni dejar piedra sin
remover hasta unir a él la vog, de pecho, que en realidad no se distingan la nuna de
la otra, que, si la union no es perfecta, la voz, serd de mds registros, y por lo tanto
se perderd su belleza.""”

Tosi hace alusion en primer término a las voces de soprano en su
método, especialmente porque su objetivo principal era la educacion de
los cantantes castrados, sin embargo, también aclara que los preceptos

146 TOSI, Pietfrancesco, op. ¢it., p. 14: La poca pratica di taluno, che insegna di solfeggiare
obbliga chi studia a sostener la semibreve con voce sforgata di petto sulle corde pin acute, e
finalmente ne segue, che di giorno in giorno le fauct sempre pin s'infiammano, e se lo Scolaro
non perde la salute perde il Soprano.

147 Idem: Molti Maestri fanno cantare il Contralto ai loro Discepoli per non sapere in essi
trovar il falsetto, o per sfuggire la fatica di cercarlo. Un diligente Istruttore sapendo, che un
Soprano senza falsetto bisogna, che canti fra l'angustie di poche corde non solamente proccura
dacquistar glielo, ma non lascia modo intentato accio lo unisca alla voce di petto in forma,
che non si distingna 'nno dall altra, che se l'nnion non é perfetta, la voce sara di pin registri,
¢ conseguentemente perdera la sua bellezza.
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no eran privativos de un solo tipo de voz, sino que, se aplicaba de
igual manera para todo aquel que estudiava el canto. Se sobreentiende
en este parrafo, que esta frase si esta dirigida a las voces agudas, ya
que menciona la necesidad de utilizar el registro de cabeza a partir de
un Mi5 o Fa5, region en que se considera necesario un cambio de un
registro a otro, especialmente si se considera el tipo de afinacién mas
grave que se utilizaba en la época, aunque es un dato del que nunca
se podra tener total certidumbre. Sin embargo, la informacion es re-
levante en cuanto que se menciona la importancia del manejo en los
cambios de registro, tanto de manera ascendente como descendente
y la importancia de no dejar esta habilidad incompleta, por correr el
riesgo de arruinar la voz. Es también muy ilustrativo, que para las
mujeres no es su naturaleza fundamental la extension de la voz de
pecho, mientras que para los varones, no es natural la presencia de la
voz de cabeza. Pero el dato mas valioso, se refiere al uso de la vocal
“1” durante la emisién del registro de cabeza, puesto que en otros mo-
mentos se consideraba como una de las vocales prohibidas y no aptas
para el desarrollo de las voces. Este postulado admite una costumbre
novedosa y fuera de todo su contexto histérico, seguramente basado
en la experiencia cotidiana al vocalizar a sus estudiantes y encontrar

[1322X
1

elementos valiosos en la vocal
La jurisdiccion de la vog natural o de pecho termina ordinariamente en el cuarto
espacio, o en la quinta linea y alli conienza el dominio del falsete tanto en ascender
a las notas agudas como en volver a la vog natural donde radica la dificultad de
la unidn; Considere, pues, el Maestro el peso de la correccion de ese defecto, que
trae consigo la ruina del estudiante si lo descuida. En las mujeres que cantan la
soprano, a veces se escucha una voz, de todo el pecho, y en los hombres, sin embargo,
seria raro que la mantuvieran mas alld de la edad infantil. Cualguier curioso por
descubrir el falsete en alguien que sabe disimularlo debe tener en cuenta que quien

lo utiliza expresa la vocal “i” en los agudos con mds vigor y menos esfuerzo que
la “a""

148 Ibid, pp. 14-15: La ginrisdizione della voce naturale, o di petto termina ordinariamente
sul quarto spazio, o sulla quinta riga, ed ivi principia il dominio del falsetto si nello ascen-
dere alle note alte, che nel ritornare alla voce naturale ove consiste la difficolta dell’ nnione;
consideri dungune il Maestro di qual peso sia la correzione di quel difetto, che porta seco la
rovina dello Scolaro se la trascura. Nelle Femmine, che cantano il Soprano sentesi qualche
volta una voce tutta di petto, né Maschi pero sarebbe rarita se la conservassero passata, che
abbiano l'eta puerile. Chi fosse curioso di scoprire il falsetto in chi lo sa nascondere badi, che
chiungque se ne serve esprime su gli acuti la vocale i con pin vigore, e meno fatica della.
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Sin embargo, no puede pasarse por alto que la escuela de canto
italiana, utiliza las vocales abiertas para construir la claridad de su
linea vocal y Tosi es también ejemplo de ello, pero su dinamica es
mas diversa porque no sélo se limita a las vocales A y E, lo que
lo vuelve un profesor muy versatil, pronto a la experimentacion
y alejado de posiciones dogmaticas hoy en la ensefianza: “Luego
debe introducirlo en el estudio de vocalizar sobre las tres vocales
abiertas, especialmente sobre la primera, pero no siempre sobre la
misma, como sabemos hoy, para que de este frecuente ejercicio no
confunda una con la otra, y puede abordar mas facilmente el uso

95149

de las palabras.

Para Mancini, tema el tema de los registros vocales era de suma
importancia, por lo que dedica un capitulo entero a la explicaciéon y
decantacion de todas las minucias que eran conocidas en su época.
Se puede apreciar, la importancia fundamental en la interaccion de
ensefianza y aprendizaje, para que el conocimiento pueda seguir trans-
mitiéndose de generaciéon en generacion, afladiendo que esto es un
rasgo distintivo de todas las escuelas italianas de los grandes maestros
castrados. Es simplemente imposible, que el repertorio escrito en esa
época pueda ser cantado sin la técnica de la uniéon de los registros,
porque solo asi la voz adquiere las posibilidades para su interpretacion.
¢Pero a qué se refiere todo este discurso?

La antigua escuela italiana de canto, detect6 dos tipos de emisién
vocal en todas las personas sin importar su género, su edad y su tipo-
logia vocal. Menciona en primer término a la voz de pecho y a la voz
de cabeza, como la segunda naturaleza vocal sin hacer diferencia de
esta ultima con el falsete. Esta postura cambi6 varias veces a través de
la historia porque en algin momento se describi6 el falsete como una
naturaleza vocal diferente de la voz de cabeza, pero al mismo tiempo
hubo varios autores que entendieron la naturaleza vocal de la voz del
falsete y cabeza como iguales:

149 Ibid, p. 18: Dapo deve introdurio allo stndio di vocalizzare su le tre vocali aperte, massina-
mente sulla prima, ma non sempre sulla medesima, come si sa in 0ggi, acciocché da questo
[frequente esercigio non confonda I'una con l'altra, e possa accostarsi pin facilmente all uso

delle parole.
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La voz, por su constitucion natural, se divide ordinariamente en dos registros, que
se llaman, uno de pecho, el otro de cabeza, o falsete. Digo ordinariamente, porque
también hay algunos raros ejemplos, que alguien recibe de la naturaleza el don
mnty singular de poder hacerlo todo con sélo la voz de pecho. No estoy hablando de
este regalo. Hablo sélo de la voz en general dividida en dos registros, como suele
suceder”’

No deja de reconocer Mancini, que habia voces de una gran na-
turaleza qué tenfan un registro de pecho muy extenso, lo que les per-
mitfa abordar una cantidad importante de repertorio sin que fuera
necesario sin utilizar el registro de cabeza. Esto no era usual, pero fue
detectado en su momento. Pero como veremos mas adelante, una de
las maneras mas efectivas de arruinar una voz consiste en extender el
registro de pecho hasta sus limites. Dada la naturaleza de la extension
vocal, que se utilizaba en el repertorio operistico, era absolutamente
necesario desarrollar la técnica que permitiera incorporar el registro
de cabeza en la voz de todos los cantantes, por lo que quedaba descar-
tada la posibilidad de cantar en un solo registro, a pesar de que se po-
dfan encontrar voces con una gran naturaleza en la voz de pecho, algo
que pasa exactamente en la actualidad, lo que nos permite apreciar
el grado de conocimiento al que llegaron en los tiempos de Mancini:

No niego que una vozg dotada de un registro vilido sea estimable, y la sigo admi-
rando, pero solo cuando la naturaleza concede ese rango; ni cnando el Maestro o
el alummno exijan hacer este registro por la fuerza; jje! Que la naturalega nunca se
ha dejado someter por el hombre, cuando el hombre quiere llevarla mds alld de los
limites prescritos por ella mismay por tanto, es que cualquiera que sea la vog de un
alumno, el sabio Maestro debe conducirlo por aquel camino, y con aguel método
adecnado a la disposicion de la naturaleza del mismo, y a la capacidad, de que
estd dotado sin esperar milagros.”’

150  MANCINI, Giambatista, gp. ¢it., p. 43: La voce, per costituzione sua naturale, ordina-
riamente ¢ divisa in due registri, che chiamansi, 'nno di petto, l'altro di testa, o sia falsetto.
Ho detto ordinariamente, perché si da anche qualche raro esempio, che qualcheduno riceve
dalla natura il singolarissino dono di poter eseguir tutto con la sola voce di petto. Di questo
dono non parlo. Parlo solo della voce in generale divisa in due registri, come comunemente
succede.

151 Ibid, pp. 41-42: 1o non nego, che una voce dotata d’nn valido registro sia stimabile, e l'am-
miro ancor io, ma solo quando questa estensione l'accordi la natura; non gia quando pretenda
0 il Maestro, 0 lo scolare far questo registro a viva forza; Eb! Che la natura non si ¢ mai
lasciata sottomettere dall’Uomo, quando I"Uomo la viol condur fuori de’ limiti de essa stessa
prescritti; quindi ¢ che qualunque sia la voce d'uno scolare, il saggio Maestro deve condnrla
per quella via, e con quel metodo adattato alla disposizione della natura del medesimo, ed
alla capacitd, di cui ¢ fornito senza pretender miracoli.
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Podria suponerse en algin momento, que este criterio aplicaba
exclusivamente a las voces de los cantantes castrados, sin embargo,
se tenfa perfectamente identificado, que la voz humana independien-
temente de su clasificacién vocal tiene en su naturaleza dos tipos de
produccién sonora y que la unién de ambas cualidades era el propésito
fundamental de la técnica vocal, desarrollada en Italia y expandida
hacia todo el occidente: “Todo estudiante ya sea soprano, contralto,
tenor o bajo, puede conocer facilmente por sf mismo la diferencia en-
tre estos 2 registros separados. Basta que comience a cantar la escala

de manera ascendente...”!?

Se tenfa entendido también, que en el proceso de unificacion de
los registros se obtenfa un volumen menor en el registro agudo o voz
de cabeza, algo que pasa especialmente en las voces de los varones y
que se corrobora mas adelante cuando se habla de la naturaleza fuer-
te en la voz de cabeza en las mujeres y en este caso, en los cantantes
castrados a quiénes esta dirigido en su mayoria el método de Mancini:
“Ahora bien que esta mutacién no es otra cosa que el cambio de la
voz, la cual habiendo llegado al final del primer registro, entrando en
el segundo se encuentra necesatiamente mas débil.”"> Incluso la voz
de pecho, no funciona de la misma manera en cada individuo, porque,
depende de la naturaleza fisica para el resultado vocal, si la persona es
fuerte tiene buenas posibilidades de poder sostener la voz de manera
mas firme, que alguien de naturaleza fisica mas débil: “Esta voz de
pecho hoy no es igualmente valida y fuerte en todos; pero como cada
uno tendrd un érgano toracico mas o menos robusto asi tendra mas o

menos gallarda la voz.”"*

El canto entra al proceso de la modernidad con todo el antece-

dente del empirismo y a los resultados que pueden ser medidos. La

152 Ibid, pp. 43-44: Ogni Scolare, sia egli Soprano, sia Contralto, sia Tenore, sia Basso, pno
da per se con tutta facilita conoscerne la differenza di questi due separati registri. Basta, che
cominci a cantare la scala

153 Ibidem, p. 44: Ora questa mutazione non é altro che il cambiamento della voce, la guale
arrivata al termine del primo registro, entrando nel secondo si trova per necessita pin debole.

154 Idens: Questa voce di petto non é in tutti ugnalmente valida, e forte; ma come ognuno avra
pint robusto, o pin debole I'organo del petto, avra cosi piir o meno gagliarda la voce.
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experiencia acumulada en siglos de practica del arte vocal, se ha po-
dido ordenar y sistematizar para convertirse poco a poco en ciencia y
en resultados controlados. Cualquier tipo de arte como manifestacion
divina, queda fuera de toda consideracion porque la razén y el trabajo
son el unico vehiculo para la formacién de un artista, de un cantante
en este caso. Estas sencillas frases, revelan una realidad antropocen-
trista e individualista dentro del mundo del canto, en un gremio que
provenia de un estrato social miserable, sin posibilidad de insercién
en una vida mejor a la adquirida por nacimiento. Ahora, el cantante se
ha convertido también en un luchador social y a través del esfuerzo y
el dominio de la técnica entra en una carrera progresista en busqueda
de satisfactores materiales. La belleza vocal de nacimiento, ya no es un
requisito indispensable para convertirse en un artista, es la inteligencia
la que somete a las condiciones naturales para transformatlas en un
producto resultado del método. La descripcién de la unificacién de
los registros vocales, es un claro ejemplo de la vocacion innovacionis-
ta y cientificista, incluso sefiala que quien no se somete a esta nueva
realidad no podra afrontar con éxito los retos de su presente, espe-
cificamente hablando, quien no domine esta técnica vocal no podra

insertarse en el mundo operistico:

Sin embargo, el arte puede compensar mucho el defecto de la naturaleza, ya que con
el estudio asiduo los jovenes pueden ignalar la disparidad de los dos registros: y por
eso se engaria aquel cantor cuando, hablando de su voz, dice que ésta le traiciona
en tal o cual sitnacion, llamdindolas cuerdas, o voces enemigas. Mds bien deberia
decir que € mismo traiciond su propia voz, porque en los primeros aios de sus
estudios nunca pensd en unir su vog de pecho con la de su cabeza. No cabe duda
de que entre las muchas dificultades que encuentro en el arte del canto, la mayor
tal veg sea la de unir bien estos dos registros: pero no es imposible de superar para
quien estudia seriamente hacerlo.”

155 Ibid, p. 45: Larte pero puo molto supplire al difetto della natura, poiché con un assidno
studio possono i giovani ngnagliare la disparita de’ due registri: e quindi singanna quel
Cantore, qualora, parlando della sua voce, dice, che questa lo tradisci nella tale, ovvero
nella tal'altra sitnagione, chiamandole corde, o sia voci nemiche. Dovrebbe pinttosto dire,
che egli stesso ha tradita la propria voce, perché non penso mai ne’ primi anni di studio ad
unire la sua voce di petto con quella di testa. Non v'ha dubbio, che fra le tante difficolta, che
incontrassi nell arte del canto, si ¢ forse la maggiore quella di ben unire questi due registri:
ma pure non riesce impossibile il superarla a chi seriamente studiera di farlo
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El portamento como medio para la unificacion de los registros

Otro de los recursos mds utilizados para la formacién de la voz en
el canto es el uso del portamento. Esto se refiere a la portabilidad o des-
lizamiento de una nota hacia otra, sin perder una continuidad regular

en la emision de la voz:

FPara este portamento no entendemos otra cosa que un paso, ligando la voz, de una
nota a otra con perfecta proporcion y union, tanto en la subida como en la bajada.
Cuanto mds hermoso y perfeccionado sea, menos se interrumpira por quitarte el
aliento, ya que debe ser una gradunacion justa y clara, que debe sostenerlo y unirlo,
en el pasaje que conoces de una nota a otra.”’

Y es precisamente en la busqueda de una emisién continua y re-
gular, cuando la voz va adquiriendo un color homogéneo a través de
un mecanismo de produccién, similar desde sus notas graves hasta las
mas agudas. A partir de una nota con ciertas caracteristicas aceptadas
en la estética del canto occidental, se deslizaba la voz hacia notas mas
graves o agudas, con la intencién de mantener la misma calidad que
en la nota inicial, lo que llevaba hacia un control muscular laringeo en
relacion equilibrada con el aparato respiratorio y la conformacion del
tracto vocal para el tipo de color vocal deseado. Para identificar en
qué parte de la extensiéon vocal se debe buscar el mecanismo de cam-
bio o de mixtura de registros, es importante detectar en qué nota se
produce ese cambio de manera regular, porque, con esto, se hace una

mejor eleccién del repertorio:

Diré a continunacion lo que entiendo por portamento de voz. Ahora permitanme
decir solamente que tal portamento nunca serd adquirido por ningin alumno, si
primero no ha unido los dos registros, que estan en cada uno por separado; en
quien mas, en quien menos. Esta separacion, y de donde procede, lo he demostrado
suficientemente en otra parte, donde enseié el modo ficil de conocer la nota donde
se separan los dos registros; me refiero a donde ensené el modo, que todo escolar

156 Ibid, pp. 91-92: Per questo portamento non s'intende altro, che un passare, legando la voce,
da una nota all’ altra con perfetta proporzione, ed nnione, tanto nel salire, che nel discende-
re. Viepin sara bello, e perfezionato, quanto meno sara interrotto dal pigliar fiato, poiché
dev'essere una ginsta, e limpida graduazione, che lo deve reggere, e legare, nel passar che si sa
da una nota all altra.
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debe poner para ver por si mismo cudl es la filtima nota, la que le da la fuerza de
su pecho, y cudl es la otra, la que en un principio se mueve al registro de cabeza,
0 sea al falsete.””

Mancini recomienda con mucho afin, el uso del portamento
como herramienta para la unién de los dos registros de la voz e insiste
en seguir intentando los ejercicios recomendados, aunque no se logre
el cometido de manera inmediata, la practica continua y la guia del
maestro daran las pautas para que el dominio muscular del alumno
quede concientizado. El nacimiento del individualismo deja atras el
colectivismo de la musica eclesiastica y con esto se aprecia el triunfo de
la ciencia sobre la magia, la predestinacién del pensamiento medieval.
Hoy en dfa, puede resultar completamente natural el concepto de vida
en donde el esfuerzo individual puede llevar a una mejora social, pero
en los siglos XVII y XVIII, imaginar a un nifio de origen humilde y
hasta miserable, castrado en contra de su voluntad, convertirse en el
arquitecto de su propio destino por medio de su voz, resulta un pano-
rama digno de analizarse y valorarse:

Puede darse el caso, de que la union de las dos voces no haya alcanzado el objetivo
deseado; sin embargo, ruego al Maestro, y al alumno, que no se desalienten por
esto; porque estoy seguro de que, si continnanmos, debe arribar un felig éxito y ana-
do mids para el consuelo mutno de uno y otro, que el mismo alumno imperceptible-
mente se dard cuenta de que estd tomando la cuerda enemiga sin dolor y esfuerzo,
la que é estaba buscando. Y ademis, paso a asegurar que todas las demis voces
que le sigan seran ignalmente reforzadas con vigor.™

157 Ibid, p. 89: Diro appresso cosa io intendo per portamento di voce. Premetto ora solamente,
che un tal portamento non potra mai acquistarlo alcuno scolare, se prima non avra uniti i
due registri, i quali sono in ciascuno separati; in chi pin, in chi meno. Questa separazione,
¢ d'onde nasca, io ho altrove bastantemente dimostrato, laddove insegnai la facile maniera
di conoscere la nota dove si separano i due registri; intendo dire dove insegnai il modo, che
deve porre in opra ogni scolare per avvedersi da sé qual sia I'nltima nota, che gli somministra
la forza del suo petto, e qual sia l'altra, che da principio é mossa al registro di testa, o sia
falsetto.

158 Ibid, p. 90: Puo darsi il caso, che I'unione delle due voci non siano ginnte al desiderato segno;
nondimeno prego il Maestro, e lo scolare a non perdersi di coraggio per questo; perché son
sicuro, che ne deve, continnando venire un felice successo, ed agginngo di pin per consolazione
vicendevole dell’nno, e dell'altro, che lo scolare stesso insensibilmente saccorgera di prender
senza pena, e fatica la corda nemica, ch'egli cercava. Ed inoltre mavanzo ad accertarli, che
tutte le altre voci, che la seguono, si rinforzeranno egualmente con vigore.
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En este texto, al mencionar a la cuerda enemiga, el autor se refiere
a la emision vocal inapropiada y fuera del contexto estético vocal, de
igual manera cuando se mencionan las demads voces, se refiere a toda
aquella emision vocal con los defectos que ya se han detallado previa-
mente en el presente trabajo.

Una vez que se ha logrado el objetivo de unir los registros, el es-
tudiante puedes, sentir la libertad para poder interpretar el reperto-
rio que conviene a su cuerda, claro, resolviendo los retos que implica
tanto técnica como musicalmente, pero con la seguridad de que su
extension vocal es suficiente y adecuada. Se procedera entonces, a la
construccién de otro elemento técnico necesario para la sensacion
de continuidad en la emisién vocal: el portamento. No es posible pen-
sar que se estudia primero el portamento porque al querer deslizar
la voz de una nota hacia otra en la regién en donde hay cambio de
registros, sera muy notorio el cambio y la falta de homogeneidad en
el color vocal. Esto, dicho de una manera muy sencilla, implica la
organizacion y sistematizacion de afios de prueba y error en la ense-
flanza del canto, por lo que no debe tomarse a la ligera la insistencia
del autor sobre este procedimiento: “En este punto, el estudiante
feliz por la victoria de las dos voces unidas, con su paciente esfuerzo
pasara con menos dolor al estudio, lo que le producira la adquisicién
del portamento de la voz, tan necesaria en toda especie de canto”.””’ Se
puede afadir que el autor hace mencién la vocalizacion sobre la Ay
la E, practica muy generalizada en la escuela de canto italiana y a di-
ferencia de Tosi, no menciona algun tipo de ejercicio o situacién en
donde deba de usarse la vocal I, lo que parece un acto de innovacion
y exploracién por parte de Tosi: “Para que el escolar adquiera facil-
mente este don del portamento de la voz, el mejor método es hacerle
practicar un solfeo vocalizado con las dos vocales A y E, para que

éstas se perfeccionen por igual”.'®”

159 1bid, p. 91: Ginnto a questo punto, lieto lo scolare per la vittoria delle due voci nnite, con
la sua pagiente fatica passera con minor pena allo studio, che gli produrra l'acquisto del
portamento di voce, tanto necessario in ogni genere di cantare.

160 Idens: Accio lo scolare acquisti con facilita questo dono del portamento di voce, il miglior
metodo ¢ di farlo esercitare con un solfeggio vocalizzato con le due vocali A ed E, accio queste
siano egnalmente perfezionate.
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El método ya citado de Giuseppe Aprili, ofrece una completa
concordancia con los postulados de Tosi y Mancini, respecto al culti-
vo del registro de cabeza, para evitar el cansancio innecesario al tratar
de cantar las notas agudas en el registro de pecho, lo cual puede causar
la ruina de la voz. Nétese que la palabra “registro” no es parte de la
terminologfa utilizada por Aprili, debido a que durante el final del
siglo XVIII y principios del XIX se dejé de usar para ser sustituido
por el término de “voz”, y fue precisamente Manuel Garcia hijo quien
retomd la terminologia de los primeros métodos e incluso los cita con
la plena conciencia cientifica y positivista del siglo XIX. Pero incluso
Crescentini, no usa ningun tipo de terminologia especial para descri-
bir algun tipo de fendmeno o fisiologfa vocal. Lo que resulta muy in-
teresante, es el uso del falsete como registro medio y como mecanismo
de union entre el registro agudo y el registro grave, para obtener una
homogeneidad implicita en el color vocal, ademas de sefialar algunos
de los defectos de la voz mas comunes: “Nunca forzar la voz, para
extender su compas en la Voce DI PETTO hacia arriba, sino cultivar
la VOCE DI TESTA en lo que se llama FALSETTO para unitlo bien,
e imperceptiblemente a la VOCE DI PETTO, por temor a incurrir en
el desagradable habito de cantar en la garganta o por la nariz; imper-

donables faltas en un cantante.”'*!

IV. La messa di voce

Nos encontramos con un término que pudo traspasar la linea del
tiempo y prevalecer durante varios siglos en los tratados y métodos
de canto. Técnicamente, se trata de un concepto reconocido desde los
primeros escritos como fundamental, para el desarrollo vocal y para
colorear las palabras y las frases de acuerdo con la emocién que se

161 APRILL, Sig. D. G.: The Modern Italian Method of Singing with a Variety of Progressive
Examples and Thirty-Six Solfeggi. London: Rt. Birchall, at his Musical Circulat-
ing Library, 133 New Bond Street, c. 1791, p. 2: Never fo force the 1V vice, in order to
extend its Compass in the Voce DI PETTO up wards, but rather to Cultivate the VOCE
DI TESTA in what is called FALSETTO in order to join it well, and imperceptibly
to the 1VOCE DI PETTO, for fear of incurring the disagreeable Habit of singing in the
Throat or through the Nose, unpardonable Fanlts in a Singer.
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quiere expresar. Esta conectado en principio con la respiracion, con
el ataque de la voz y con la conformacion del tracto vocal, es decir, se
conecta para dar equilibrio a las funciones basicas del canto y con ello
identificar las carencias o debilidades de los mecanismos que intervie-
nen para la fonacion. En el lenguaje mas sencillo, no puede haber un
concepto mas elemental dentro de la declamacion de un texto, en un
discurso, que la variacién del volumen de la voz al expresar las emo-
ciones y las ideas. En el lenguaje de la formacion vocal, la wessa di voce
se refiere al inicio de la emision de una nota en un volumen bajo, a su
incremento gradual del volumen, hasta alcanzar su nivel mas alto para
descender nuevamente al volumen mas bajo posible, lo que se puede
representar en un esquema muy sencillo como el siguiente: p ffp

Este ejercicio mencionado por una inmensa mayoria de los auto-
res, se consideraba benéfico de manera indefectible y lo recomendaban
tanto los tratadistas como los propios cantantes. Es necesario consi-
derar que para llevar a cabo este recurso técnico, era necesario contar
con un buen inicio en la formacién vocal, es decir, en el ataque; una
postura adecuada para el canto y un control de la respiracioén, que no
permita que el aire se acabe rapidamente. Tosi usa un término que no
era en absoluto comin en su método, el cual se refiere al mecanismo
de inicio de la produccién vocal, y se refiere a él como “meter la voz”.
No hay mayor explicacion al respecto, en cuanto alguna funciéon mus-
cular o fisiologica de cualquier tipo, pero en el texto alude al inicio de
la produccion vocal, capaz de desarrollar las variaciones dindmicas a
capricho del cantante. El ejercicio primario consiste, en el inicio de la
produccién vocal con poco volumen y un incremento dindmico hasta
llegar al forte y nuevamente al piano: “Con las mismas lecciones se en-
séficle el arte de meter la voz, que consiste en dejarla salir suavemente
del piano mas bajo, para que vaya poco a poco al mayor forte, y luego

vuelva con el mismo artificio del forze al piano.””'*

Mancini utiliza no solamente el mismo término, sino la misma
explicacion para la produccién de una voz regulada en cuanto a la

162 TOSL, Pietfrancesco, op. cit., p. 17: Collistesse lezioni gl'insegni l'arte di metter la voce,
che consiste nel lasciarla uscir dolcemente dal minor piano, affinché vada poco a poco al pin
gran forte, e che poscia ritorni col medesimo artificio del forte al piano.
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dinamica. El principio de este mecanismo laringeo consiste en la rela-
jacién y elasticidad del cuerpo vibrante, que se manipula a través de la
velocidad del aire que produce su vibracion, de tal suerte que la practi-
ca cotidiana y la busqueda auditiva de una estética sonora, encontrd a
través de la igualacion del color vocal en el piano, y en el forte 1a regula-
cion correcta de la prision espiratoria en relacion con la manipulacion
del tracto vocal. El ejercicio de la messa di voce articula y distribuye la
accion del control de la respiracion, la manipulacion de los registros
a través de la fijacion de la laringe y el tipo de registro que se quiere
emitir y la produccién del tono expresivo deseado, es decir, la colora-
cion vocal. La messa di voce se utilizaba como un recurso expresivo en
si, por lo que habia insistencia en los métodos de canto en utilizarla
en las notas largas: “Se llama messa di voce, al acto por el cual el profe-
sor da cada nota de valor largo su graduacion, colocando al principio,
poca voz y después con proporcion ir reforzandola proporcionalmente
hasta el forze, retirandola finalmente con la misma graduacién que uso
para ascender.” Se consideraba que este recurso, debia ponerse en uso
al principio de una pieza o en un calderén y era necesaria al preparar
una cadencia, pero podia ser optimizada de tal manera que cualquier
nota larga o cantilena, permitia su uso para la produccién del chiaroscuro,
lo que resulta completamente 16gico, al considerar que las variaciones

en el tono expresivo van de la mano con las variaciones dindmicas.'

De igual manera, la messa di voce en conjunto con otros adornos
como el trino, daban un gran valor estilistico al canto del barroco y del
clasicismo, por lo que se consideraba necesatrio poseer la habilidad de
poder ejecutarla a voluntad del cantor. Si se aplicaba en alguna frase,
era necesario no agregar una multiplicidad de notas, porque, de no te-
ner absoluto control del fiato, se podia caer en el error de no terminar
adecuadamente la frase y callar la nota final; Esto se consideraba me
engafo imperdonable porque provenia Gnicamente de la irreflexion y la
temeridad.'”* Se debia, por lo tanto, estudiar intensamente el dominio

163  MANCINI, Giambatista, op. cit., pp. 99-100: Messa di voce chiamasi quell’ atto, con
cui il Professore da a ciascuna nota di valore la sna gradnazione, mettendovi al principio
poca voce, ¢ poi con proporzione rinforzandola sino al pii forte, ritirandola finalmente colla
medesima graduazione, che adopro nel salire.

164 Ibidem, p. 102
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del fiato en concordancia con la posicién de la boca hasta adquirir la
facilidad y seguridad necesarias. Pero mas alla de eso, lo que puede
entenderse como la gran facultad de la wessa di voce, es la capacidad de
mantener la sensacion relajada desde el piano hasta el forte, porque el
inicio debe garantizar una sensacion placentera y vibrante, misma que
debe permanecer a medida que aumenta el volumen y el diametro de la
voz, es decir, se debe mantener la naturalidad y la espontaneidad de un
sonido suave hasta un sonido que requiera mayor fuerza. Nada parece
mas facil de decirse, sin embargo, esta es una de las grandes premisas
del estilo del be/ canto de los maestros castrados italianos:

Replico que el estudiante no debe suponer que puede ejecutar la messa di voce, si
antes no ha adquirido el arte de conservar, reforzar y retirar el fiato en la forma
antes indicada, ya que de esto sélo depende el dar la justa y necesaria gradnacion
a la vog. Encontrindose pues en estado de sostener las notas de valor largo, el
estudiante deberd practicar dando a cada nota la graduacion, y ese valor propor-
cionado, que pueda resistir sin gran dolor: es decir, desde el principio pondra una
vocecilla sobre €, y luego proporcionalmente lo ird reforzando hasta cierto grado
debido, del cual finalmente lo retirard con los mismos grados que usd en su incre-
mento de volumen.'”

Se puede agregar que para Mancini, la aplicacion de este recurso
técnico y expresivo es conveniente utilizar las vocales A y E por su
cercania a la posicion de la boca sonriente, lo que permite la con-
formacion consciente del tracto vocal en la estadistica del color de
voz que se hace mencién en estos métodos. Es interesante observar
una metodologfa de desarrollo vocal, en la cual se utiliza el canto de
agilidades en primer término para, una vez dominadas, se proceda a
la emision de notas largas en messa di voce, lo que deja ver una postura
contraria a varios tratados de la posteridad, o simplemente nos per-
mite observar una variante fenomenoldgica en la construccion de la
estilistica del canto de los castrados:

165 Ibid, p. 103: Replico, che lo scolare non deve presumere di poter eseguire la messa di voce,
se prima non avra acquistata nel modo di sopra additatogli larte di conservare, rinforzare e
ritirare il fiato: giacché da questo solo dipende il dare la ginsta, e necessaria gradunazione alla
voce. Trovandosi dungue in stato di sostenere le note di valore, dovra lo scolare esercitarsi a
dare a ciascuna nota la gradnazione, e quel proporzgionato valore, a cui possa senza sua gran
pena resistere: vale a dire, da principio vi mettera poca voce, e poi con proporgione l'anderd
rinforgando a un certo grado dovuto, dal quale finalmente la ritirera con quei medesimi
gradi, che aveva adoprato nel salire.
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Habiendo llegado a eso hard que el alunno llegue a ese grado de sostener, y pase
las notas antes mencionadas sin respirar, deberd continuar este estudio, cantan-
do solfeos de agilidad siempre con las dos propuestas vocales A, y E, y con ese
efercicio llegara a ser maestro en colorear a su antojo cualquier pasaje con esa
expresion verdadera, que forma el colorido canto con claroscuros tan necesarios en
toda especie de canto. Con este mismo ¢jercicio, adguiriendo el estudiante poco a
poco el arte de graduar y sostener la voz, sentird entonces una dulce facilidad en
perfeccionar la messa di voce, y envolverd con su fiato con tanta ligereza; la cual
seria interrumpida, sin embargo, si en su realizacion se megulase con ella el abogo
0 la respiracion gutural. "

Giuseppe Aprile describe de manera sintética y practica, la for-
ma de ejercitar y aplicar le wessa di voce dentro de la vocalizacion de
una escala cualquiera. Eventualmente, cada nota de la escala debe ser
alargada a una o dos redondas, con el propésito de formar la voz en el
color adecuado y de controlar el fiato, esto a través de las variaciones
dinamicas que requiere la messa di voce. La instruccién es muy breve y
se puede suponer que dado que era una practica comun en el ejercicio
del canto, no requeria detalles muy precisos ni mucho menos una teo-
rizaciéon que estaba lejos de un método que pretendia estar al alcance
de todo aquel que lo pudiese comprar. Pero lo fundamental, en este
caso, es la verificacion de la uniformidad de criterios en todo aquel que
practicaba la escuela de canto italiana:

Cantar la Escala, 0 Gama frecuentemente, dejando a cada sonido una BRE1V'E
o dos SEMIBREVES, las cuales deben ser cantadas en un mismo aliento o
toma de respiracion; y esto debe hacerse, en ambos, A MESS A DI VOCE, esto
es, anmentando la 1oz, comenzando Pianissimo, y aumentando gradualmente
a Forte, en la primera parte del Tiempo, y después disminuyendo gradualmente
hasta el final de cada Nota, que se expresard de esta manera.'”

166 Ibid, p. 95: Ginnto che fara lo scolare a quello grado di sostenere, ¢ passare le note suddette
senza pigliar fiato, dovra continnare questo studio, cantando solfeggi dagilita sempre colle
dne proposte vocali A, ed E, e con quello esercizio si rendera egli padrone di colorire a sna
voglia qualunque passeggio con quella vera espressione, che forma la cantilena colorita col
chiaroscuro tanto necessario in ogni genere di canto. Con quest istesso esercizio acquistando
a poco a poco lo studioso larte di graduare, e sostenere la voce, provera poi una dolce facilita
nel perfezionare la messa di voce, e ravvolgera con tal leggerezza il suo fiato; che verrebbe per
altro interrotta, se nell'eseguirla vi si mischiasse affanno, o fiato grotto.

167  APRILL, Sig. D. G., 0p. ¢it. p. 2: To sing the Scale, or Gamut frequently, allowing to each
sound one BREV'E or two SEMIBREV'ES' , which must be sung in the same Breath;
and this must be done, in both, A MESSA DI VOCE, that is by swelling the Voice,
beginning Pianissimo, and increasing gradually to Forte, in the first part of the Time, and so
diminishing gradunally to the end of each Note, which will be expressed in this way.
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El método de canto de Crescentini, curiosamente no utiliza el tér-
mino de la wessa di voce, aunque la misma descripcién de los objetivos
que persigue y el uso continuo de esta convencion estilistica sefialada
a detalle a lo largo de todas las partituras de los ejercicios vocales,
dan certidumbre de su uso indiscutible, como parte de la ejecucion
cotidiana del canto. Llama la atenciéon que un hombre tan reconocido
en el mundo de la musica vocal, decida prescindir el uso de este tér-
mino tan comuin y fundamental en la construccion del tipo de canto
requerido en su época, sin embargo, como ya se ha mencionado, de
ninguna manera prescinde de su uso en la practica. Es posible que esta
decision en cuanto al discurso, tenga que ver con su propio uso de una
terminologfa que describe de manera diferente el tipo de canto que se
estaba gestando, para autores como Rossini, quién decididamente qui-
so someter la ejecucion de las piezas a las notas escritas expresamente
en la partitura, dejando poco a poco atras la tradicién de la improvisa-
cion de los pasaggi o cadencias finales, como parte del referente musical
de los cantantes castrados. El antecedente a esta postura, lo expresa
Crescentini en donde valora la expresién sobre la forma musical y su

ejecucion virtuosistica:

Aungue las frases virtuosisticas y los pasajes de improvisacion alejen de este obje-
tivo, no es menos cierto que un buen cantante debe conocer la manera de regresar
al objetivo central, ya sea para no ser mondtono o para resaltar mds los diferentes
caracteres de la miisica y del habla; de hecho, nn TRINO o CADENCIA,
un PASAJE DE IMPROVISACION colocados en el momento adecuado,
suma infinitamente al ACENTO, a los COLORES y hace brillar aiin mas
la excpresion.””

Crescentini es también muy pragmatico en cuanto a las instruc-
ciones de como debe construirse el canto. Utiliza especialmente los
términos: acento, color y flexibilidad. En la descripcion de cada uno,

168 CRESCENTINI, Girolamo: Raccolta di Esercizi per il Canto all'uso del Vocalizzo
con Discorso Preliminare. Recueil d’Excercices pour la vocalisation musicale avec un discours
préliminaire. Paris : Au Mont d’Or, Rue Saint Honoré, No. 123, pres de celle des
Poulies, 1812, p. 7: VII1. Quoique les Difficultés, les Roulades et les grands traits d'exé-
cution éloignent de ce but, il w'en est pas moins vraz, gu'un bon chantenr doit savoir les rendre,
s0it pour ne pas étre monotone, soit pour faire ressortir davantage les différents caracteres de
la musique, et de la parole ; en effet un TRILILLE ou CADENCE, une ROULLADE,
un TRAIT placés a propos, ajoutent infiniment dACCEN'T, de COLORIS a [une et
Lautre, et il fait en conséquence, briller davantage l'expression.
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implicitamente se entiende un canto con variantes en la dindmica

como apoyo a la expresion, pero es la flexibilidad la que describe una

concordancia textual con la messa di voce:

L. E/ ACENTO del canto es el grado de fuerza que se le da a la vog,
72ds en una nota que en otray es a través de esto que ya se obtiene parte
del COLOR. Como en el habla, los acentos son s pronunciados en
las pasiones fuertes y nobles que en los sentimientos suaves y moderados,
asi mismo en el canto, la EMISION de la 1oz, e TRILLATE
0 CADENCIA, e/ ROULADE, e/ GRUPETTO (b) debe ser
mds marcada, mds perlado y acelerado, en el Allegro gue en el Adagio.

II. E/COLOR es la conformacion de la voz, el tono general de la pieza y
de cada frase en particular. Me explico; como bay nna inflexion de vog
para reganiar, una para halagar, otra para suavigar ete., asi el cantor
debe hag que su vog suene mds fuerte o brillante en una pieza, o en
una oracion, y mas velada en otro: debe, por asi decirlo, redondear, bo-
rrar, matigar, desarrollar su vog, segin el cardcter de la composicion.

1. La FLEXIBILIDAD es aguella elasticidad y morbideza que el
estudio da a la vo3 y que le permite atacar, reforzar y disminuir los so-
nidos sin esfuerzo. Esta facultad se debe mostrar no solo en cada frase,
sino también en todos los periodos y en todo el rango de la pieza."”

Hste tipo de terminologfa, se aleja en muchos sentidos de los gran-

des tratados del pasado, en donde se conceptualizaba sobre la produc-

cién de la voz. Ahora, los términos tienden a describir no el origen

169
L

11

111

Lbid, p. 5:

LACCENT du chant est le degré de force que 'on donne a la voix, plus sur une note que
sur une antre ; cest par la que 'on obtient déja une partie du COLLORIS. Comme dans
le disconrs, les accents sont plus prononcés dans les passions fortes et nobles, que dans les
sentiments doux et moderes, de méme dans le chant, 'EMISSION de la voix, le TRILLILE
on CADENCE, la ROULADE, le GRUPETTO (b) doivent étre plus marqués, plus
perlés et accélérés, dans I:Allegro gue dans I’Adagio.

Le COLORIS est la conformation de la voix, an ton général du morcean et des phrases
particulieres. Je m'explique ; comme il y a une inflexion de voix pour gronder, une pounr
[latter, une antre pour attendrir &>, de méme le chanteur doit rendre sa voix plus éclatante
dans un morceau, on dans une phrase, et plus voilée dans nne antre : il doit, pour ainsi dire,
arrondir; effacer, ombrer, développer sa voix, selon le caractére de la composition.

La FLEXIBILITE est une souplesse que létude donne a la voix;, et qui lui fait attaquer,
renforcer et diminner les sons sans effort. Cette faculté doit se montrer, non senlement dans
chaque phrase, mais anssi dans toutes les périodes, et dans toute ['étendne du morcean.
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de la produccion vocal, sino el resultado sonoro para la expresividad
dramatica del texto. No es que Crescentini hablara de una completa
novedad, porque la expresividad de las palabras y las ideas en el canto
siempre fueron una constante, pero el enfoque tiene mayor énfasis en
torno al tono expresivo de las palabras. El color de la voz es un tema
de mayor cuidado porque se usan palabras como la “morbideza” que
no se encuentran en textos anteriores. Se reconoce pot lo tanto, un
cambio en los intereses estéticos que se le han atribuido histéricamen-
te a otras voces diferentes de los cantantes castrados ,pero que queda
como evidencia que ellos también participaron en los cambios y tran-
sicién hacia el romanticismo.

V. Canto florido. El trino

Aunque es imposible saber con claridad, como era la ejecucion
del canto de los maestros castrados con todos los adornos descritos
en los tratados, se puede inferir un estilo muy lejano al tipo de emi-
sioén vocal en nuestros dias, tan influidos por el romanticismo y el
verismo. Los adornos eran parte fundamental de la expresion y se
entretejian dentro de las frases y las palabras, para conseguir el efec-
to de la admiracion y la transmisién de emociones. Pero el problema
de ser causa y consecuencia, originé el conflicto entre el virtuosismo
y la expresion. La refinada y exigente educacion que recibian los can-
tantes castrados les permitia ejecutar un canto de un altisimo nivel
de complejidad que paralizaba de admiracién al publico, pero el mis-
mo tiempo, al ser una practica imposible de imitar dentro de uno de
los impulsos mas naturales del ser humano como es el cantar, llegd
a ser acusado de falso absurdo y contrario a toda expresion sincera.
Claro que esta postura contraria al canto florido no fue inmediata y
fue surgiendo a medida que otras mecanicas vocales fueron surgien-
do en las voces de las mujeres y los varones. Por lo anterior, es nece-
sario despojarse de toda aquella referencia auditiva relacionada con
la agilidad vocal basada en la fuerza, lo que es sumamente comin

escuchar en los cantantes de Opera actuales e imaginarse un canto
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basado en la destreza, en la agilidad y en la flexibilidad vocal. Las
lineas melddicas llenas de adornos servian para expresar furia, rabia,
venganza y dolor, de la misma manera que, dependiendo de la armonia
podrian expresar alegria, jubilo o amor. Por esta razon, es necesario
conocer el tipo de adornos sobre los cuales se construfan las frases y

con ellas las piezas en su totalidad.

El trino es un adorno, producto de una mecanica laringea que
requiere menor presion espiratoria que el canto decimonoénico, incluso
que el canto popular o vernaculo de la mayoria de los paises occi-
dentales. Su produccion requiere una articulacion exacta y equilibrio
entre la presion espiratoria, la posicion y tension del cuerpo vibrante,
en este caso las cuerdas vocales y la elasticidad del tracto vocal para la
produccién del color vocal requerido. Como toda actividad humana,
es algo que se puede aprender y desarrollar hasta la medida de la ex-
celencia, pero es también una condicién natural de ciertos individuos
que nacen con la habilidad de producir este efecto canoro, sin un en-
trenamiento tan severo. LLa sistematizaciéon en la ensefianza del canto,
habfa demostrado que este arte podria ejecutarse en cierta medida en
una poblacién que no necesariamente habia llevado un entrenamiento
tan meticuloso como el de los cantantes castrados, pero en el caso del
trino, también reconocia una condicion de nacimiento muy dificil de
superar y en algunos casos imposible de reproducir:

Dos obstdculos muy fuertes se encuentran para formar perfectamente el Trino.
Lo primero avergiienza al Maestro, porque hasta ahora no ha habido una
regla infalible de la que se pueda aprender a hacerlo; y el segundo confunde al
estudiante, porque la naturaleza ingrata no se lo permite a muchos, sino a unos
pocos. La impaciencia de los que enseiian se combina con la desesperacion de
los que estudian, de modo que el uno abandona la pena y el otro la aplicacion.
Doble es pues el fracaso de los que educan, mientras no cumplen con su deber, y
dejan al escolar en la ignorancia. Es necesario chocar con las dificultades para
superarlas con paciencia."”’

170 TOSI, Pierfrancesco, op. cit., p. 24: Due fortissimi ostacoli s'incontrano a formar per-
Settamente il Trillo. 11 primo imbarazza il Maestro, perché non si ¢ trovata sin ora regola
infallibile da cui s'impari di farlo, e il secondo confonde lo Scolaro, poiché la natura ingrata
a molti non lo concede, che a pochi. Limpazienza di chi insegna si unisce colla disperazione
di chi studia, acciocché quello abbandoni la pena, e questi l'applicazione. Doppio allora ¢ il
mancamento di chi istruisce, mentre non adempie al sno dovere, e lascia lo Scolaro nell igno-

ranza. Bisogna cozzare colle difficolta per superarle colla pazienza.
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Se puede considerar al trino como el adorno fundamental del
canto de los maestros castrados, y sobre el cual se construyen los de-
mas. Se trata de una oscilacién de dos notas ligadas, una como base
y la segunda siempre en posicion ascendente a una distancia de un
semitono o un tono. Se consideraba un requisito indispensable, para
presentarse como un cantante completo, porque de no poseerlo no
podia ser considerado profesional: “Quien tiene un hermoso Trino,
aunque fuese escaso de algin otro adorno, goza siempre de la ventaja
de ir sin disgusto a las Cadencias, en donde es muy esencial; Y quien
esté sin ¢l (o quien la tenga s6lo defectuoso) jamas serd cantante, aun-

1"l Por este motivo se buscaban los medios y las

que supiera mucho.
estrategias didacticas para adquirir esta habilidad laringea, sin la cual
no se podia entrar en la competencia por ser un cantante profesional:
“Por lo tanto, siendo el Trino de tanta consecuencia para los cantan-
tes, procure el maestro por medio de ejemplos vocales, especulativos e

instrumentales, que el estudiante llegue a adquiritlo igual.”'"

Aunque Tosi no ofrece ningun tipo de indicacioén para la pro-
duccién y entrenamiento del trino, si describe la nada despreciable
cantidad de ocho clases o categorias de éste, lo que permite entender
el detalle exhaustivo con el que se escuchaba cada variacion en la afi-
nacién y en la articulacién vocal. Mancini cita a Tosi y comenta, que
no quiere remitir a los estudiantes a su lectura porque considera que
solamente tres especies de trino describen el batimento de las notas
,que se producen en el momento de trinar la voz, situaciéon que parece
inusualmente poco extendida, dado el grado de profundidad con el
que Mancini aborda todos los temas referentes a la técnica vocal, pero
que en la ejecucion continua del canto resulta una sintesis muy prag-
matica. Las tres especies en donde coinciden estos autores son:

a)  Trillo crescinto, que se ensefia haciendo subir imperceptible-
mente la voz trinando de coma en coma para ascender de
grado.

171 Ibid, p. 25: Chi ha un bellissimo Trillo, ancorché fosse scarso d’ogni altro ornamento, gode
sempre il vantaggio di condursi senza disgusto alle Cadenze, ove per lo pinl ¢ essenzialissimo;
E chi w’é privo (0 non 'abbia che difettoso) non sara mai Cantante benché sapesse molto.

172 Idem: Essendo dungue il Trillo di tanta conseguenza a ‘Cantori proceuri il Maestro per
mezz0 desempli vocali, speculativi, e strumentali, che lo Scolaro ginnga ad acquistarlo egnale.
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b)  Trillo calato, que consiste en hacer descender la voz de coma
en coma en una forma que no se distinga el declive; nada
bien visto por Tosi quien lo considera no solamente pasado
de moda, sino aborrecido por los de oidos delicados. Al pa-
recer para Mancini este trino se segufa ejecutando pues da
instrucciones sobre su manejo al vocalizar la escala.

c) Trillo raddoppiate, o trino doble, se forma haciendo messa di
voce en la primera nota sostenida, el primer trino o trino
crescinto en la nota siguiente que es la misma nota que la pri-
mera y por ultimo una nota descendente y una ascendente

que se mueven en torno a la primera nota.'”

Para Tosi, los trinos que hacen su batimento en una nota superior
se dividen en #illo maggiore, trillo minore y mezgzotrillo, dependiendo del
intervalo con se una la nota superior a la nota verz o verdadera; tam-
bién considera al trino /fento, el cual debe ejecutarse con sumo cuida-
do para no parecer un trémolo afectado y por dltimo, trino mordente,
considerado por Mancini como un tipo de adorno diferente. Y algo
sumamente importante es determinar donde se debe usar el trino para
no caer en una mala practica: “Ensefiar entonces donde es apropiado
el Trino fuera de la cadencia, y déonde debe estar prohibido, es una

leccion reservada para la practica, el gusto y la inteligencia.”'™

El mordente

Tosi lo relaciona directamente con la emision del trino, y los con-
sidera como adornos muy similares, aunque reconoce que tiene un
batimento mas rapido, y se relaciona mds con la habilidad innata que
con el estudio y el entrenamiento. No ofrece mas detalle sobre su
construccion, solamente que tiene una ejecucion rapida porque no tie-
ne tanta duracién como un trino: “El octavo es el Trino mordente, que
tiene el don de servir de grato ornamento al Canto, y la naturaleza lo
ensefla mas que el arte. Nace con mds velocidad que los demas, pero

173  MANCINI, Giambatista, 9p. cit,, pp. 114-115
174 'TOSI, Pietfrancesco, op. ¢it., pp. 25-28
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apenas nacido debe morir.”'”” Mancini considera de la misma mane-
ra que el mordente nace del trino y ofrece una explicacion sobre las
diferencias entre uno y otro. La diferencia principal manifestada, es
la nota con la cual hace alternancia la nota principal o verdadera, que
en €l trino principalmente hace batimiento con una nota mas aguda
mientras, que en ¢l mordente la nota con la que hace batimiento la
nota principal es mds grave:

Del trino nace el mordente. Este se diferencia de aquel porque el trino, como se
ba dicho esta compuesto de una nota verdadera y real vibraba ignalmente con otra
nota un tono mds alto; y el mordente esti compuesto de una nota verdadera y real
con el batimento de otra nota falsa por debajo de medio tono, y esta nota falsa debe
tocarse mas despacio, y con menos fuerza, y con menos valor que la nota verdadera
y real, en que, empero, el trino, que ni mds ni menos que el mordente, debe termi-
nar siempre por ignal.””’

En el caso de Aprili, no hace ningun tipo de alusién sobre la
construccion estructural del trino, pero da una indicacién sumamente
interesante sobre la manera de ejecutarlo, porque da certeza estilistica
sobre la ejecucion del repertorio de su época: “Practicar el Trillo con
el mayor cuidado y atencion, generalmente debe comenzar con la mas

alta de las dos notas y terminar con la més baja.”""”’

La postura de Crescentini permanece fiel a sus principios, es de-
cir, su objetivo estaba enfocado en la interpretacion sobre el virtuosis-
mo, entendiendo que era una obligacién del cantante ejecutar correcta-
mente, tanto en lo musical como en lo vocal la pieza en cuestion, pero
el transmitir el mensaje dramatico y expresivo era lo mas importante.

175 Ibidem, p. 28: Lottavo é il Trillo mordente, che ha il dono di servire di grato ornamento al
Canto, ¢ la natura pin che larte lo insegna. Fi nasce con pin velocita degli altri, ma nato
appena deve morire.

176 MANCINI, Giambatista, op. ¢it., p. 116: Dal Trillo nasce il Mordente. Questo diffe-
risce da quello, perché il Trillo, come si é dettd, ¢ composto di una nota vera, e reale vibrata
egnalmente con unaltra nota un tnono pi alta; e il Mordente ¢ composto d’una nota vera, e
reale con il battimento d'un altra nota falsa al di sotto un mego tuono, ¢ questa nota falsa
deve’ essere percossa piil lentamente, e con minor forza, e con minor valore della nota vera,
¢ reale, nella guale pero il Trillo, che né pin, né meno, che il Mordente, sempre terminar
debbono egnalmente.

177 APRILI, Sig. D. G., 0p. cit. p. 2: To practice the Shake with the greatest Care and
Attention, which must generally commence with the highest of the two Notes and finish with
the lowest.
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Incluso, hacfa énfasis en que el entrenamiento propio del cantante
como la vocalizacién, estuviera enfocado en construir una capacidad
interpretativa dentro de los canones de la estilistica de su época:

Aunque las frases virtnosisticas y los pasajes de improvisacion alejen de este objetivo,
710 es menos clerto que un buen cantante debe conocer la manera de regresar al objetivo
central, ya Sea para no ser mondtono o para resaltar mas los diferentes caracteres de
la miisica y del hablay de becho, un TRINO o CADENCILA, un PASAJE DE
IMPROVISACION colocados en el momento adecnado, suma infinitamente al
ACENTO, a los COLLORES y hace brillar asin mas la expresion.”

La Appoggiatura

La apoyatura, es otro ornamento musical usado ampliamente tan-
to en la musica instrumental como en la musica vocal. En esta ultima,
se usa en todos los géneros y en todos los estilos. Este adorno es una
nota que esquiva momentaneamente la estructura melédico-armoénica
como un retardo que normalmente produce una disonancia, que re-
suelve por grados conjuntos en el siguiente tiempo débil: “La appog-
giatura no es mas que una o mas notas retenidas.” "”? Lo que no puede
variar es que la resolucién de la linea melddica, debe concluir en una
nota que sea afin con la armonia, ya que la o las apoyaturas no lo son.

Mas alld de cualquier descripcion sobre la construccion de estos
adornos, sobre los cuales hay multiples interpretaciones, queda de
manifiesto que el tipo de emisién vocal requerido en este canto lleno
de adornos, no podia utilizar un sobredimensionamiento de la capa-
cidad vocal del cantante, pues de hacerlo asi serfa imposible interpre-
tar este estilo. De la misma manera que en el canto romantico, no
podria adornarse con todas estas figuras, el canto de esta estilistica no
se podria interpretar sin adornarse con estas figuras: “La appoggiatura,
el Trino y el Mordente no son en realidad mas que adornos del canto;

178 CRESCENTINI, Girolamo, op. cit. p. 2: Quoique les Difficultés, les Roulades et les
grands traits dexécution éloignent de ce but, il n'en est pas moins vrai, qu'nn bon chanteur
doit savoir les rendre, soit pour ne pas étre monotone, soit pour faire ressortir davantage les
différents caractéres de la musique, et de la parole ; en effet un TRILILE ou CADENCE,
une ROULADE, un TRAIT placés a propos, ajoutent infiniment dAACCEN'T, de
COLORIS a l'une et lantre, et il fait en conséquence, briller davantage l'expression.

179  MANCINI, Giambatista, op. cit., p. 95: Lappoggiatura non ¢, che una, o pii note
trattenute.
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pero tan necesarios, que sin éstos serfa insipido e imperfecto, porque
solo de éstos adquiere su mayor protagonismo.”'®

Sin embargo, es importante mencionar especialmente para aque-
llos que se dedican a la reconstruccion e interpretacién de este re-
pertorio, que no debe hacerse un uso indiscriminado de los adornos,
porque se corre el riesgo de caer en exageraciones, algo que es muy
complejo de encontrar una medida justa por la imposibilidad de hacer
una reconstruccion completamente fidedigna de las costumbres y el
buen gusto al que hacen alusién los textos teéricos:

Con todo esto, se le advierte al alunno que no los use sino en la Cantilena, y en
las expresiones agradables, ya que estos adornos tampoco se dan en todas partes: Y
por desgracia también algunos, que ignoran esta regla, abusan de ella. A decir ver-
dad, me basta ir al teatro para oir que un cantante o una cantante, por ejenplo, en
una aria invectiva cantando en el mayor fervor de la accion, acomparia con sus sen-
sibles apoyaturas todas las palabras de Tiranno, Crudele, Spietato, y similares, y
ast estropea el buen orden de la excclamacion; como lo demostraré en otra parte. '

Tan arraigada era la costumbre del uso de los adornos vocales,
que podia causar reacciones impensadas en nuestros dias, como hila-
ridad o admiracién. Un dato sumamente valioso, es que el uso de la
apoyatura debfa administrarse con sumo cuidado en las arias de épera
seria, mientras que en la épera bufa podia ejecutarse indiscriminada-
mente sin temor a caer en el mal gusto, por el contrario, era algo de-
seado: “La regla, que he dado, de no tener que insertar continuamente
la appoggiatura, no es general, sino que se limita solo al canto serio. Si
el que canta en el Buffo lo hace, no sélo no se equivoca, sino que recibe
aplausos; porque esa misma caricatura, que hecha por un hombre serio
le sacarfa la risa, hecha por un Buffo trae de vuelta los aplausos.”'®

180 Ibidem, p. 97: Lappoggiatura, il Trillo, ed il Mordente non sono in realta che abbellimenti
del cantoy ma pero si necessari, che senza questi egli sarebbe insipido ed imperfetto, poiché da
questi soli ne acquista esso il suo maggior risalto.

181 Idenr: Con tutto cio avverta bene lo scolare di non servirsene che nelle Cantilene, e nelle espres-
sioni convenevoli, giacché anche questi abbellinenti non hanno luogo da per tutto: E pur troppo
talunt, che ignorano questa regola, ne sanno abuso. Che io dica il vero, basta andare in lTeatro
per sentire, che un Cantante, una Cantatrice, per ragion desempio, in un Aria dinvettiva
cantando nel maggior fervore dell azione, accompagna con la sua sensibile appoggiatura tutte le
parole di Tiranno, Crudele, Spietato, e simili, e guasta cosi il buon ordine della esclamazione.

182 Ibidem, pp. 97-98: La regola, che ho data, di non doversi caricare l'appoggiatura, non é
generale, ma si ristringe solo al canto serio. Se la carica chi canta nel Buffo, non solamente
non commette errore, ma ne ricava applanso; poiché quellistessa caricatura, che fatta da un
serio ne caverebbe le risa, fatta da un Buffo ne riporta le approvazion.
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Capitulo III. Los tratados de canto después del
cenit de los castrados

3.1 Las mujeres en el arte y la ciencia del canto

Anna Maria Pellegrini Celoni

D espués de la hegemonia de los cantantes castrados, surge la figu-
ra de la soprano como personaje central en la atencién del publi-
co. No se puede negar la presencia absoluta de la mujer en la 6pera, sin
embargo, se cuenta con muchas menos referencias bibliograficas a pe-
sar de su labor permanente como ejecutantes, como docentes y como
pedagogas de un arte en donde su presencia era sustantiva. Anna Ma-
ria Pellegrini Celoni, publicé cerca de 1810 en Leipzig su método de
canto en un momento de gran aridez en la impresion de este tipo de
documentos en Italia, aunque alrededor de ese periodo la produccion
operistica estaba en el apogeo de varios compositores. No se puede
saber qué habria pasado en el caso de haber intentado publicar su libro
en Italia, pero el hecho de que una mujer haya dejado este testimonio
escrito, nos permite reafirmar que las voces femeninas estaban en un
proceso de desarrollo y consolidacion en todos los aspectos de la 6pe-
ra. Precisamente, con el convencimiento de los resultados que el tra-
bajo bien dirigido puede ocasionar en una voz no muy agraciada por
la naturaleza, afirma que cualquier persona, puede aprender a cantar.
La Ilustracion daba frutos en el poder del pensamiento de esta mujer,
que no se limité a la ejecucion y a una certera labor como maestra del
canto, sino que decidié sistematizar y proponer una metodologia para
el proceso de enseflanza y aprendizaje del canto, llenando un espacio
de vocacién cientifica que se habia mantenido vacio por décadas, en
la omnipresencia de las voces femeninas dentro del arte del canto. A

pesar de no adentrarse en el analisis de la fisiologia de la voz, describe
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con mucha precision los aspectos que hay tomar en cuenta para la
educacion vocal de un aspirante a cantante. En este caso especifico, es
muy valioso no seccionar los temas analizados en el presente trabajo,
con el fin de dimensionar la visién de Pellegrini Celoni, como repre-
sentante de sélo una fraccién del quehacer estético, musical y vocal de
las voces femeninas en el mundo de la épera.

Entrando en detalles sobre su propuesta pedagogica, se puede
mencionar que la posicién de la boca era también para ella uno de
los principios fundamentales del canto, porque sin ello la naturalidad
y espontaneidad de la voz se deforman: “El principiante debe poner
toda la diligencia en abrir la boca, para que pronunciando y vocalizan-
do con precisién y sin afectacion, la voz salga natural, completamen-
te libre de los defectos de nariz, boca torcida o deforme, etc.”'® De
acuerdo con esta autora, la voz adquiere una mejor calidad y cualidad
en una apertura correcta de la boca, de la cual se deriva un timbre
adecuado al canto, lo que describe como wn bel metallo di voce** El no
abrir la boca con una conformacion adecuada al canto, hace que voces
de grandes cualidades se queden clasificadas como mediocres, porque
salen por la mitad de su capacidad, con un color oscuro que no permi-
te ser escuchadas por parecer producirse dentro de un tubo, o la abre
tanto que la voz pierde calidad, o la abre tanto hacia los lados que se

produce voz de viejo."*

De ahi se deriva a insistir en que, abrir la boca
con naturalidad y sin afectacion es la clave para una buena produccién
vocal, porque el canto esta destinado al placer de los sentidos y eso lo
debe proyectar el que canta. Sin embargo, es de notarse que no hay
insistencia en la posicion de la boca en forma de sonrisa, precepto

fundamental de la escuela de los maestros castrados y repetido por

183 PELLEGRINI CELONI, Anna Maria: GRAMMATICA o siano regole di ben
cantare. Leipzig: F. Peters Bureau de Musique, c. 1810, p.6: Un principiante deve
usare tutta la diligenza nell aprire la bocca, affinché pronunciando e vocalizzando con aggin-
statexza e senza affettazione, esca naturalmente la voce affatto priva dei difetti di naso, di
bocea torta o informe ec.

184  Este es un término sumamente interesante puesto que sobrevive en la actua-
lidad especialmente para describir el brillo de las voces masculinas, pero se
acufia por una mujer después de mas de treinta aflos en que no se habia publi-
cado un método de canto en Italia, ya que la tltima referencia es la edicion del
tratado de Mancini de Milan en 1777.

185 Idem
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una gran mayoria de los tratados y métodos de los varones; si insiste
en el regocijo, rostro alegre, casi riéndose, pero no especialmente en
mantener la sonrisa para todo momento del canto. Esto hace suponer,
que el desarrollo de las voces femeninas no consideraba a esto una
condicion indispensable en la produccion vocal, aunque se insiste en
una actitud de regocijo del cantante ante el publico, no se indica una
sugerencia de emisioén vocal en forma de sonrisa:

Tendra, pues, que presentarse con el rostro alegre, y casi riéndose, para reconciliar
el amor de los circunstantes, y asi transformarse segiin la norma del sentimiento,
incluso anticipandolo si es necesario; advirtiendo, sin embargo, de no ir demasiado
lejos (algo facil) para no guedar en ridiculo, un privilegio solo para los bufos."*

Pellegrini Celoni, describe en su metodologfa los pasos en la edu-
cacion de un cantante: Fermare, Formare, Spianare, Agilitare, Vocalli nelle
quali si debba vocalizzare, Cosa sia cantare di Portamento y Perfetta esecuzione.
Fermare se refiere a afirmar y sostener la voz en la emision llena y com-
pleta de cada nota, asf como en su afinacion correcta. Para esto sugiere
cantar notas largas en escalas de grados conjuntos, algo que ayuda
también a concientizar la formacién de las vocales y a disciplinar la
respiracion entre notas de la misma altura, para mantener la firmeza
entre una frase y otra:

Cabe seiialar que las signientes escalas estan marcadas con dos pequeiios guiones,
que indican el sitio donde se debe tomar aire, es decir, nunca entre un tono y otro,
como se practica cominmente, esto con el fin de unir la vog perfectamente.’s’

Formare 1a voz se refiere a construir un sonido amplio, robusto,
sonoro, espacioso, pero flexible y 4gil. Aunque algunas voces tengan
una naturaleza generosa en cuanto a su calidad, debe formarse con ri-
gor para poder abordar las obras que interpretara, de otro modo, sélo
resultard un sonido ruidoso y molesto; las otras voces con cualidades
menores que se someten a las leyes del arte, tendran la recompensa
de la admiracién de sus colegas y del publico; insiste en un, atencion

186 Idens: Dowvra egli presentarsi pertanto con volto ilare, ¢ quasi si ridenti, onde conciliarsi
Lamor degli astanti, e quindi trasformarsi a norma del sentimento, prevenendolo ancor se
bisogna; avvertendo pero di non passare all'eccesso (cosa facile) per non dare nel ridicolo,
privilegio solo de Buffi.

187 Ibid,, p. 7: Notisi che le seguenti scale si trovano segnate con due picciole lineette, le quali
accennano il sito ove si deve prender fiato, cioe non mai fra un tono, e l'altro, come comune-
mente si pratica, e cioe per unire perfettamente la voce.
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para la formacién del alumno de acuerdo a su temperamento, un ele-
mento muy novedoso ligado a estrategias de una pedagogia incipiente.
Cuando se refiere a Spianare la voce, se esta refiriendo especificamente a
la maniobra de emitir una nota sostenida en piano, crecer en volumen
poco a poco y disminuir el volumen en el mismo tiempo hasta llegar al
Jpiano nuevamente; este ejercicio es conocido en una cantidad enorme
de métodos de canto, como messa di voce y esta enfocado en el control y
economia del fiato, asi como a suavizar la voz. Otro de los conceptos a
los que se hace referencia es el de Agilitare la voce, como una de las mas
importantes, tanto que se considera que el que no la tenga se conside-
rard un pseudo cantante.™ De ahi se derivan una serie de ejercicios
vocales de escalas y todo tipo de dibujos melédicos relacionados con
la agilidad, seguidos de la descripcion de la Appoggiatura, el Trillo, el
Mordente, los Recitativos, de las Arie, de 1la Cavatine, del Ronds, de 1a Mu-
sica concertata a pin voci. En el tema de la pertinencia de cantar sobre las
vocales, la autora es muy conservadora y afirma que donde es posible
aplicar todos los elementos técnicos mencionados esenla A,enla Ey
enla O, dejando ala I yla U como inapropiadas para el desarrollo de
la voz. Sobre el Portamento hay una consideracion especial:

E/ gran privilegio, pues, de mover los afectos, que es lo que comsinmente se llama
cantar al corazon, estd reservado solo a los que cantan en portamento con la debida
excpresion; y esto se logra afirmando y portando o sea ligando bien la voz."”

Por ultimo, se menciona que la conjuncién de todos los pun-
tos mencionados, mas la ausencia de imitacién que se convierte in-
equivocamente en pedanteria, dardn como resultado a un cantante
competente. Es de notarse que no se dedica un capitulo especial a la
respiracion ni a los registros de la voz. La instruccién se circunscri-

be a mantener una posicién erguida “con el pecho de fuera””

para
que los pulmones pueden tener campo de expansién. Esto concuerda
completamente con la postura recomendada en los tratados anteriores,

aunque no hace énfasis en el cuidado y desarrollo de las sensaciones

188 Ibid, p. 15

189 Ibid, p. 34: I gran privilegio poi di muovere gli affetts, che é quello, che comunemente dicesi
cantare al cuore, ¢ riserbato solo a chi canta di portamento colla dovuta espressione; e cio si
attiene con il fermare, e portare, o sia legare bene la voce.

190  Ibid, p. 34: Con il petto in fuori
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encaminadas a la respiracién, aunque si indica que es necesaria la eco-
nomfia de la respiracién, para emitir notas largas y poder transitar del
piano al forte con el control del fiato. De igual manera, no menciona en
ningun momento los registros de la voz y los ejercicios subsecuentes
para su unificacién, algo que parece despegarse por completo de la
tradicion de los maestros castrados, posiblemente por la naturaleza
espontanea de la voz femenina para expandirse con menor dificultad

al registro agudo de su voz.

Resulta muy novedoso el término wetallo di voce que puede relacio-
narse con el timbre, el color de la voz y el tono expresivo, productos
de la manipulacién y conformacion del tracto vocal en articulacion
con el manejo de la respiracion y la firmeza del cuerpo vibrante, en
este caso las cuerdas vocales. La metodologia que sigue esta autora es
muy ordenada, en cuanto a su concepto y sigue el orden de primero
afirmar la emision de la voz, de afinar ese sonido y posteriormente
darle forma con un sonido estético, de acuerdo con los canones de su
época. El paso que sigue se concentra en spzanare la voz y finalmente
en construir paso a paso la agilidad de la voz.

Este método tiene varias particularidades. En primer lugar, se
trata de una edicién bilingiie en italiano y aleman, puesto que esta de-
dicado al principe Federico de Sajonia-Gotha, que por la fecha de edi-
cion debe tratarse de Federico 1V, duque de Sajonia-Gotha-Altenburg.
La edicién no se hace en Italia sino en Leipzig. Pero lo que resulta de
mucho interés, es que este método pasd por una especie de arbitraje
por autoridades musicales del sexo masculino, es decir, el reconoci-
miento a la solvencia académica y pedagdgica debi6 pasar por un filtro
de un jurado masculino, para darle legitimidad al conocimiento de la
autora Anna Maria Pellegrini, hecho que marca un parteaguas en el
reconocimiento a la labor omnipresente de las mujeres en el arte del
canto. El primer dictamen, por decirlo asi, lo dio en 1802 Io Pietro
Guglielmi, Maestro de Capilla Giulia en San Pedro en el Vaticano; el
segundo dictamen tuvo lugar hasta 1809 por Luigi Caruso, Maestro
de Capilla de Perugia y el tercer dictamen sin fecha lo dio Giuseppe

Nicolini, Maestro De Capilla sin nombrar un lugar de residencia. Se
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puede observar un lapso de siete afos de un dictamen a otro, lo que
puede dar una idea de las posibles dificultades y vicisitudes que tuvo
que pasar la autora para poder obtener autoridad suficiente para editar
su método.

Maria Anfossi

Nuevamente nos encontramos con un tratado de canto tedrico
practico, escrito por una italiana fuera de su pafs, curiosamente tam-
bién llamada Maria, en este caso, en Inglaterra y dedicado a un noble
que con seguridad fungié como su mecenas, que aunque ese dato no
esta corroborado era la costumbre de la época. La edicién es bilingte,
en italiano e inglés. De acuerdo con la informacion de los tratados y
métodos practicos de la época, esta autora tiene toda la informacioén
asequible de su tiempo, por lo que se trata de una académica de muy
alto nivel con preparacion en los ambitos de la ejecucion, la ensefian-
za y la investigaciéon. No incluye en este método, algun término o
concepto novedoso o algun punto de vista que resulte diferente a los
tratados anteriores en cuanto a la técnica vocal, sin embargo, tiene
el mérito de reunir y sintetizar de una manera ordenada y metodolo-
gica el conocimiento de su época, para la formacion de cantantes en
cualquier pafs. Anade indicaciones especificas para que los anglopar-
lantes puedan entender y pronunciar la fonética del idioma italiano,
algo de lo que solamente encontramos antecedentes en Aprili, (que
en la pronunciacion de las palabras con consonantes dobles en lengua
italiana, se debe hacer particular hincapié, y se debe tener cuidado de
no convertir las consonantes solas en dobles)"”!, quien también publi-
c6 su método en Londres, lugar que se habia convertido en un gran
consumidor de la épera italiana y en dénde se desarrollé otra figura
relacionada con este arte: el maestro de canto.

De las partes que resultan diferentes a los métodos citados, se en-
cuentra la enumeracion de tres estilos qué corresponden a la retorica,

191 APRILIL, Sig. D. G., op. cit. p. 2: That in pronouncing the words dounble Consonants in
the Italian Langnage must be particularly enforced, and Care must be taken not to make
those that are single seen donble.
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los cuales se denominan el simple, el sublimey el ornamentads.** Estos con-
ceptos que no se encuentran en los otros métodos, describen como el
estilo simple, no es como muchos se figuran el mas facil, por el contra-
rio, resulta el mas dificil puesto que requiere una rigurosa imitacion de la
naturaleza. Asi que, se encuentra una referencia mas sobre la dificultad
de representar la sencillez y la sobriedad, sobre formas mas complejas
y elaboradas. Sobre el estilo sublime, la autora lo describe como aquel
que inspira admiracion y que tiene una fuerza irresistible sobre los senti-
mientos para transportar al escucha a una vehemencia intensa. Por alti-
mo, describe al estilo ornamentado como aquel que intercala los pasajes
y cadencias que requieren el maximo de la agilidad vocal.

La posibilidad de aprender el arte del canto mediante la sistema-
tizacién en su enseflanza se habia iniciado a partir de los métodos de
Tosi y Mancini. Posteriormente al abrirse el mercado de los italianos
en Buropa, los métodos y tratados de canto comenzaron a ser cada vez
mas incluyentes para la burguesia que consumia las ensefianzas de los
primeros maestros italianos que emigraban a otros paises. En este sen-
tido, el arte del canto reservado para aquellos que habian llevado una
educacion de una élite creada para el entretenimiento y el placer de la
nobleza, se abria a un sector de la poblacién que deseaba ser parte de
las actividades de identidad y pertenencia propias de la alta cultura. Sin
embargo, en este tratado del canto esa actitud positiva pasa por una
reflexion en la que la nueva clase de cantantes no castrados, hacen una
aportacion valida hasta nuestros dias. Las exigencias del repertorio
fueron revolucionando un estilo de canto, dejando atras las ornamen-
taciones y la nueva tipologia de los cantantes se determinaba como
una profesion que no dependia de los mecenas, sino de su capacidad
para enfrentar las exigencias de una industria que pretendia acaparar
todo el pablico posible sin importar su estatus social. La figura del
cantante de 6pera comienza a tener un lugar en la sociedad a través del
esfuerzo personal para acrecentar los dones que tiene de nacimiento,
es decir, es una mezcla de naturaleza prédiga y un trabajo de supera-
cién basado en el pensamiento moderno:

192 ANFOSSI, Maria: A theorical and practical treatise on the art of singing. Trattato teo-
rico-pratico sull arte del canto. London: Published by the authoress, c. 1837, p. 7: i/
Semplice, il Sublime, ¢ I'Ornato
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Pero quien aspire a convertirse en un cantante de dpera de primer nivel, ademds
de las calificaciones antes mencionadas, necesitard lo siguiente: 1° No silo con
una hermosa voz, sino una de esas que, siendo capag, de firmeza y expansion, al
mismo tiempo poseen la agilidad suficiente para ejecutar con precision y delicadeza
cualquier pieza de bravura compuesta para la respectiva vog del individuo. 2°
Que la vog sea educada segiin la buena escuela de Italia. 3.° Que el cantor conozca
la declamacion musical, que difiere en muchas cosas de la que silo pertenece a la
elocuencia. 4° Que estd dotado de una mente capaz y elevada, porgue silo en este
caso podri comprender las grandes y brillantes ideas del maestro y del poeta, asi
como entrar perfectamente en cualquier gran personaje que se proponga represen-
tar. 5° Un genio creativo, para variar y revivir cualquier pieza musical. 6.” Que
conozgca suficientemente las reglas de la armonia, para no exponer las alteraciones
o florituras que introducirdi en su canto, para encontrarse en disonancia con los
acompaniamientos.””’

También se encuentra en este tratado la clasificacion vocal que
operaba en su tiempo, de tal suerte que ya se encuentra a la mezzoso-
prano y al baritono, tipologias vocales que no existian en los tratados
de los maestros castrados. La extension vocal que determina para cada
voz puede considerarse actual, lo que hace concluir que, el conoci-
miento del desarrollo vocal se habia consolidado con el repertorio que
se escribfa en su época, puesto que la musica se producia para consu-
mirse en el momento de su creacién.

Nuevamente aparece el término de wn bell metallo di voce utilizado
por Anna Maria Pellegrini, lo que hace suponer una amplia difusién
en términos de conceptos representativos del siglo XIX. Con esta ex-
presion, se refiere a las cualidades naturales de las voces que resultan
agradables al oido, y que se tienen de nacimiento o que se adquieren
con un duro entrenamiento. Para quienes tienen naturalmente esta

193 Ibidem, p. 8: Ma colui che ambisce di divenir cantante dell'spera di primo rango, oltre
alle sovraccennate qualificazioni, avra d'nopo delle seguenti: 1° Non solo di una bella voce,
ma d'una di quelle, che essendo capaci di fermezza e di espansione, posseggono nello stesso
tempo agilita bastante per eseguire con precisione e delicatexza qualungue pego di bravura
composto per la rispettiva voce dell'individno. 2° Che la voce sia educata secondo la buona
seuola d’ Italia. 3° Che il cantante sappia la declamazione musicale, la quale in molte cose
differisce da quella che appartiene soltanto all'eloguenza. 4° Che sia dotato di una mente
capace ed elevata, perché solamente in questo caso sard egli atto a comprendere le grandi e
brillanti idee del maestro e del poeta, come puranche di entrar perfettamente in qualungne
gran carattere egli imprendera a rappresentare. 5° Un genio creativo, per variare e rifiorir
qualungne pezzo di musica. 6° Che conosca le regole dell'armonia bastantemente, per non
esporre le alterazioni, o rifioriture ch’ egli introdurra nel sno canto, a trovarsi in dissonanza
cogli accompagnamenti.
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cualidad no es suficiente para considerarse cantante, por el contrario,
este tipo de voces también deben someterse al mismo tipo de forma-
ci6én para ser capaces de abordar el repertorio de su época.

Anfossi considera que, cada individuo tiene cualidades particu-
lares en cuanto a la naturaleza de su voz y que una vez identificadas
éstas, se debe trabajar con ahinco en aquellas que son mas débiles o
de naturaleza menos generosa, para buscar el equilibrio y evitar la mo-
notonia en el momento de la ejecucion. Para formar una voz se debe
buscar la igualdad de sus virtudes, con la incertidumbre de aquellas
cualidades de las que adolece, razén de todos los ejercicios de vocali-
zacién de su método. La autora coincide con la mayoria de los métodos
precedentes, en que a muy pocas personas les es dado poseer todas las
cualidades vocales juntas, asi que casi siempre sucede que quien tiene
la voz naturalmente firme, espaciosa y sonora, carece de agilidad y, por
el contrario, las voces 4giles encuentran dificultad en expandirse y ser
voluminosas, por lo que la autora recomienda explotar las cualidades
naturales sin descuidar por completo las que adolece.

Una de las estrategias mas recomendadas para la formacién vocal
en los métodos del pasado, es el llamado canto spianato, que como
ya se ha dicho, consiste en la capacidad de iniciar una nota en piano,
crecer al forte y regresar nuevamente al pzano con la misma calidad de
sonido, término relacionado completamente con la messa di voce. Para
Anfossi, ésta debe de ser la base técnica sobre la cual se construye la
formacion de la voz y con ello mantiene un fuerte anclaje a la tradicion
de la escuela de los maestros castrados. No ofrece una explicacion me-
canica o fisiolégica sobre el aparato vocal, pero asegura que debe ser
el primer paso para el desarrollo vocal posterior, especialmente para
las agilidades, que curiosamente son contrarias a las notas sostenidas,
afirmando con ello de manera implicita, que el ataque vocal anclado
con la funcién espiratoria son la base del canto adornado. No deja de
estar presente la poética del arte y la subjetividad sobre los efectos de
la interpretacion, lo que permite apreciar desde un punto de vista esté-
tico, la relevancia que se le atribuye al canto spianato:

Desde entonces el objeto principal del canto no es inspirar alegria o asombro,
sino dunlzura o elevar el alma a ideas nobles y sublimes. Por esta razon, el modo
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de cantar, que se llama spianato, debe ser cultivado con foda diligencia posible,
especialmente por aquellos que se ayndan de la voz, ya que silo este modo es capaz,
de producir juntos estos admirables efectos. Por lo tanto, el alumno debe aplicarse
en primer lugar a los ejercicios propios de esta forma de cantar, y cuando haya
adquirido con ellos cierta estabilidad y expansion de la vozg, entonces, y no antes,
comenzard a practicar la agilidad, de lo contrario su estudio impediria considera-
blemente el efecto del otro.”"

Una de las bases conceptuales, sobre la cual se construye la escue-
la de los cantantes castrados es la unién de los registros de la voz. Esta
autora a diferencia de Anna Maria Pellegrini, menciona y profundiza
la existencia de los registros vocales, sin especificar si esto aplica para
algin tipo de voz en particular o para todas. En primer lugar, enume-
ra tres tipos de registros, pero al momento de describirlos le da una
equivalencia a la palabra “voz” y agrega el término de “voz mixta”.
Resulta muy revelador que sea una mujer la que afirma que la voz de
pecho o registro de pecho es el que tiene mas elasticidad. Le sigue el
registro de falsete, el que considera es la voz de cabeza, aunque la ex-
plicaciéon resulta confusa y simplista, porque la argumentacién sobre
este nombre no tiene fundamento fisiol6gico, pues la voz no proviene
de la cabeza, como afirma la autora; también menciona que el ambito
de extensién de ambos registros se interpola, de tal suerte que hay un
nimero determinado de notas que pueden darse con un registro u
otro y que el momento de que la voz participa de ambos registros se
genera la “voz mixta”. Esto, conceptualmente, si marca una diferencia
en relacion con los tratados del siglo X VIII, porque se estd describien-
do a la extensiéon mds aguda de la voz de un repertorio, que le exigia
mayor tensioén y volumen con una terminologia diferente relacionada
con una mecanica vocal apropiada, para las voces de cantantes no cas-
trados y un repertorio con otras caracteristicas que no correspondian
al canto adornado. Se verifica la conviccion del uso de la wessa di voce,
como herramienta efectiva para el desarrollo vocal, en este caso con

194 Ibidem, p. 10: Siccome poi 'oggetto principale del canto non é gia d’ ispirare allegrezza, o
meraviglia, ma pinttosto soavita, oppure di elevar l'animo a nobili e sublimi idee; per questa
ragione la maniera di cantare, che chiamasi spianata, devesi coltivare con ogni possibile
diligenza, particolarmente da chi é secondato dalla propria voce, essendo questa maniera la
sola capace di produrre uniti questi mirabili effetti. 1. alunno adungue si applichi prima di
tutto agli esercizi appartenenti a questo modo di cantare, e quando avrd da quelli acquistato
alquanta stabilita ed espansione di voce, allora, e non prima di allora, comincera egli ad eser-
citarsi nell'agilita, altrimenti uno studio impedirebbe considerabilmente I'effetto dell altro.
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una descripciéon mas detallada sobre el procedimiento practico para
lograr la unién de los registros vocales y con ello la homogeneidad
en el color vocal; se trata basicamente de alternar los registros en sus
extremos donde coinciden, en especial el extremo agudo de la voz de
pecho, el cual se debe alternar con emision de voz de falsete aplicando
el ejercicio de la messa di voce. Esta descripcion tan elemental marca una
diferencia encaminada al fortalecimiento de un tipo de emisién, que
requiere mayor volumen en la extensiéon mas aguda de las voces, sin
embargo, las agilidades siguen siendo parte consustancial del canto:

La voz se compone de dos y a veces tres registros, es decir; cualidades; éstas se
denominan voz, de pecho, voz, de falsete y vog mixta. La vog de pecho es la mejor,
porque es la mas fuerte y la que tiene mds capacidad de expansion. Esto comienzga
con las notas mds bajas y termina en las notas medias; luego ocurre el falsete,
también llamado vog de cabeza, porque proviene de la cabeza. Comienza con las
notas medias y termina con las mds altas; pero hay quienes tienen las notas mis
graves del falsete, fan fuertes y claras que parecen voces de pecho; En realidad se
trata de voces mixtas, es decir, participantes del pecho y del falsete, y aqui estd
el tercer registro. Al cantar la escala filada, es decir, la que se compone de notas
largas, hay que tener mucho cuidado en unir bien estos registros en las notas en
las que se encuentran. Para lograr bien esta unidn lo mejor es no elevar la voz de
pecho lo mds alto posible, sino empezar a cantar el falsete en las notas mids altas
de la voz de pecho y a esto se le llama unir los registros. Ademads, como las notas
sobre las que se realiza esta union son generalmente nny débiles, es necesario hacer
un ejercicio particular sobre ellas para hacerlas, en la medida de lo posible, ignales
a las demds. Esto consiste en detener la vog, por encima de aquellas en particnlar,
y modularla, es decir, comenzando por el pianissimo, y poco a poco yendo al forte,
Inego retirando la voz poco a poco, y asi volviendo al pianissimo: esto es lo gue se
Hama ignalar la vog. Los ejercicios de agilidad también contribuyen a este efecto.””

195 Ibidem, p. 11: La voce ¢ formata di due ed alle volte di tre registri, ossia qualita; queste si
chiamano voce di petto, voce di falsetto, e voce mista. La voce di petto é la migliore, perché ¢ la
pint sonora e la pin capace di espansione. Questa comincia dalle note pin basse, e termina alle
medie; indi succede il falsetto, chiamato anche voce di testa, perché procede dalla testa. Esso
principia dalle note medie, e termina colle pii alte; ma vi sono di quelli che hanno le note pin
basse del falsetto, cosi forti e chiare che pajono voci di petto; queste sono infatti voci wiste,
cioe partecipanti del petto e del falsetto, ed ecco il terzo registro. Cantando la scala filata, cioeé
quella ch’ é composta di lunghe note, gran cura bisogna avere di unir bene questi registri sulle
note in cui s incontrano. Per riuscir bene questa unione, la miglior cosa é di non portar tanto
alto, guanto si potrebbe, la voce di petto, ma pinttosto cominciar a cantar il falsetto sulle pii
alte note della voce di petto, e questo ¢ cio che si chiama unire i registri. Siccome poi le note
sopra le guali si fa questa unione sono per lo pin molto deboli, cosi sovra di queste devesi fare
un particolar esercizio, per renderle, quanto ¢ possibile, eguali alle altre. Questo consiste nel
Sfermar la voce sopra di quelle in particolare, e modularla, cive, cominciare dal pianissimo, e
andar gradatamente al forte, indi ritirar la voce a poco a poco, e ritornar cosi al pianissimo:
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Este tratado contiene una descripcion de la terminologia usada,
dentro del ambito del canto en uno de sus apartados, casi a manera
de glosario, a diferencia de los otros tratados ya citados, que even-
tualmente ofrecen una explicacion de los conceptos que utilizan en la
medida que van surgiendo los diferentes temas, porque esta literatura
estaba dirigida a un puablico muy especifico especializado o dedicado
al arte del canto. Esta breve descripcion que ofrece Anfossi es muy di-
dactica, especialmente para el pablico que esta interesado en aprender
una disciplina que provenfa de la cultura de otro pais, en donde el uso
de ciertos términos estaba, ligados intimamente al lenguaje italiano, lo
cual surte el mismo efecto en la actualidad al concentrar esta informa-
cién en un solo apartado:

Afirmar la voz, significa sostenerla sin temblar y con perfecta entonacion en cual-
quier nota. Suavizar la voz significa modularla sobre notas de gran valor, lo que
requiere una gran economia de aliento. Este ejercicio es dificil y mny agotador, pero
recompensa mucho. Una vog hermosa y firme bace un gran honor y de inmediato
revela la excelente escuela. Es seguido constantemente por un aplauso universal;
pero aquellos de constitucion débil no deberian dedicarse mds de un cuarto de hora
al dia a este tipo de estudio. Y a los que son fuertes de pecho, media hora diaria
dividida en dos no les hara ningin daso y les hard progresar mucho. Con esta
economia, el alumno se dard cuenta en poco tiempo de que disminuye el esfuerzo
por suavizar la vog; en cambio, debilitando su pecho (como algunos se dan a creer),
lo fortalecerd admirablemente, sobre todo si lo acomparia con otra media hora de
gjercicios de agilidad.”

Anfossi ofrece una explicaciéon muy descriptiva en torno a la di-
ferencia entre cantar legafo y cantar portamento, términos que se con-
funden usualmente hoy y que se usan en algunos casos de manera
indistinta. En los tratados anteriores no se habfa hecho una distincién

questo ¢ guello che chiamasi egnagliar la voce. Gli esercizi di agilita contribuiscono anch'essi
a questo effetto.

196 Ibidem, p. 11: FERM.AR la voce vuol dire sostenerla senza tremare e con intonazione
perfetta sopra qualunque nota. Spianar la voce significa modularla sopra le note di molto
valore, la qual cosa domanda una grande economia di fiato. Quest'esercizio ¢ difficile, e
faticoso assai, ma esso ricompensa largamente. Una bella e ferma spianata di voce fa grande
onore, ¢ palesa subito l'eccellentissima scnola. Essa ¢ costantemente seguita dall’ nniversale
applauso: pero coloro che sono di debole costituzione non devono applicarsi pin di un quarto
d’ ora al giorno a questo genere di studio. Quelli poi che sono forti di petto, una mez3’ ora al
giorno divisa in due non nuocera loro, e gli fara progredire moltissimo. Con questa economia,
lo studente si avvedra in breve tempo, che la fatica di spianar la voce; invece, d'indebolirgli il
petto (come taluni si danno a credere), glielo fortifichera mirabilmente, tanto pin, allorché si
unira a questo un'altra mez3’ ora di esercizi di agilita.
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entre uno y otro, aunque se hacian sugerencias sobre su uso. La autora
describe al /egato, como una manera de cantar uniendo las silabas sin
la interrupcion de las consonantes, que cortan el flujo de la emisién
vocal continua, mientras que el portamento es la agilidad con la que
una nota sostenida en una vocal asciende o desciende rapidamente en
una frase, lo que debe hacerse con buen gusto y apegado a la estilistica
de la obra interpretada. Aunque no son conceptos nuevos, no puede
dejar de considerarse una aportacion sumamente valiosa en la inter-
pretacion de términos muy usados en la escuela de canto italiana, es-
pecialmente porque estaban dirigidos a un puiblico de habla inglesa su-
mamente interesado en reproducir el fendmeno vocal nacido en Italia:

Hay quienes creen que cantar 1 egato y cantar Portamento significan lo mismo, pero
en esto se equivocan. Cantar 1egato significa unir bien las notas que se cantan, ya
sea que suban o bajen gradualmente, evitando ese impacto o aspiracion, al pasar de
una nota a otra. El Portamento consiste en la gracia y ligereza con que la voz, debe
extenderse de una nota a otra, cnando ésta sube o baja, deslizdndola rapidamente
) con suprema dulzura al atravesar el intervalo intermedio. Aungque el cantar di
portamento es una cosa bella y sumamente valiosa, sin embargo, silo debe emplearse
cuando sea favorable a la expresion, a la palabra, al género y al estilo de la compo-
sicion, es decir; cuando se quiera expresar dignidad, calma, ternura o sentimientos
patéticos. También cabe senalar que cuando les insto a cantar segin la expresion de
la palabra, me refiero a cantar segin el sentido de la oracién completa.”””

El tema de la respiracion se trata sin ningun tipo de descripcién
anatomica o fisiologica, con la mayor sencillez y naturalidad. Para evi-
tar cerrar la faringe y la laringe a un espacio lo suficientemente es-
trecho, en donde la inhalacién produzca cualquier tipo de ruido que
condicione una posicion negativa para la resonancia del canto, Anfossi
sugiere respirar de tal manera que produzca la menor perturbacion en
el canto. Se debe inhalar hasta la maxima capacidad en donde nadie

197 Idens: Vi sono di quegli che credono che cantar 1 egato, e cantar di Portamento, voglia dir lo
stesso, ma in questo s ingannano. Cantar Legato vuol dire unir bene le note che si cantano,
qualora queste salgano o discendano digrado, evitando quell'urto, ossia aspirazione, nel
passare da una nota all” altra. 1] Portamento consiste nella grazia e leggerezza con cui si
deve porger la voce da nna nota all'altra, allorché guesta sale o discende di salto, strisciandola
rapidamente, e con somma dolcezza nell” attraversare lintervallo frapposto. Quantungune il
cantar di portamento sia cosa bellissima e sommamente pregevole, nulladimeno dovrebbe si
soltanto impiegare quando ¢ favorevole all’ espressione, della parola, al genere ed allo stile del-
la composizione, cioé quando si vuol esprimere dignita, calma, tenerezza, oppure sentimenti
patetici. Conviene inoltre osservare che qualora io esorto a cantare secondo l'espressione della
parola, voglio dire di cantar conforme al senso dell intero periodo.
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note que hay un esfuerzo, pues esto transmite al publico una sensacién
incomoda. Entrando al campo de la interpretacion, sugiere que de-
pendiendo la situacion dramatica es conveniente utilizar la respiraciéon
como una herramienta expresiva:

Asi gue la cuestion es saber cdmo y cudndo respirar con la menor perturbacion
posible para el canto. Al respirar, conviene tomar la mayor cantidad de aire po-
sible y procurar que nadie lo note, para no demostrar que cantar nos cuesta dolor
y esfuerzo, que serian suficientes para destruir el placer y la ilusion que deberia
producir. Hay, sin embargo, casos en que es bueno respirar andiblemente, y casi
suspirando, y esto ocurre cnando se quiere expresar agitacion extrema, gran dolor,
opresidn del corazdn y otros sentimientos que van acomparnados de suspiros e inter-
Jecciones, tanto de alegria o de angustia.”’®

El ejercicio para entrenar la respiraciéon es el mas elemental, lo
que no le hace perder su efectividad ni su contemporaneidad. Sin nin-
gin tipo de mencién sobre la construccion muscular, la autora reco-
mienda simplemente economizar la respiracion para tener y la capa-
cidad de cantar frases completas o frases mds largas. Este ejercicio da
como resultado, la activacion de los musculos encargados de racionar
la salida del aire, tal y como lo ensefiaban los métodos de los maestros
castrados, sin mayor recomendaciéon que mantener el pecho alto, los
hombros hacia atras y una firme conviccion para ser capaces de cantar
cualquier frase por larga que ésta sea. Mas alla de cualquier explica-
cion futura sobre los musculos que intervienen en el canto, los datos
encontrados verifican que la formacién de los cantantes, no estaba
condicionada a cierta informacion que hoy en dia se considera necesa-
ria, como es el caso de la respiracion y todas las variantes que se expli-
can inflando diferentes partes del cuerpo. En una época de oro en el
canto, la respiracién para cantar un repertorio sumamente complejo se
reducia a sostener y resistir la sensacién muscular de una emision vo-
cal sostenida por una salida de aire muy controlada, pero sin tension:

198  Ibidem, p. 16: Adunque il punto sta nel sapete come e quando si abbia a respi-
rare col minor possibile disturbo del canto. Allorché si respira, convien racco-
gliere quanto fiato ¢ possibile, e far si che nessuno se ne accorga, per non dare
a vedere che il canto ci costi pena e fatica, la qual cosa sarebbe sufficiente per
distruggere il piacere e lillusione, ch’ esso dovrebbe produrre. Vi sono pero
dei casi in cui ¢ ben fatto di respirare audibilmente, e quasiche sospirando, e
questo ha luogo qualora si voglia esprimere somma agitazione, gran dolore,
oppressione di cuore, ed altri sentimenti che vanno uniti ai sospiri ed alle
interjezioni, sia di gioia, sia di affanno.
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Una vez que hayas tomado una respiracion, deberds entonces tener nucho cuidado
en economizarlo, de modo que, si es necesario, te baste para ejecutar una frase
entera y en la forma que requiere su puntuacion; y por lo tanto los principiantes
y aquellos que son de respiracion corta, al no poder cantar una frase completa con
una sola respiracion (principalmente si la miisica tiene una tendencia sostenida),
deben al menos intentar respirar en la mitad de la frase, o en la mitad de la frase.
Ademds de cada silencio, se puede respirar después de una nota larga, antes del
trino, de la cadencia, o de una nota sostenida durante uno o mds compases y en el
segundo de dos notas ligadas y colocadas en el mismo espacio o en la misma linea,
siempre que a esta segunda nota no le siga otra gue suba o baje en media voz.'”’

La posicion de la boca es un tema por demas importante, porque,
esta directamente relacionada con la produccion de las vocales, la articu-
lacion de las palabras, el tono expresivo, el color vocal y la capacidad de
resonancia. Hasta este momento se habia promovido, especialmente por
los tratados de los maestros castrados, la idea de que una boca en una
posicion con una leve sonrisa, favorecia enormemente el canto. Anfossi
asume una postura muy parecida a Pellegrini, quiza porque las mujeres
habian intuido un desarrollo vocal diferente, para solventar el tipo de
repertorio que se estaba empezando a producir. No niega ningun mo-
mento los grandes postulados que se habfan asegurado en los tratados
del pasado, pero muy sutilmente sugiere que la posicién de la boca varia
de acuerdo con la vocal, no permanece en una misma posicion sonrien-
te. Hace alusion a los defectos que seguramente podia observar en su
entorno de enseflanza, y los menciona para evitarlos, como el caso de
cantar con la boca muy cerrada o muy abierta horizontal o verticalmen-
te. Sugiere una expresion de deleite, sin ningan tipo de deformacion y
hace énfasis en la posicion del labio inferior, que no debe separarse de
los dientes ni colgar de la boca, observacion muy sutil no recomendada
como tal en los tratados anteriores, que aunque en la sonrisa de manera
implicita, se entiende la cercanfa de ambos labios con los dientes, no
contempla una apertura mas vertical de la boca:

199 Ldens: Allorché si ¢ preso fiato, conviene poi avere gran cura di economizzarlo, acciocché,
se fa mestieri, sia bastante per eseguire una intiera frase, e nel modo che la puntuazione di
quella richiede; e percio i principianti, e coloro che sono di corta alena, non potendo cantare
una frase intiera con una sola respirazione (principalmente se la musica ¢ in un andamento
sostenuto) devono almeno procurare di respirar alla mezza frase, o nei seguenti luoghi. Oltre
ad ogni pausa, si puo respirare dopo una lunga nota, prima del trillo, della cadenza, o di una
nota sostenuta per una o pin battute, ¢ sulla seconda di due note legate, e poste sullo stesso
spazio, o sulla stessa linea, purché questa seconda nota non sia seguita da un'altra che sale o
discende di una megza voce.
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La boca no debe abrirse ni mds ni menos de lo necesario, para gue el sonido varia-
do de las vocales salga distinto y sonoro, asi como para evitar las siguientes faltas:
hay quienes cantan con los dientes apretados y la boca entreabierta y por eso la vog
les sale nasal'y oscura; en consecuencia, nadie jamds podra entender una silaba de
lo que canta. Hay quienes abren excesivamente la boca y producen nna voz, gutural
muy desagradable. Finalmente, estd aquel que, dilatando la boca en las extremi-
dades, hace oir la voz; de un anciano. También hay que advertir gue mantengan
bien los labios, ya que de ellos no sélo depende en gran medida la expresion de la
apariencia, sino gue también contribuyen esencialmente a la claridad de la voz y
de la pronunciacion, y por tanto quienes tienen el labio inferior, 0 un poco o nucho,
volteado hacia afuera, cuando canten la A, la E y la 1, deberan acercarlo nn poco
mds a los dientes que al hablar. Aconsejaria al estudiante que haga uso de nn
espejo, al menos desde el principio, cada vez que cante la escala y de otros ejercicios
que no le oblignen a mirar la miisica, para que esté advertido de los defectos antes
mencionados a tiempo para evitar hacer muecas cantando.””’

Posteriormente aparece un compendio muy amplio de ejercicios
y vocalizaciones, con las indicaciones precisas de cudl objetivo estan
persiguiendo. Este tratado es una muestra muy representativa de los
conocimientos, que se diseminaban de manera regular sobre el arte
del canto italiano en el mundo.

Mathilde Marchesi

Es posible considerar a esta cantante y maestra, como uno de los
personajes femeninos mas importantes en cuanto a la posicion que
se gano en el ambito de la investigacién y desarrollo del canto en el
siglo XIX. Alumna de Manuel Patricio Garcia, siguié sus pasos en

200 Ibidem, p. 13: La bocca non devesi aprire né pin, né meno di quanto é necessario, per lasciar
che il vario suono delle vocali esca di stinto, e sonoro, come pure per non incorrere nei seguenti
difetti. V"¢ chi cantando tiene i denti stretti, e la bocea socchinsa, e percio la voce esce nasale
ed oscura; nessuno per conseguenza puo giammai capire una sillaba di cio cb’ egli canta. 1’2
chi soverchiamente apre la bocca, e produce nuna voce gutturale spiacevolissima. Havvi per ul-
timo chi dilatando la bocca nelle estremita fa sentire una voce da vecchio. Bisogna parimente
avvertire di fener bene le labbra, giacché da queste non solo dipende in gran parte 'espressione
dell aspetto, ma esse contribuiscono pur anche essengialmente alla chiarezza della voce e della
pronuncia, e pero coloro che hanno il labbro inferiore, o di poco o dimolto, rilevato infuori,
devono, guando cantano I’ A, I’ E, e I’ I, tener questo un poco pis vicino ai dents, di quel che

farebbero parlando. lo consiglierei lo studioso di far nso di uno specchio, almeno da principio,

ogni qualvolta egli canta lascala, ed altri esercizi che non l'obblighino a gnardar la musica,
acciocché per tempo venga ammonito dei sovraccennati difetti come puranche per evitar di far
delle smorfie cantando.
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la disciplina de sistematizar su trabajo de forma escrita, por lo que fue
capaz de publicar obras de ejercicios vocales y tratados de canto, que
fueron complementandose y enriqueciéndose hasta llegar a un trabajo
de gran madurez y conocimiento fruto de su exitosa carrera como
maestra de canto. Para efectos de este trabajo, se utilizard la ultima
obra que contiene tanto informacién tedrica como practica de 1887

202

en la reedicion de la editorial Dover,*” por no haber sido posible con-

sultar la edicién original en francés.

Este documento denominado como un método teérico y practi-
co tiene un orden muy dinamico en cuanto a las indicaciones para de
inmediato ejercitarse en la ejecucion vocal, sin entrar en ningun tipo
de reflexion sobre el pasado, el estado del canto en el momento en
que fue publicado, etc. Lo primero que se menciona, es la postura que
debe asumir el cantante y coincide con los tratados del pasado, con la
posicion erguida con los hombros echados para atras y el pecho libre,
de manera que pueda sostener el esfuerzo de la manipulacién de la
respiracion para el canto.

La posicion de la boca, es el segundo punto que se toca y se con-
sidera como fundamental para la construccion estética de la voz, sin
embargo, no va en ningun sentido a favor de los postulados y concep-
tos de los maestros castrados. Es nuevamente una mujer la que opina,
que esa posicion no es la mas favorable para el canto porque la consi-
dera relacionada con el timbre claro, concepto que se analizard en breve,
y con ciertos tipos de emision vocal no considerados como favorables:

La boca sonriente, por ejemplo, preferida por muchos profesores de canto del pasa-
do y del presente, es absurda y bastante contrario a las leyes de la aciistica. Sonreir
hace que la boca adopte la posicion requerida para pronunciar la B italiana.
Esta vocal cunadra el tubo vocal y da la voz un tono demasiado abierto, llamado
por los italianos voce sgangherata y por los franceses voix: blanche. Por lo tanto,
la boca debe abrirse naturalmente, dejando caer la barbilla, como al pronunciar
“ab” (no demasiado amplio), y debe mantenerse inamovible en esta posicion du-
rante toda la duracion del sonido. Al abrir la boca, sélo se mmueve la mandibula
inferior, quedando fija la superior; de abi la necesidad para bajar la barbilla. 1os

201 MARCHESI, Mathilde : Méthode du chant théorique et pratigue. Patis : L. Gris.
Editeur, Place St. Augustin, 1887

202 MARCHESI, Mathilde: .A Theoretical &> Practical Vocal Method. New York: Do-
ver Publications, Inc., 1970
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nisculos de la mandibula poseen un gran poder contrictil (indispensables para la
masticacion) y al principio, no permanecer relajado durante toda la duracion del
sonido; pero con la prictica eventualmente obtendrdn la elasticidad necesaria. Una
vez adquirida esta elasticidad, permitird al mentin articular las consonantes clara
y rdpidamente al cantar?”

En cuanto a la respiracion, la autora esta acorde con la informa-
cion generada en el siglo XIX y no se restringe al tipo de entrena-
miento que proponian los métodos del pasado, tiempo en el cual, no
se habia estudiado la anatomia ni la fisiologfa del aparato respiratorio.
Se mencionan tres tipos de respiracion: diafragmatica o abdominal;
clavicular; lateral o intercostal. La respiracion normal de una persona
sana es la abdominal, mientras que para Marchesi la respiracion para
el canto debe expandir la base de los pulmones para recibir la mayor
cantidad de aire, porque otros métodos promueven una respiracion
incompleta y por lo tanto no son capaces de permitir al cantante eje-
cutar frases largas de un solo aliento. Esto marca una gran diferencia,
con la forma en que se concebia la sensacién corporal para obtener
una mayor capacidad de cantar las frases largas y de tener un gran
aliento para el canto de acuerdo a los tratados del pasado, porque en
ningun momento se pretendia accionar alguna parte en especial del
aparato trespiratorio, y es la influencia de ciertos conocimientos cien-
tificos los que promueven la atencién sobre la respiracion en el siglo
XIX, aunado a observaciones sobre el tipo de indumentaria que usa-
ba la mujer, como el corsé, que impedia el funcionamiento correcto
del aparato respiratorio y permitia observar que partes del cuerpo se
deben activar para la respiracion en el canto: “El uso del corsé por
parte de las mujeres provoca la respiracion lateral, porque comprime

203 Ibid, p. 3: The smiling month, for example, favored by many singing-teachers past and pres-
ent, is absurd, and quite contrary to the laws of aconstics. Smiling canses the mouth to assume
the position required for pronouncing the Italian E (prounced ay.) This vowel makes the
vocal tube square, and gives the voice a too open tone, called by the Italians voce sgangherata
and by the French ooi» blanche. Therefore, the mouth should be opened naturally, by letting
the chin fall, as in prononncing “ab” (not too broad), and it nmust be kept immovable in this
position for the entire duration of the sound. In opening the mouth, only the lower jaw moves,
the upper one being fixed; hence the necessity for lowering the chin. The muscles of the jaw
possess great contractile power, and will not, at first, remain relaxed during the whole length
of the sound; but with practice they will eventually gain the necessary elasticity. When this
elasticity is once acquired, it will enable the chin to articulate the consonants distinctly and
rapidly in singing.
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las paredes abdominales. Por lo tanto, se recomienda encarecidamente
a las mujeres que quieran convertirse en cantantes que eviten prendas
que, al interferir con la libertad de la cintura, impidan la expansion de

los pulmones en la base.”*"

Marchesi se revela como alumna y seguidora del método de Ma-
nuel Patricio Garcia, al momento de exponer su metodologia para el
ataque vocal o coup de glotte (golpe de glotis), término polémico del
que también habra una explicacién amplia cuando se hable de este
autor. Se trata de que, una vez llenados los pulmones con la inhala-
cion, el cantante cierre herméticamente la glotis para garantizar que
los bordes extremos llamados cuerdas vocales, puedan ser puestos
en vibracién al momento de la exhalacion, por lo que debe conside-
rarse una subita y enérgica aproximacién de los labios de la glotis.
Este procedimiento fue concebido por Manuel Patricio Garcia y fue
interpretado en muchos sentidos, al punto de producir detractores y
ficles seguidores. A esta manera de concebir el ataque, o inicio de la
fonacion, se le tiene que acompafiar con la articulacién de la vocal
“a”, concordando con los métodos del pasado en cuanto a la cons-
trucciéon de una vocalidad natural, sin esfuerzos o afectaciones. A su
favor sobre el término de coup de glotte, se menciona que es un mo-
vimiento natural del érgano vocal y que el objeto de practicatlo, es
la concientizacién de la accidén espontanea del cuerpo para producir
la voz, desde el primer llanto hasta el habla cotidiano. Por lo tanto,
durante su entrenamiento el alumno, se debe esforzar en mantener la
glotis contraida para mantener constante la vibracién de las cuerdas
vocales y con ello adquirir la elasticidad y resistencia necesaria para
un sonido lleno. Por esto, cada sonido debe ser preparado conscien-
temente. En el sentido contrario a este concepto, si la exhalacién o
columna de aire para la produccién vocal no encuentra la glotis bien
cerrada, el aire escapard inevitablemente y la fonacion sera débil y
defectuosa en cuanto a la afinacién. Aunado a esto, el aire escapa
rapidamente puesto que encuentra el camino abierto y la capacidad
de cantar frases largas desaparece por completo, al tener que renovar
la respiracién constantemente.

204 Idem
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En resumen, cuanto nids firme y completa sea la aproximacion de los labios de
la glotis, mids resistencia ofreceran al aire que escapa de los pulmones y menos
aire serd necesario para hacer vibrar las cuerdas vocales. Cuanto mds lenta sea la
expiracion, mds durard el sonido. La presion igual y continua del aire contra el
cuerpo vibrante produce vibraciones isdcronas y mantiene la igualdad del sonido
durante toda su duracion.?”

Para Marchesi, la base de su método de canto es el reconocimien-
to de los registros especialmente de la voz femenina, su desarrollo
individual y posterior unién para llegar a una homogeneidad en la
emision vocal. Aunque se trata del capitulo mds extenso, la autora
afirma que es un tema que no puede tratarse en detalle y que los deta-
lles para profundizar en este tema, se tratan de manera personalizada
con cada alumno, apoyada por material didactico como ilustraciones
y una laringe artificial, para las explicaciones anatomicas, fisiologicas
y acusticas resultado de la ejecucion de los tres registros. Esto da una
postura de caracter cientifico, como medio de desarrollo en el campo
del arte desde el punto de vista femenino, es decir, una propuesta de
ensefanza de alguien que posee un érgano vocal similar a cualquier
mujer que desee aprender el canto; no se trata de un cantante castrado
o de un hombre que ensefia el canto a las mujeres, es una mujer que
toma las riendas como autoridad, en un campo del arte que represen-
taba un medio de produccion. Un texto de esta naturaleza, no puede
dejar de ser tomado como punto de partida de una lucha por la igual-
dad en una sociedad dominada por los hombres.

De manera introductoria, Marchesi coloca al sonido como pro-
piedad del aire, de manera analoga al color como propiedad de la luz,
pero deja ver que las causas de como un cuerpo vibratorio produce
efectos sonoros, que representan las emociones es un campo de in-
vestigacion pendiente. Describe de manera organologica a la voz en
donde la energia que produce la vibracion es el aire, un objeto vibrante
que produce el sonido y un cuerpo de resonancia que enriquece y

205 Ibid, p. 4: 'To sum up, the firmer and more complete the approximation of the lips of the
glottis, the more resistance they will offer to the air which escapes from the lungs, and the
less air it will take to set the VVocal Cords vibrating. The slower the Expiration, the longer
the tone will last. The equal and continnous pressure of the air against the vibrating body
produces isochronous (equal) vibrations and maintains equality of tone thronghout its entire
duration.
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transforma el sonido hasta adquirir cualidades estéticas. Sin embargo,
todas las caracteristicas fisicas de un instrumento musical permanecen
inalterables, mientras que el 6rgano vocal es completamente elastico
y por la tanto variable en sus formas y acciones; de estas variaciones
la mas importante es la manipulacién del cuerpo de resonancia en la
construccion de la técnica vocal.

Para Marchesi la voz femenina tiene tres registros: pecho, me-
dio y cabeza. No utiliza el término de falsete porque es un mecanismo
que aplica sélo para las voces masculinas y se refiere a los efectos
que produce la voz de tenor en sus notas mas agudas. Afirma que los
progresos cientificos de su tiempo y la pedagogia moderna, respaldan
sus afirmaciones y que el empirismo informa de manera errénea que
la voz femenina posee sélo dos registros, el de pecho y el de falsete.
El método ofrece algunos consejos practicos sobre el procedimiento,
para unir los registros y aconseja puntualmente no exceder los tiem-
pos de estudio, que sefiala bajo riesgo de fatigar las cuerdas vocales y
perder tiempo y avance.

Marchesi menciona que la mayoria de los estudiantes de canto no
tienen conocimientos de musica, lo que no deja de sorprender, pues
revela el estado académico de esa profesion; marcaria una diferencia
abismal entre la preparaciéon musical de un cantante castrado y un
cantante del siglo XIX. Los cantantes ya no eran entes destinados por
terceros al arte del canto, sino personas que decidian por si mismos la
construccion de un futuro incierto, dependiendo para ello del talento
y de una voluntad de hierro. Por esa razén la autora insta a educar al
analfabeto musical, para que pueda ser capaz de desarrollar una carrera
como cantante. También presenta la problematica de unificar el canto
de acuerdo con la lengua italiana, situaciéon que se aceptaba de manera
implicita en el siglo anterior, porque las diferentes escuelas de canto
que habfan surgido en otros paises de habla germana o francesa, no se
ajustaban tan facilmente a la vocalidad italiana. Sin embargo, también
afirma que es un error hablar de escuelas de canto italiana, alemana o

francesa y que sélo existe la escuela buena o la escuela mala.*”

206 Ibidem, p. 10: Pegple often speak of the Iialian, French, or German School or Style of sing-
ing. Having resided for many years in the different centres of these three nationalities, I can
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Mathilde Esteban y Vicente

Este es un documento de sélo catorce paginas que no lleva el titu-
lo del tratado o método de canto, pero que representa un avance social
en cuanto a la participacion de la mujer en el ambito de la ensefianza
y la ciencia.”” También es necesario decir, que el nimero reducido de
paginas se debe a que no estan incluidos ejercicios vocales y que otros
métodos tienen la misma cantidad de texto tedrico. Las cartas creden-
ciales de la autora que muestra en la portada, ya no son supervisadas y
aprobadas por autoridades masculinas, sino que son sus propios mé-
ritos los que la legitiman para tener presencia en el mundo musical, o
por lo menos en el mundo musical espafiol. Dofia Mathilde Esteban
y Vicente era profesora de canto, alumna emérita del Real Conserva-
torio de Madrid y primera figura en los teatros mas importantes de
Espafia, ademas de ganadora de varios certaimenes a lo largo de su
carrera. Este reconocimiento en su propio pais, fue producto del gran
auge que tenfa la Opera italiana en Espafia y de la identificacién que
sentfan los espafioles por la vocalidad de esa lengua al interpretarla,
pero mas importante fue la aceptacioén de la presencia femenina en el
arte del canto, sin la cual no se puede concebir la aparicién de la 6pera.

Este libro se titula con mucha modestia, como el contenedor de
nociones elementales de la teoria del canto, en el cual se puede apreciar
una gran identificacién con los postulados fundamentales del canto
italiano desde la respiracion, los registros vocales, la messa di voce, el
portamento, agilidades y el uso de las vocales.

Para la respiracion, la autora sostiene que es el mismo mecanismo
para vivir, para hablar y para cantar, sin embargo, cierta fuerza mus-
cular se somete a un ejercicio y educacion diferente, pues es necesaria
mayor energia que la ordinaria al momento de cantar.*”® Un tema que
aclara es la forma de inhalar el aire, que debe verificarse a medias

safely say that, with the exception of national songs of a popular and local character, peculiar
10 each nation, there are only two Vocal Schools in the whole world: the good, from which the
best results are obtained, and the bad, in which the reverse is the case.

207 ESTEBAN Y VICENTE, Matilde: Nociones Elementales de la Teoria del Canto.
Salamanca: Esteban-Hermanos, Impresores Zamora 19, 1892

208 Ivid, p. 4
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entre la boca y la nariz, porque considera que sélo respirando por la
boca puede producir sequedad en la garganta, muy posiblemente porque
algunos maestros afirman que la inica manera de preparar la emision es
respirando de esa manera. L.a manera de calibrar la cantidad de aire ne-
cesaria para cantar una frase sélo puede hacerse con la practica. Se debe
ser capaz de determinar hoy cada frase, con brillo en la voz y aire en
los pulmones. Para respirar correctamente se debe de tener una postura
erguida con la cabeza ligeramente inclinada hacia atrds, con el pecho de
fuera, pero que no se vea forzado. Esta postura debe permanecer gracias
a la accion del diafragma en la parte baja de los pulmones al momento
del canto cuando el aire va saliendo, lo que ocurrird mediante la practica
paciente y meticulosa; no hay otro concepto para el control del aire y la
capacidad de manejar las frases, que la concentracion para articular la
musculatura que permita dominar la salida paulatina del aire:

En el acto de excpedir el aire, la dilataciin del torax debe permanecer constante,
putes esa funcion ha de practicarse por la presion del diafragma sobre los pulmones,
qgue obrando como fuelles, hardin salir la cantidad de aire que voluntariamente
se estime necesaria. Este ejercicio, al principio extrasno y dificil, se convierte mds
tarde en habitual, y ha de constituir el principal estudio, por lo que respecta d la
respiracion, de los maestros y de los artistas.””

En cuanto a los registros de la voz la autora maneja tres: registro
de pecho, registro medio y registro de cabeza. Es de notarse que no
utiliza el término de falsete y que tampoco usa de manera equivalente el
término de voz para referirse a un registro. Se encuentra nuevamente
un postulado proveniente de una mujer, que afirma cémo la voz de
pecho o registro de pecho es la base o centro de emisién en la cual
establece su punto de apoyo. Afirma que, aunque las voces de los hom-
bres utilizan casi unicamente los dos primeros registros y las mujeres
los dos ultimos, la base de cualquier voz es el registro de pecho:

Estos registros tienen diferente importancia, ya se refieran d las voces de hombre,
en que la tienen casi exclusiva los dos primeros, ya correspondan d las voces de
mujer, en que radica principalmente sobre los dos diltimos. No es esto decir que
carezca de interés el estudio del registro de pecho en las voces de contralto, mezz0-
soprano y soprano, porque hay en estas voces, como en todas las otras, que fijar en
este registro su punto de apoyo.””’

209  Ibid, p.5
210 Idem
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Para la autora, cada uno de los registros tiene un color distinto en
su emision natural y es precisamente el fin de la técnica vocal, lograr
un idéntico colorido en toda la extension de los registros en su con-
junto. Uno de los postulados mas interesantes de este documento, es
que la autora considera que la voz debe fijar un punto de apoyo que no
haga oscilar entre un registro y otro, y ese punto de apoyo, se fija en la
voz de pecho de manera natural en los varones y con atencién especial
en las voces femeninas. El dominio del mecanismo del registro de
pecho, brinda a la voz la intensidad que no se puede adquirir a partir
del registro medio, aunque no se debe exagerar en el desarrollo de la
extensioén aguda pues podria obstaculizar a la homogeneidad de la voz
y la extension de las notas agudas.”!' No es la primera mujer que afirma
que este procedimiento es el mas adecuado para las voces femeninas,
lo que no deja de llamar la atencién, puesto que en la actualidad el
uso y entrenamiento del registro de pecho en las mujeres es muy poco
atendido como recurso formativo. Lo que propone la autora, es un
proceso de asentamiento de la voz de pecho como anclaje hacia la
extension aguda, tal y como se hace en las voces de los varones, lo que
puede causar desconfianza en una voz femenina por la extensiéon mu-
cho menor del registro de pecho y el repertorio lirico que estd escrito

en gran medida en los registros de falsete y cabeza.

Se localiza un procedimiento para adquirir firmeza en la voz, que
no sea mencionado en los métodos anteriores. Se trata de la “emisién
simple”, la cual consiste en producir el sonido igual sin aumentar ni
disminuir su fuerza, la cual ha “de verificarse de una manera natural,
sin presion alguna del pecho, ni esfuerzo, sobre todo de los muisculos
de la garganta.”*'? Establece también una premisa en la que pide se
fije la atencién principal en la calidad de la voz, nunca en su cantidad,
porque cuando se adquiere una emisién adecuada y un punto de apoyo
firme, naturalmente la cantidad de voz se produce sin esfuerzo. Con
este principio, se deben borrar los rastros de diferencia de color entre

los registros. Desafortunadamente no indica un procedimiento para

211 Ibid, p. 8
212 Ibidem, p. 7
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adquirir ese tipo de emision, lo que resulta una pena, puesto que se
percibe un conocimiento profundo sobre la produccién vocal y es po-
siblemente la poca apertura que habian tenido las mujeres en el ambito
de la investigacion haya sido lo que cohibi6 que la autora se explayara
en este tema.

La formacién vocal es muy italiana porque considera varios pre-
ceptos como el uso de la vocal “a” como base de la homogenizacion
para el color vocal y la unién de los registros; la “e” y la “I” que son
nasales, se deben producir en la sensacion de apertura interna de la “a”

[T

para evitar que el sonido se nasalice, de la misma manera que la “0” y
la “u” que son cerradas, se deben articular en la posicién de la “a” para
evitar un sonido oscuro no apto para el teatro. La boca debe mostrar
una posicion de una ligera sonrisa, lo mismo que la manipulacion de
la boca y la faringe, pues es ahi donde la voz adquiere “redondez, ho-
mogeneidad y dulzura.”?"® Es muy posible que la influencia de Manuel
Patricio Garcia haya permeado en la autora, porque, aunque no lo cita,
es muy claro quien promovia una laringe baja y la manipulacién de la
faringe para la manipulacion del “timbre”, término que se verd en el
apartado correspondiente.

En cuanto a la messa di voce, Esteban y Vicente utiliza el término
[filar sonides, que describe este manejo de la voz. Agrega un procedi-
miento fundamental para el dominio de esta competencia en el canto
del pasado, el cual consiste en una practica contraria a lo que se habia
propuesto en los métodos del pasado, o sea, comenzar del forze al piano
una nota sostenida, hasta que se domine el ejercicio proceder a hacerlo
tal y como la tradicién lo ha establecido:

El ¢jercicio de filar sonidos, que es producirlos pasando del piano a forte ¢ inversa-
mente, fignra como el principal entre los ejercicios correspondientes a la intensidad.
Este ejercicio se puede y debe dividir en dos partes, colocadas en orden contrario, es
decir; empezando por pasar del forte al piano, que es acto mads sencillo y natural, y
concluyendo por ir del piano al forte; porque de este modo se hace mas ficil el estu-
dio. Después de la emision simple del sonido, habra que disminuir su intensidad,
para lo que se llevard progresivamente el sonido hacia la cavidad de la faringe, con
el perpetuo cuidado de no cambiarle de color?"

213 Idem
214 Tbid, p. 9
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La autora describe un mecanismo de produccion vocal mas cerca-
no al entorno moderno, para filarla voz y esta en concordancia con la
manipulaciéon de la laringe y el velo palatino para procurar mas espacio
dentro de la boca y la faringe. .a boca debe mantener una misma posi-
ci6n durante todo el ejercicio, con el fin de que el trabajo se haga exclu-
sivamente con los muisculos de la laringe, la cual debe bajar ligeramente
al inicio de la fonacién, el velo palatino se levanta y a medida que se
incrementa el volumen estos movimientos se pronuncian, mientras que
al disminuir el volumen los movimientos, regresan a la posicion inicial.
La presion del aire debe ser controlada mediante el diafragma, con un
acto controlado producto de un perseverante estudio.

Al momento de referirse al portamento se propone hacer combina-
ciones dinamicas, en donde se debe comenzar en piano para dirigir el
esfuerzo al forte evitando en todo momento el “arrastre” de la voz, es
decir, pasar de una nota a otra de forma abrupta sin que se perciban los
intervalos cromaticos que separan la nota con que se inicia de la nota
hacia donde se desplazé la voz. Esto se reafirma al momento de descri-
bir la agilidad de la voz y la manera de cultivar esa agilidad, mediante
la ejecucion de escalas de manera /igada y picada en las que se deben de
percibir claramente todas las notas, ni una mas. Dentro de las agili-
dades se menciona al #rino, el cual se debe ejecutar apoyando primero
la nota inferior y aumentando gradualmente la velocidad. El gruppeto
o mordente se debe “apoyar tenuemente en el fondo de la garganta, de
manera que se sienta cada una de las notas de que se compone. Debe
ser siempre ligado y el nimero de sus sonidos es variable, segin el

gusto del cantante.””*"

3.2 Los varones y sus métodos
I. La respiracion y el appoggio
Durante el siglo XIX apareci6 la figura del maestro especiali-

zado de canto, que no tenfa una carrera notable como cantante ni
una formaciéon musical tan profunda como en el siglo pasado habia

215 Ibidem, p. 11
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sido tradicién con los maestros castrados, quienes tenfan estudios en
teorfa musical, composicién, improvisacion y ejecucion instrumental.
Para algunos tratadistas, ser buen cantante no es suficiente para ser un
buen maestro, pues la capacidad pedagogica es mas importante; otros
consideran que ser cantante es el requisito nimero uno para poder
ensefar, pues no hay teorfa ni verbal ni escrita que sustituya el canto
del escenario. Incluso, aparecieron definiciones en paises en donde se
habia extendido el canto italiano, que reflejaban la nueva realidad de
quien se dedicaba a la ensefianza en lugar de la ejecucion:

E/ maestro de canto es el que ensena el arte del canto segiin las reglas de la vocali-
zacion. Los principales deberes de un maestro de canto son: formar la voz, del dis-
cipulo, haciendo que sean justas las entonaciones y de modo que adquiera un grado
de flexibilidad igual en los fuertes y en los pianos, tan necesario para la entonacion
y a la extension que se debe dar a cada sonido. Acostumbrar al discipulo a leer
milsica a primera vista; procurar que pronuncie y declame con claridad y correc-
cidn, en fin, inculcarle la expresion verdadera y natural. Es necesario también que
un maestro de canto conozea a la parte practica de la armonia para acompanar.'’

Es en el ambito de la respiracion, donde surgen otros especialistas
que aportan conocimientos transdisciplinarios para el entendimiento
y comprension del canto, porque la fisiologia de los 6rganos que in-
tervienen en la fonacion, apenas se estaba conociendo a nivel cientifi-
co. Asi, podemos encontrar publicaciones de médicos, que hacen sus
investigaciones en favor de brindar una explicaciéon mds asequible al
fenémeno del canto, para que sus principios tengan un origen racio-
nal, independientemente de que manifiestan una pasion personal por
el arte del canto. Para entender mejor esta evolucion, se hard referencia
a los métodos de canto con informacion sobre los temas estudiados.

Bernardo Mengozzi*'’ (1803)

El tratado de canto de Mengozzi se publico después de su muerte
en 1800. Se trata de una obra por encargo del Conservatorio de Parfs,
lo que puede dar una idea del prestigio y confianza que habia por su

216 FARGASY SOLER, Antonio. Diccionario de la Miisica. 1853, pp. 119-120
217 MENGOZZI, Bernardo : Méthode de chant du Conservatoire de Musique a Paris en
3 parties. Leipzig : Breitkopf & Hirtel, c. 1803
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trabajo en esa institucion. Por la fecha de su redaccion, se entiende que
el canto se encontraba en un momento de transicién de un repertorio
con una tradicién anclada en el canto ornamentado por la herencia
de los cantantes castrados, hacia un repertorio de menor gracia, mas
silabico y sostenido. Y aunque en Francia los cantantes castrados no
tuvieron el mismo impacto que en el resto de Europa, el canto italiano
fue imparable como fenémeno cultural en cualquier parte en donde
arribaba, de ahi que un italiano haya sido comisionado para redactar
un método de canto en Parfs. La edicion sostiene en su introduccién
que la obra esta basada en la escuela de Antonio Bernachi, lo que afir-
ma el reconocimiento que se tenfa por el canto italiano:

Es oportuno informar al lector que Bernardo Mengozzi, miembro del conserva-
torio, alejado demasiado pronto de la miisica y especialmente del arte del canto,
Jormd parte de la comision que establecid el método de canto del conservatorio.
Quienes hayan oido a este hdbil cantante y hayan apreciado su método solo tendrin
que lamentar las partes fugaces de su talento; el sentimiento, el sabor y la pureza
que lo caracterizaban; ya que depositd en esta obra los principios que habia extrai-
do de la escuela del célebre Bernachi, y que los apoyd con excelentes observaciones
sobre la buena escuela italiana, y sobre los vicios que se introdujeron, desde hace
algiin tiempo, en el arte de cantar, incluso en Italia.”"

En primer término, Mengozzi afirma que la respiracién para el
canto no debe ser igual a la respiracién habitual que el cuerpo hace
para la vida normal. Cuando se respira para hablar, es especialmente
notorio que en la aspiracion, el vientre se infla y su parte superior
se desplaza hacia adelante, un poco y cuando se exhala el vientre se
hunde, estos movimientos son lentos y acompasados, es el estado de
reposo natural del cuerpo. Pero para el canto la mecanica de la respi-
racién es contraria a este estado de reposo, pues se debe activar una
mecanica que no se realiza en ningun momento de la vida cotidiana,
como lo expone el autor:

218  Ibid, p. 3 : 1] est convenable d'informer le lectenr que Bernardo Mengozzi membre du
conservatoire, enlevé trop 1ot a la musique et sur-tout a l'art du chant, faisait partie de la
commission qui a établi la méthode de chant du conservatoire. Cenx qui ont entendn cet ha-
bile chantenr et qui ont apprécié sa méthode, n'auront plus a regretter que les parties fugitives
de son talent ; le sentiment, le goiit et la pureté qui le caractérisaient ; puisqu'il a déposé,
dans cet onvrage, les principes qu'il avait puise dans I'école du célébré Bernachi, et qu'il les
a appuyés d'observations excellentes sur la bonne école italienne, et sur les vices qui se sont
introduits, depuis quelques tems, dans ['art du chant, méme en Italie.
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La respiracion es la accion de los pulmones para aspirar y expulsar aire. Esta
accion se divide en dos movimientos alternativos, inhalacion y exhalacion. En la
aspiracion, los pulmones se expanden para introducir aire exterior en el tirax; y
en la exhalacion, se bunden para sacarlo. Debe observarse que la accion de respi-
rar para cantar difiere en algo de respirar para hablar. Cnando respiramos para
hablar, o simplemente para renovar el aire de los pulmones, el primer movimiento
es el de aspiracion luego el vientre se hincha y su parte superior avanza un poco;
Inego se hunde, este es el segundo movimiento, el de la exhalacion: estos dos movi-
mientos se realizan lentamente, cuando el cuerpo estd en su estado natural. Por el
contrario, en la accion de respirar para cantar, al inhalar, es necesario aplanar el
vientre y hacerlo subir rapidamente, inflando y adelantando el pecho. Al exhalar,
el vientre debe volver muy lentamente a su estado natural y el torax debe bajar a
medida que avanza, para conservar y aborrar el mayor tiempo posible el aire que
se ha introducido en los pulmones; solo debe dejarse salir lentamente y sin sacudir

el pecho: debe, por asi decirlo, fluir?"

Este postulado difiere de los métodos de los tratados del siglo
XVIII escritos por cantantes castrados. Es de notarse que el estado
de concientizacién, sobre la respiracion a través de la sola observacion
del cuerpo, va quedando atras y se abre un camino el disefio de una
técnica de respiracion que, aunque construida también a partir de la
observacién, ya tenfa indicios de experimentacién y comprobacién de
resultados. Por otra parte, la redaccién de este método se llevo a cabo
todavia durante el siglo XVIII bajo los preceptos de un cantante cas-
trado, lo que permite comprobar que esta manera de respirar para el
canto, si bien no nace con los primeros métodos de canto, tampoco es
un distintivo de la técnica vocal del siglo XIX.

219 MENGOZZI, Betnardo. Méthode de chant du Conservatoire @ Paris en 3 parties.
Leipzig : Breitkopf & Hairtel, ca. 1810, p. 6: La respiration est l'action que sont les
pounons pour attirer et repousser lair. Cette action se divise un densc monvements alterna-
tifs, laspiration et l'expiration. Dans ['aspiration les poumons se dilatent pour introduire
Lair extérienr dans la poitrine ; et dans l'excpiration, ils s affaissent pour le faire ressortir. I/
fant observer que Laction de respirer pour chanter, differe en quelque chose de la respiration
pour parler. Qnand on respire pour parler, ou pour renonveler simplement l'air des pounons,
le premier mouvement est celui de l'aspiration ; alors le ventre se gonfle et sa partie supé-
rienre savance un peu ; ensuite il saffaisse, c'est le second mouvement, celui de l'excpiration :
ces denx monvements sopérent lentement, lorsque le corps est dans son état naturel. An
contraire, dans laction de respirer pour chanter, en aspirant, il fant aplatir le ventre et le
faire remonter avec promptitude, en gonflant et avancant la poitrine. Dans l'expiration, le
ventre doit revenir fort lentement a son état naturel et la poitrine sabaisser a mesure, afin
de conserver et de ménager, le plus longtemps possible, lair que lon a introduit dans les pon-
mons ; on ne doit le laisser échapper gu avec lenteur, et sans donner de secousses a la poitrine :
il fant ponr ainsi dire qu'il séconle.
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Marcello Perrino®*® (1810)

Se trata de un libro muy poco citado y referenciado, pero necesa-
rio mencionar por la escasez de métodos italianos que puedan reflejar
el estado del conocimiento tedrico que se tenia, de los procesos de
ensefanza que se utilizaban en el pais de donde surge la tradicién del
canto. HEs especialmente valioso por publicarse en Napoles, porque
los italianos recibfan mayores consideraciones en otros paifses para la
difusion y preservacion de su conocimiento, seguramente porque los
interesados en reproducir el fenémeno del canto que tan espontanea-

mente surgia en Italia era el resto de Europa.

Para Perrino, todo lo dicho sobre el canto no podria funcionar
para un estudiante, si no tiene claro que las reglas de la “medida de la
respiracion” son la base del cantar adecuadamente. Consideraba nece-
sario conocer el mecanismo con el cual funciona el cuerpo, pues su
planteamiento es que para el canto la respiracion tiene un uso extraor-
dinario, diferente al regular y constante destinado a la conservacién
de la vida. A este ultimo, lo compara con el flujo y reflujo del mar que
produce una accion y reaccion constante de los pulmones, destinados
a absorber y expulsar una cantidad determinada de aire como prin-
cipio de la vida. En este discurso, se aprecia una postura diferente a
la puramente sensorial expuesta en los tratados de los maestros cas-
trados. Presenta una serie de reflexiones basadas en la observacion y
reflexién, sobre el mecanismo de la respiracion y sus conexiones con
otras funciones del cuerpo y con las mismas emociones que producen

también alteraciones en el canto:

Cualquier aumento o disminucion del volumen de aire necesario para el citado
mecanismo, supone una alteracion del estado natural de respiracion de la mdquina
bumana: ;Pero esti ciertamente sujeta a sufrir tales alteraciones? Puede haber no
una, sino muchas causas, no menos fisicas que morales, pudiendo incluir entre las
[fistcas la risa, el llanto, el habla, la tos, el estornudo, el sollozo, el calor o el frio en
todos los grados posibles, la calidad misma del aire también segin todos los grados
de su mayor o menor elasticidad y entre las morales, la alegria, y el miedo segin

220 PERRINO, Matcello: Osservazioni sul canto. Napoli: Dalla Tipografia di Angelo
Trani, 1810
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todos los grados igualmente de mids y de menos y en proporcion a cualguier evento
221

predecido o de forma completamente imprevista e inmediata.
El analisis de las alteraciones de la respiracién por causas emo-
cionales, da paso a una manera distinta de ensefiar y aprender el canto
de acuerdo con una realidad y un entorno social diferente. El entrena-
miento de un grupo de individuos que fueron mutilados sin su con-
sentimiento razonado, para el fomento y entretencién de una activi-
dad de gran identidad cultural era cosa del pasado. Ahora se estudiaba
el fenémeno del canto desde el punto de vista cientifico, para aquellos
que estaban interesados en adentrarse en él, porque se mencionan los
6rganos que intervienen en la fonacién y su actividad diferente entre
el habla y el canto.

Aunque se trata todavia de conocimientos basados en la observa-
cién y experimentacioén continua, los andlisis expuestos reflejan mu-
chas décadas de tradicién en la enseflanza. En primer lugar, se com-
para la accion del habla en la declamacion con el canto, es decir, una
primera expansion de la accion del habla para magnificar el volumen
y control espiratorio para la fonacion. Ese control referido, es respon-
sable de producir un tono expresivo entendible a los escuchas, por
medio de las inflexiones en la articulacion de las palabras y la cadencia,
con que se acentuan las frases en la interpretacion intelectual de los
signos de escritura tales como la coma, el punto, signos de admiraciéon
e interrogacion, etc. De la misma forma, el control de la respiracion
en el canto esta sujeto a la expresioén del contenido dramatico de las
frases musicales, a través de la intensidad de la vibracion del sonido, las
pausas y las inflexiones entre ellas. Incluso menciona, que los maestros
modernos marcaban en la partitura el lugar justo donde se debe respi-
rar, para que el discurso musical tenga proporcién y reconocimiento

221 Ibid, p. 34: Qualunque accrescimento o diminuzione del volume di aria necessario al mec-
canismo suddetto ¢ unalterazione dello stato naturale di respirazione della macchina : Ma
ella ¢ questa per avventura sicuramente soggetta a soffrire di si fatte alterazioni¢ Non una,
ma molte ne possono essere le cagioni non meno fisiche, che morali, potendosi tra le fisiche
numerare il riso, il pianto, la favella, la tosse, lo starnuto, il singulto, il caldo, il freddo della
macchina in tutti i gradi possibili, la qualita istessa dell aria anche secondo tutti i gradi della
suta maggiore o minore elasticita, e tra le morali l'allegria, e il timore secondo tutti i gradi
egnalmente del pin e del meno, ed in ragione del loro avvenimento se con qualche previsione,
0 del tutto improvvedutamente, e ad un subito.
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por parte de los escuchas. Esto lleva a un dato referencial del tiempo
en que esta practica se comenzo6 a implementar. Las razones fueron
multiples, pero sin duda el hecho de que los cantantes decimonénicos
no tuvieran la autoridad musical de los maestros castrados fue deter-
minante.

Menciona un dato muy valioso: no importa la cantidad de aire
que puede tomar el cantante en la respiracion, sino la capacidad de
administrarlo para la produccién del sonido. Al momento de respirar,
se debe mantener la sensacion elastica de poder graduar del piano al
forte como una regla que puede aplicarse siempre y debe ajustar la can-
tidad de aire para solventar las frases en ese mismo sentido, vibrando
mas o menos las palabras dependiendo de donde sea necesario para la
expresion. Para este dominio de la respiracion, el autor aconseja estar
en contacto con el publico todo el tiempo posible, solamente asi se
adquiere la templanza necesaria y que las emociones no afecten el can-
to. También aconseja la disposicién de un buen estado de animo por
medio de la autosugestion. A pesar de considerar puntos de evolucién
respecto a la conceptualizacion del canto, no utiliza ningun tipo de
terminologfa especial.

Manuel del Popolo Garcia**? (1824)

La dinastfa de los Garcia en la ejecucion y ensefianza del canto
en el siglo XIX, es una de las mas significativas dentro de la histo-
ria del canto en occidente. Se inicia con la aparicién de Manuel del
Popolo, como un personaje con caracteristicas de habilidad musical
semejante a los maestros castrados del siglo XVIII, entrenamiento
vocal con, uno de los més reconocidos representantes de esa misma
tradicion, el maestro Giovanni Anzani. A pesar de ser un cantante y
compositor legendario, no escribe un método detallado sobre la me-
canica vocal y la enseflanza del canto. Se conoce por otras referen-
cias bibliograficas su capacidad como maestro y formador artistico,

222 GARCIA, Manuel : Exercices pour la voix (avec un Discours Préliminaire), dédiés a
Madame Mercedes de Sta, Cruz Baronne Merlin, née Comtese de Tarnes, Paris : Pb.
Petit, 1824
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pero desafortunadamente para la historia ese cimulo de detalles que
se viven en el dia a dfa de las clases presenciales, no quedaron plas-
mados en ningtin documento escrito por él. El caso de la respiracion
no es un ejemplo de ello, pues solamente hace alusién al momento
de la inhalacion y la preparacion que se requiere para ello. Coincide
en los métodos del pasado en la calma y serenidad que se requiere
para la preparacién al momento de iniciar el canto, en que no debe
escucharse ningun tipo de ruido al inhalar, pues delata un estrecha-
miento en las vias respiratorias e impide usar la capacidad pulmonar
adecuadamente:

Convendri no apresurarse demasiado cnando se empiece a cantar, de hecho, cada
vez que tengas gue tomar aire se debe hacer muny lentamente sin dejar gue se escuche
la respiracion, lo cual si se toma demasiado rapido no solo es ruidosa para quienes
escuchan, sino que también es perjudicial para el cantante: agita los pulmones y le
impide terminar la frase iniciada.’”

Mariano Rodriguez Ledesma®** (1831)

Este autor de origen espafiol, publica alrededor de 1831 un mé-
todo de canto con observaciones muy precisas en cuanto a la cons-
truccién de una técnica vocal adecuada para el canto. Se trata de una
edicién bilingtie en francés e inglés publicada en Londres, fenémeno
que se ha visto en métodos ya comentados, pues Inglaterra era un pafs
especialmente atractivo para la emancipacion del canto italiano por el
interés de un sector de la poblacién en aprenderlo como parte de su
actividad cultural cotidiana. La explicacion al fenomeno del uso de
la respiracion para el canto toma nuevas dimensiones con Rodriguez
Ledesma, puesto que describe esta actividad con calificativos que no
se habfan dejado por escrito en los tratados de su pasado inmediato;
ademas aflade actividades practicas, que a su decir son valiosas para

223  GARCIA, Manuel: Exercices pour la voix, op. cit . Converra non affrettarsi troppo
quando s'incomincera a cantare, anzi tutte le volte che si dovra prender fiato si fara molto
adagio senza far sentire la respirazione che presa con affanno é non solo noiosa per chi sente
ma anche nociva per il cantante: agita il polmone e impedisce di finir la frase incominciata.

224 RODRIGUEZ DE LEDESMA, Mariano: A collection of Forty Exercises or Stud-
des of Vocalization, with an Accompaniment for the Piano Forte preceded by Observation
on the Art of Singing and npon the Organical & Material Part of the 1/vice. London: S.
Chappell, s/a
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el entrenamiento del canto, como aguantar la respiracion. Coincide
con los métodos del pasado en no hacer ruido al momento de la in-
halacién y tratar de llenar los pulmones a su mayor capacidad sin que
se perciba esfuerzo por el piblico. También describe lo importante,
no permitir la salida de aire al momento de la fonacion, en general
hablada o cantada, aunque no menciona la descripcién de los meca-
nismos para ello:

La respiracion es el poder regulador de la voz: el tener la capacidad de contener
la respiracion durante mucho tiempo es la mayor ventaja que puede poseer un
cantante. La respiracion es de dos tipos: primero, la aspira hacia los pulmones
), Segundo, la envia fuera de los pulmones. Los que estudian miisica vocal deben
esforzarse en adquirir facilidad para respirar y, al mismo tiempo, aspirar hacia
los pulmones la mayor cantidad de aire que puedan, sin que sea perceptible para
ninguno de los presentes. Cuando un cantante se esfuerza por respirar, destruye
la belleza del canto; y, salvo en unos pocos casos, no puede dejar de parecer des-
agradable a los espectadores: por ejemplo, si un cantante tiene que expresar un
sentimiento apasionado y una gran agitacion y confusion, entonces puede tener un
buen efecto. Excpulsar el aire también resulta muy dificil. Es necesario controlar la
respiracion para no agotarla demasiado ripido, especialmente antes de que la nota
suene correctamente. Un buen macestro sabrd orientar a su alumno en la eleccion
de los ejercicios adecnados para alcanzar este punto.”’

Coincide completamente en la necesidad de planear la respiracion
de acuerdo con la dimension de la frase que se va a cantar, esto sin
mencionar ningdn tipo de preparaciéon muscular o alguna condicién
en el aparato respiratorio. Se considera, al igual que los métodos de los
maestros castrados, que el pecho es el responsable de sostener mus-
cularmente la respiracioén y su capacidad para sostener la voz. Para
este momento se tiene claro que la presién del aire esta directamente
relacionada con la altura del sonido, y a mayor presion mayor altura.

225 Ibid, p. 9: Breath is the regulating power of the voice: to be able to hold on the breath long is
the greatest advantage a singer can possess. Breathing is of two kinds: first, drawing it into
the lungs, secondly, sending it forth from the lungs. Those who study vocal music should en-
deavonr to acquire facility in taking breath, and, at the same time, in drawing into the lungs
the greatest quantity of air that they can, without ifs being perceptible to any one present.
When a singer labours in taking breath, it destroys the beanty of singing; and, excepting in
some few cases, cannot but appear disagreeable to the lookers-on: for instance, if a singer has
10 express impassioned feeling, and great agitation and confusion, it may then bave a good
effect. Throwing the breath ont is also attended with great difficulty. 1t is necessary to manage
the breath so as not to exhaust it too quickly, especially before the note is properly sounded.
A good master will know how to direct bis pupil in the choice of proper exercises to make hin
attain this point.
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Se ubica a la garganta como el 6rgano vibrante, aunque no menciona
su funcionamiento ni las partes de las que estd compuesto:

La respiracion debe ser manejada segiin la puntuacion de la miisica. Al final de nna
frase o en una pausa, es necesario respirar; pero, para ayudar a aquellos cuyo pecho
estd debil, se puede permitir una especie de semi-respiracion; por ejemplo, después de
una nota larga, antes de una agilidad y después de las divisiones menores de una frase
musical. Esto debe hacerlo el maestro para que sea bien comprendido mediante la
pricticay el ejemplo. En aquellos ejercicios relacionados con la ligereza y flexcibilidad
de la vog, el sonido de cada nota debe ser exacto y nunca incierto. Sin correccion,
la ejecucion mids rapida y brillante produce un efecto desagradable. Es requisito que
cada nota suene uniformemente y esté bien conectada con las demds (sin confusion),
segiin las reglas establecidas; que todo sonido debe emitirse desde la garganta o la trd-
queay sin mover la lengna ni el mentdn, y hay que tener cuidado de dar mis energia a
las notas ascendentes y disminuir el sonido de las notas descendentes.””

Enlo general, es un método conservador basado en los postulados
histéricos, pero con enriquecimientos descriptivos basados en la obser-
vacién y la experiencia del autor, lo que va abriendo paso a una postura
de reflexién en tanto a la construccién de la técnica que sustituye un
entrenamiento desde la infancia. El tiempo se convertia en el elemento
mas valioso y la predestinacion encarnada en la decision de los padres en
convertir en cantantes a sus hijos era una practica impensable.

Heinrich Ferdinand Mannstein®*’ (1834)

Una de las interpretaciones decimononicas sobre la naturaleza
de la respiracion de los métodos del pasado, mas documentadas e
informadas fue la realizada por Mannstein, quien se dio a la tarea de

226 Ibid, pp. 9-10: The breath should be managed according to the punctuation of the music.
At the end of a strain, or at a pause, it is requisite to take breath: but, in order to assist
those whose chests are weak, a sort of demi-respiration may be allowed; for instance, after a
long note, before a shake, and after the lesser divisions of a musical phrase. This the master
should matke to be well understood by practice and example. In those exercises which relate to
lightness and flexcibility of voice, the sound of each note should be exact, and never nncertain.
Withont correctness, the most rapid and brilliant execution has an unpleasing effect. 1t is
requisite for every note to be evenly sounded and well connected with the others (without confu-
sion), according to the rules laid down; that every sound should be uttered from the throat, or
windpipe, without moving the tongue or the chiny and care must be taken to give more energy
10 the ascending notes, and to diminish the sound on the descending notes.

227 MANNSTEIN, H. F.: Das System der grossen Gesangschule des Bernacchi von Bologna.
Dresden und Leipzig : Arnoldishen Buchhandlung, 1834
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investigar con todo cuidado el método de canto de Bernacchi, otro de
los cantantes castrados famosos del siglo X VIII. Dado que Bernacchi

fue el maestro de Mancini®?®

y representante de la escuela vocal de Bo-
logna de su tiempo, su solo nombre representaba garantia de una es-
cuela de canto exitosa. El método ya citado de Bernardo Mengozzi es
la base de donde el libro de Mannstein es traducido y enriquecido para
un nuevo publico aleman interesado en el canto y la investigacion. Es
decir, otra figura no reconocida como ejecutante del canto hace su
aparicion: el investigador, producto de la vocacién positivista del siglo
XIX. De hecho, en la presentacion del libro hecha por el mismo autor,
aclara que no es un texto nuevo, sino la recopilacion de grandes maes-
tros castrados del pasado siglo, como Pistocchi, Bernacchi, Farinelli,
Pachierotti, Raff, etc.??’

Un texto de esta dimension permite ver el interés sobre el canto
en los paises de habla germana en la escuela de canto del siglo XVIII,
la cual parecia seguir en vigor, por los postulados sobre el tipo de
respiracién que se practicaba en la escuela de los maestros castrados.
En la inhalacién para el canto, el vientre se contrae para permitir la
expansion del térax para permitir un vaciado gradual y muy lento en
la exhalacion dirigida a la produccion de la voz cantada. El pecho, al
igual que en los tratados del siglo XVIII es el responsable de man-
tenerse en alto como sostén de la voz. Otro punto en el que se hace
énfasis, es en no producir ningin tipo de ruido al momento de la in-
halacion, algo muy remarcado en la escuela del siglo XVIII:

La respiracion en el canto se relaciona con dos objetos principales. El primero
contempla la inhalacion y el segundo, la exhalacion de aire. Este debe hacerse sin
tirones y sin hinchar el estdmago, es silo el pecho el que dice subir; esto debe ser
un flujo sucesivo en lugar de una expulsion de aire, como en el habla; que debe
consistir en absorber en lugar de tragar o aspirar el aire. Cuanto mejor sabe el
cantante como ahorrar aliento, menos necesita aire en la laringe para formar un
sonido completo y redondo: mds proporciona a su salud. Por eso le recomendanos

228 MANCINI, Giambatista, op. ciz., p.14

229 MANNSTEIN, H. F.op. cit., p. VIL : Denen, welche eine Entschuldigung desshalb
erwarten, dass ich der grossen Menge vorbandener Gesangschulen noch eine nene hinzufiige,
antworte ich: Es ist keine neue, sie enthilt vielmebr jene Grundsdtze, durch welche die Rie-
sen und Koryphden des Gesanges, Pistocchi, Bernacchi, Farinelli, Pachierotti, Raff n. 5. w.,
gebildet wurden, und von welchen alle bisher erschienenen Unterrichtbiicher Ziemlich kleine
Abkimmlinge sind, die theils wenig, theils gar nichts von der Grésse ibrer Altern erbten.
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las siguientes reglas: el vientre se hincha con la respiracion al hablar, con la res-
piracion al cantar debe retirarse; en aquél, el pecho sube de repente y baja de la
misma manera; en el riltimo, debe subiry bajar imperceptiblemente, de modo que el
aire absorbido sea suficiente durante mas tiempo. El colegial debe cuidar especial-
mente que su respiracion no se haga con ruido, porque no hay nada mas fatigoso,
10 menos para el cantor que para el oyente, que una respiracion acompanada de
una especie de solloo o de gemido.””’

Luigi Lablache*! (1840)

Un texto de mucha relevancia no sélo histérica sino de andlisis
profundo es el método de Luigi Lablache, por tratarse de un cantante
de mucha reputacion y de tesitura de bajo. Hasta el momento las voces
graves no habian producido un perfil de protagonismo ni virtuosismo
especialmente notable, pero la historia de Lablache es diferente, pues
fue muy reconocido en todos los teatros importantes de su tiempo. Al
irse adentrando en la lectura, se podria interpretar que las voces de los
cantantes castrados, de las mujeres o incluso de aun de algunos teno-
res, se podian sostener con el tipo de respiracion toracica que se usaba
en la época, algo que los entendidos de la materia podrian no estar de
acuerdo, pero corroborar que también las voces graves de igual mane-
ra se podian sostener con ese tipo de respiracion, es un asunto valioso

de analizar y tema de futuras investigaciones:

230 MANNSTEIN, H. F.: Das System der grossen Gesangschule des Bernacchi von Bologna.
Dresden und Leipzig : Arnoldishen Buchhandlung, 1834, pp. 2y 3 : La respira-
tion dans le chant se rapporte a deux objets principaux. Le premier regarde l'aspiration et
le second, lexcpiration de lair. Celle-la doit se faire sans secousses et sans gonfler le ventre, ce
n'est que la poitrine, qui dit se lever ; celle-ci doit étre un écoulement successif plutot qu'nne
expulsion de lair, comme dans le parler ; celle-la doit consister a absorber plutit qu'a gober
on happer l'air. Mienx le chantenr sait économiser son haleine, moins il a besoin dair dans
le larynx, pour former un son plein et rond : plus il ponrvoit a sa santé. Cest pourguoi nous
Ini recommandons les régles suivantes : le ventre se gonfle a la respiration dans le parler; a la
respiration dans le chant il étre retiré ; dans celui-la, la poitrine se leve subitement et retombe
de méme ; dans celui-ci, elle doit se lever et baisser insensiblement, pour que lair absorbé
suffise pour plus long-tems. 1.écolier doit surtout prendre garde que sa respiration ne se fasse
avec bruit, car il n’y a rien de plus fatignant, non moins pour le chantenr gue pour !'auditenr,
qu'une respiration accompagnée d'une sorte de sanglots on de gémissement.

231 LABLACHE, Luigi : Méthode compléte de chant on analyse raisonnée des principes
daprés lesquels on doit diriger les études pour développer la voix, la rendre légere et ponr

Sformer le goiit. Paris : 1840
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La respiracion larga y tranquila es nuna de las cualidades mds esenciales de un
cantante. Por ello, animamos al alumno a que practique mantener la respiracion
durante un tiempo prolongado, incluso sin cantar. Para tomarlo debe fener cuidado
de aplanar el estdmago y hacer que el pecho se hinche y se eleve lo mdaximo posible.
Permanecerd en esta posicion el mayor tiempo que pueda y lnego dejard fluir la res-
piracion muy lentamente, basta que su estonago y pecho hayan vuelto a su posicion
natural: después comenzard de nuevo, observando que la boca esté medio abierta
tanto al aspirar como al expulsar el aire. Mediante este ejercicio los pulmones de
poca capacidad podran producir un sonido bien posicionado que durari de 18 a
20 segundos.”

Se puede apreciar que el tipo de respiracion es el mismo sugerido
en el siglo XIX, es decir, retraer la pared abdominal y expandir el
pecho, al mismo tiempo que la sensacion corporal de poder retener
el aire el mayor tiempo posible, sin generar un estado de tension en
el cuerpo hasta extender este estado al canto y ser capaz de producir
frases de hasta veinte segundos; un objetivo cuantitativo aparece por
primera vez en un método de canto y permite tener una dimensioén
mucho mas clara de la capacidad de emision vocal sostenida en el siglo
XIX, que por cierto, es una medida de frase completamente solvente
para el repertorio decimonoénico.

Manuel Patricio Garcia®* (1840)

La continuidad en la ensefianza del canto de la dinastia Gar-
cfa continta con Manuel Patricio, hijo de Manuel del Popolo. Este
tratado sobre el canto reune varias caracteristicas al mismo tiempo:
proviene de un ejecutante experimentado, que desde nifio estuvo in-
merso en el universo teatral de la épera y convivié con algunos de los
intérpretes mas brillantes de su tiempo; vivio las trasformaciones del

232 LABLACHE, Luigi : ap. cit., p. 3: Une longue et facile respiration est nne d'es qualités
les plus essentielles an chantenr. Nous engageons, done [éléve a s'exercer méme sans chanter
a garder longtems sa respiration. Pour la prendre il faut qu’il ait soin daplatir le ventre et
de faire enfler et monter la poitrine antant que possible. 1/ restera dans cette position aussi
longtems qu'il le pourra et ensuite il laissera éconler le sonffle trés lentement, jusqua ce que
son ventre et sa poitrine soient revenus dans lenr position naturelle : Apres il recommencera
en observant que la bouche soit médiocrement onverte tant en aspirant, qu'en refoulant /air.
Par cet exercice les poumons d'un médiocre capacité pourront parvenir a fournir un son bien
posé qui durera de 18 a 20 secondes.

233  GARCIA, Manuel : Ecole de Garcia. Traité Complet de I’Art du Chant. Paris:
E. Troupenas, Editeurs de Musique, 1840
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canto en el siglo XIX, desde la tradicién belcantista de los cantantes
castrados, hasta el triunfo de la nueva estética del canto viril, impuesta
por los tenores iniciada en el repertorio de Rossini. Se adentrd en el
estudio cientifico de la voz, mediante el conocimiento anatémico del
aparato fonador de animales y posteriormente de cadaveres humanos.
Y, finalmente, se cifié a una metodologia estricta para construir un do-
cumento con todo el conocimiento que tenfa en su poder. En el rubro
de la respiracion se identifican diferencias pequefas pero significativas,
respecto a la concepcién general del siglo XIX en cuanto al procedi-
miento para la inhalacién y la exhalacién. La postura recta, pero ha-
ciendo énfasis en que la cabeza también esté recta, el pecho sin ninguna
tensién. Al momento de inhalar el pecho se levanta a medida que entra
el aire y el vientre se contrae para complementar la expansion toracica:

No puedes ser un buen cantante si no tienes el arte de controlar tu respiracion.
E/ fendmeno de la respiracion consiste en una doble accion: la primera es la ins-
piracion, accion por la cual los pulmones aspiran el aire exterior; la segunda es la
exhalacion, que hace que devuelvan el aire recibide. Para inbalar con facilidad,
mantenga la cabega recta, los hombros relajados sin rigidez y el pecho libre. Le-
vante el pecho con un movimiento lento y regular, y contraiga la boca del estémago.
En el momento en que comience a realizar estos dos movimientos, los pulmones se
expandiran hasta llenarse de aire.”*

Garcia coincide con sus contemporaneos, en que la retencion del
aire en los pulmones con este tipo de respiracion no fatiga ni estresa
a los pulmones para su funciéon durante el canto. Menciona la res-
piraciéon completa y una complementaria para solventar las frases al
cantar. También insiste en no producir ruidos al momento de inhalar,
pues reseca la mucosa y produce rigidez, elementos novedosos en su
analisis. Menciona una accién conjunta entre el torax y el diafragma
para el control de la salida gradual del aire, lo que ofrece elementos
mas detallados en cuanto a la fisiologia del aparato respiratorio para
la fonacioén:

234  GARCIA, Manuel : p. cit., p. 8 : On ne saurait étre habile chantenr si 'on ne posside
lart de maitriser sa respiration. Le phénoméne de la respiration se compose d'une double
action : la premiere est linspiration, action par laquelle les poumons attirent l'air extérienr
; la seconde est 'expiration, qui lenr fait rendre l'air recu. Pour inspirer facilement, ayez la
téte droite, les épanles effacées sans roidenr, et la poitrine libre. Soulevez la poitrine par un
monvement lent et réguler, ef rentrez le crenx: de L'estomac. Dés linstant oit vous commencerez
a exéeuter ces denx monvements, les poumons iront se dilatant jusqu a ce qu'ils soient remplis
dair.
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Los pulmones que se lenan poco a poco y sin sobresaltos retienen el aire sin
cansancio y durante mucho tiempo. Esta inbalacion lenta y completa es lo gue los
italianos llaman respiro, en oposicion a una inbalacion ligera e instantdnea, que
s0lo les da a los pulmones un poco de aire extra por el momento. A esta inspira-
cion, la laman mezzo-respiro. En cualguiera de los dos casos, el paso del aire
por la garganta no debe ir acompanado de ningin ruido, de lo contrario el efecto
del canto puede verse afectado y se introduce sequedad y rigidez en la garganta. El
mecanismo de la espiracion es el inverso al de la inspiracion. Consiste en operar
a través del torax y el diafragma una presion lenta y gradual sobre los pulmones
cargados de aire. Las sacudidas, los empujones del pecho, la caida precipitada
de las costillas y la liberacion abrupta del diafragma harian que el aire escapara
instantaneamente.””

A medida que Garcia avanza en sus explicaciones, se identifican
elementos de un conocimiento profundo sobre anatomia, que ningin
autor habia abordado hasta el momento. Menciona al diafragma como
base convexa de los pulmones e identifica plenamente el unico punto
de cierre de las vias aéreas, la glotis, que, aunque se habia mencionado
por Mancini, no se conocia su funcionamiento hasta el momento de la
publicacion de este tratado. Se afaden elementos no citados con ante-
rioridad, como la expansion de las costillas al momento de la inhala-
ci6én y sobre todo el movimiento descendente del diafragma para per-
mitir la expansion de los pulmones. La permanencia de la expansion
de las costillas y el descendimiento del diafragma deben permanecer
activos para que los pulmones no vuelvan a su estado de respiracion
natural. Todos los métodos ya habfan coincidido en que la respiracién
para el habla y la vida cotidiana, no podian ser igual a la respiracién
usada para el canto por la necesidad de generar un mayor volumen en

la voz y por lo tanto el uso de una mayor cantidad de aire, pero no se

235 Idem: Les poumons qui se sont remplis graduellement et sans secousse gardent
Pair sans fatigue et longtemps. Cette inspiration lente et compléte est ce que les
Italiens appellent respiro, par opposition a une inspiration légére, instantanée,
qui ne donne aux poumons qu’un petit supplément d’air pour le besoin du
moment. Cette inspiration, ils I'appellent mezzo-respiro. Dans 'un et I'autre
cas, le passage de lair par le gosier ne doit étre accompagné d’aucun bruit, sous
peine de nuire a 'effet du chant et d’introduire la sécheresse et la roideur dans
le gosier. e mécanisme de I'expiration est 'inverse de celui de I'inspiration. 11
consiste a opérer par le thorax et le diaphragme une pression lente et graduelle
sur les poumons chargés d’air. Les secousses, les coups de poitrine, la chute
précipitée des cotes et le relachement brusque du diaphragme feraient échap-
per l'air a 'instant méme.
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habfa publicado una explicacién sobre la fisiologia del aparato respira-
torio, porque la construccion de una expiracion adecuada para el canto
se habia limitado a las sensaciones relacionadas con la produccion de
las frases musicales. Se encuentra por vez primera, una explicacién
fisiol6gica sobre la respiracion para el canto, con elementos que des-
criben de manera mas integral las diferentes areas de accion muscular,

que intervienen al momento de usar la voz para el canto:

En efecto, los pulmones, masas esponjosas e inertes, estan envueltos en una especie
de cono (el torax) cuya base (el diafragma) es convexa por el lado del térax. Una
tnica hendidura de unas pocas lineas de longitud (la glotis), sitnada en la parte
superior del cono, sirve de paso para el aire. Para que el aire entre en los pulno-
nes, las costillas deben separarse y el diafragma debe bajar; el aire entonces lena
los pulmones. Si, en este estado de cosas, dejamos que las costillas retrocedan y el
diafragma se eleve, los pulmones, apretados por todos lados como nna esponja bajo
la mano, abandonan instantineamente el aire que habian inspirado. Por lo tanto,
es necesario no dejar caer las costillas y soltar el diafragma solo lo necesario para

alimentar los sonidos. Este es el medio fisico de obtener la retencidn de la voz que

se discutird mds adelante.”’°

A partir de este momento se puede deconstruir la evolucion en la
respiracion, que se usé para solventar las exigencias del repertorio que
se ejecutaba en cada estilo y época. Un tipo de respiracion mas solida,
de mayor profundidad y arraigo muscular se habia estado gestando en
la vida teatral, para solventar el nuevo repertorio en boga y es Garcia
quien dilucida, que el movimiento descendente del diafragma y los
musculos intercostales intervienen en esa respiracion, en adicion a los
musculos pectorales, algo muy novedoso para unos y posiblemente
intrascendente para otros, pero sin duda, una transformacién que ya

no volvera su vista hacia atras.

236 Idem: En effet, les poumons, masses spongienses et inertes, sont enveloppés dans nne espéce
de cone (le thorax) dont la base (le diaphragme) est convexe du cité de la poitrine. Une seule
fissure de quelques lignes de longuenr (la glotte), placée an sommet du cone, sert de passage
a lair. Pour que l'air puisse pénétrer dans les poumons, il fant que les cotes s'écartent et que
le diaphragme s abaisse; L'air remplit alors les poumons. Si, dans cet état de choses, on laisse
retomber les cotes et se sonlever le diaphragme, les poumons, pressés de tous cotés comme une
éponge sous la main, abandonnent a l'instant !'air qu'ils avaient inspiré. 1/ fant done ne lais-
ser retomber les cdtes et ne reldcher le diaphragme qu'autant qu'il est nécessaire pour alimenter
les sons. Cest le moyen physique d'obtenir la tenue de la voix dont il sera parlé plus loin.
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Doménico Crivelli?®’ (1841)

Domenico Crivelli pertenece a una escuela de canto practica, la
cual esta basada en la experiencia perceptiva de la construccion de la
técnica vocal, aquella que da la responsabilidad al conocimiento de las
sensaciones corporales, como método de la interiorizacién del canto.
Sin embargo, deja claro cuales son las cualidades que debe tener una
voz que aspira a convertirse en profesional en su cultivo y desarrollo:
clara, sonora e igual en toda su extension, ademas de asegurar que la
teoria y la practica de la misica no son suficientes para cantar bien
porque tienen poco o nada que ver con el arte del canto. Asi que co-
mienza a hacer sus planteamientos, en los que menciona a la necesidad
de conocer a fondo el mecanismo de la respiracion y la fisiologia de los
pulmones, aunque no hace ninguna aportacion sobre el tema:

Para producir el desarrollo de la voz humana con el mayor provecho, primero se
debe aprender a conocer la estructura fisica del drgano vocal, examinando diligen-
temente su posicion exacta en la garganta, para poder comprender perfectamente
la fuerza natural de la accion en la produccion de sonidos, derivados de esto, y
las diversas cualidades y fuerza de la flexibilidad y energia de la voz. Y asi como
saber hacer un buen uso de la respiracion es de suma importancia para los can-
tantes, conviene volver a estudiar detenidamente el estado, funciones y capacidad
de excpansion de los pulmones; y aquellos maestros que ignoran este conocimiento o
qgue no lo cuidan en la enseiianza del canto, esperaran en vano lograr alguna vez
desarrollar la voz, de sus alumnos de manera que les proporcione al mismo tiempo
Sacilidad y fuerza en la articulacion, modular y sostener los sonidos, y darles ese
arte encantador de expresar con brio y delicadeza todos los sentimientos y las
diversas pasiones del alma.”*

237 CRIVELLIL, Domenico: Larte del canto, ossia Corso completo d’Insegnamento. Lon-
dra: Pubblicato dall’autore, 71 Upper Norton Street Portland Place, c. 1841

238 Ibid, p. 1: Per produrre lo sviluppamento della voce umana col pin gran vantaggio bisogna
prima imparare a conoscere la struttura fisica dell organo vocale, esaminando diligentemente
la sua esatta positura nella gola, per poter perfettamente comprendere la forza naturale della
agione nella produzione dei suoni, derivando da cio e le varie qualita e la forza della flessi-
bilita ed energia della voce. E come il saper far buon uso del fiato ¢ di somma importanza ai
cantanti, conviene studiare ancora attentamente lo stato, le funzioni e la capacita d'espan-
sione dei polmoni; e quei maestri i quali o ignorano queste conoscenze o che non le curano
nell insegnare il canto, spereranno invano di mai rinscire a sviluppare la voce degli allievi
loro di maniera a procurar loro nel tempo stesso e facilita e forza nell articolare, modulare
¢ sostenere i suoni, ed a somministrar loro quell arte incantatrice nell’ esprimere con brio e
delicatezza tutti i sentimenti e le varie passioni dell anima.
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Esta afirmacién no viene acompafiada del estudio del estado de
las funciones y capacidad de expansioén de los pulmones, a pesar de
asegurar que quien no entienda esto no podra lograr el desarrollo de
ninguna de las cualidades necesarias para el canto y la belleza de la
voz. Pero si se mencionan diferentes postulados que resultan suma-
mente novedosos, en cuanto a la inhalaciéon como preparacion para el
canto. Crivelli considera que la respiracién no debe ser profunda, pues
lejos de ser una condicién para conseguir un incremento en la poten-
cia de la voz, solo se conseguira que los pulmones tiendan a expulsar el
aire de manera abrupta. Esto da como consecuencia que sea imposible
producir frases de manera adecuada, pues se veran interrumpidas por
el escape de aire, mientras que una justa respiracion da como resulta-
do un mejor control de la emisién vocal. También observa que una
respiracion profunda en exceso origina muecas y deformaciones en la
naturalidad de la posicion de la boca, dando como resultado desigual-
dad en el color vocal, un tema en el que se tiene coincidencia con los
tratados de los maestros castrados. Parece una observacion simple,
pero es novedosa en cuanto a que no se habia hecho en los métodos
anteriores y muy posiblemente, surge debido a las exigencias diferen-
tes del repertorio que se habfa puesto de moda, con frases sostenidas
cada vez mas silabicas y en tesituras mas agudas. El estilo florido del
barroco y del clasicismo se estaba trasformando en un canto de ma-
yor fuerza y resistencia. Esto puede ser considerado como parte de la
evolucion del canto y la adaptacion de las nuevas estrategias, para la
conformacion de una técnica vocal competente en las exigencias del
nuevo repertorio relatadas directamente de las fuentes originales:

Muuchos creen que antes de emitir la voz, al iniciar un pasaje de sonidos sostenidos o
de divisiones rdpidas, deben respirar profundamente sin pensar que por este medio
necesariamente perderdn esa potencia que deseaban adquirir, porgue los pulmones
en el estado de relajacion, agravados por el exceso de aire, tienen naturalmente ten-
dencia a emitir el aliento con fuerza y rapidez y en consecuencia el cantante no po-
drd guiar facilmente su vog. Por lo tanto, la respiracion debe tomarse sin esfuerzo
0, habiendo inhalado demasiado aire hacia los pulmones, serd necesario hacer uso
de violentas contorsiones de la boca y estiramientos del cuello, lo que silo destruye
la ignal y distinta cualidad de vibracion que toda voz cultivada deberia poseer,
pero necesariamente impide la articulacion y a veces puede provocar la rotura de
algiin pequeiio vaso sangnineo ya sea en el pecho o en la garganta o la cabeza.””’

239 1Ibid, p. 21: Molti credono che prima d’emettere la voce la voce nel comin-
ciar un passaggio di suoni sostenuti, o di rapide divisioni, eglino dovrebbero
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Gilbert Louis Duprez**® (1845)

El método de este legendario cantante, es caracteristico de
aquellos ejecutantes que no son muy dados a profundizar sobre te-
mas relacionados con anatomia o fisiologia, pero que se respaldan en
su capacidad como ejecutantes. La autoridad que tuvo en vida este
cantante, no podia ser mayor, pues fue el responsable de imponer la
moda permanente sobre la emisién de voz plena en el registro agudo
masculino, tema que se desarrollara posteriormente. Sin embargo, a
pesar de haber desarrollado una técnica de respiracion muy efectiva,
no profundizé ni desarrollé una explicacién sobre el entrenamiento
que tuvo, sélo se limité a mencionar la importancia de retener el aire
en los pulmones, para distribuirlo de acuerdo con la necesidad de la
frase que se va a cantar. Coincide como todos los autores, en no hacer
ruido ni esfuerzo al momento de inhalar y en tomar aire en medio de
frases largas mediante una respiracion mas rapida y superficial, (mezzo
respiro) para acentuar la frase correctamente de acuerdo con la cons-
truccion musical o prosédica. El texto dedicado a este tema central es
bastante escueto:

Aspirar aire hacia los pulmones, retenerlo alli y distribuirlo habilmente segin los
sonidos emitidos por la garganta es un punto importante en el canto. Debes saber
respirar sin esfuer3o y sin ruidos en todas las ocasiones. Cuando en un periodo
vocal donde el tiempo de parada no esté marcado por una pansa, un suspiro, un
mezz0 respiro o incluso menos y se esta obligado a respirar entre dos notas, se
deberd bacerlo siempre tomando un poco en la peniiltima nota, para acentuar
estrictamente en el tiempo que le signe.”"'

prendere un lungo fiato senza riflettere, che per questo mezzo perderanno ne-
cessariamente quel poter che bramavano d’acquistare, perché i polmoni nello
stato di distensione essendo aggravati da troppo’ aria, hanno naturalmente la
tendenza d’emettere il fiato con forza e rapidita ed in conseguenza il cantante
non potra allora facilmente guidar la sua voce. Il fiato, dunque, o deve pren-
dersi senza sforzo o avendo inspirato troppo’ aria nei polmoni, bisognera far
uso di violente contorsioni della bocca ed allungar il collo, il che solo distrug-
ge la qualita eguale e distinta vibrazione che ogni voce coltivata dovrebbe
possedere, ma impedisce bensi necessariamente larticolazione e puo talvolta
risultarne lo scoppio di qualche piccol vaso sanguigno sia nel petto sia nella
gola o nella testa.

240 DUPREZ, Gilbert : LAr¢ du Chant Methode Complete. Betlin : Schlesinger,
Buchen Musikhandlung, 1845

241 Ibid, p. 8 : Aspirer l'air dans les poumons, I'y maintenir et le dispenser avec art sur les sons
qu'on émet du gosier est un point important dans le chant. 1/ faut savoir en toutes occasions
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Antonio Cordero*# (1858)

Este profesor muy reconocido en Espafia, tiene las caracteristicas
del maestro de canto, es decir, mas dedicado a la enseflanza que a la
ejecucion. A inicios de la segunda mitad del siglo XIX, es un difusor
de los postulados nacidos en la escuela de los maestros castrados y la
interpretacién decimononica sobre el mecanismo de respiracion para
el canto. Ya se habian difundido teorfas sobre la accién del diafrag-
ma y con toda naturalidad incorpora el compendio de acciones mus-
culares sugeridas en varios métodos como un solo mecanismo, pues
advierte que cada una tiene una razén de haberse propuesto como
efectiva y eficiente. Insiste en la necesidad de una postura correcta y
una inhalacién sin ruido, en la cual anade una justificacién sobre el
estrechamiento de la faringe como causa del ruido y la resequedad,
como consecuencia del aire circulando en un conducto estrecho, de la
misma manera que lo hace Manuel Patricio Garcfa:

La respiracion se compone de dos actos, aspiracion y espiracion. La aspiracion
que también se llama inspiracion, es el acto de llenar los pulmones de aire atmosfé-
ricoy espiracion es la accion de vaciarlo. La 1. ° se efectiia levantando las paredes
del pecho con un movimiento regular, atrayendo bacia adentro al mismo tiempo
el estomago. La 2. “ consiste en obrar por el torax, el diafragma y las paredes del
pecho, una presion lenta y gradual sobre los pulmones cargados, la que les hace va-
ciar el aire con lentitud y regularidad. Estas operaciones las hard el discipulo con
Sacilidad, si pone la cabeza naturalmente derecha, la espalda recta sin tirantez,
el pecho libre y los brazos naturalmente caidos. 1.a aspiracion debe tomarse con
[frangueza, prontitud, naturalidad, facilidad y sin hacer ruido alguno. Este nace
de la contraccion de la parte inferior de la faringe; contraccidn que produce una
especie de pequenio estertor que Seca las fances, quita la flexibilidad a los drganos,
los irrita, y da al sonido emitido después cierto cardcter de sequedad y de aridez
desagradables. Las consecuencias de aquel vicio son el cansancio del que canta, y
¢l desagrado del gue lo escucha.””

respirer sans ¢fforts et sans bruit. Lorsque dans une période vocale o le tems darrét n'est
point marqué per une pause, un soupir, un demi soupir ou moins encore, vous étes obligé de
respirer entre denx notes, il fant toujours le faire en prenant un pen sur l'avant derniére note,
afin de reprendre strictement en mesure celle qui la suit.

242  CORDERO, Antonio: Escuela Completa del Arte del Canto en todos sus géneros y
principalmente el dramatico castellano e italiano. Madrid: s/e., 1858

243 Ibid, p. 15
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Para racionar y economizar el aire Cordero utiliza descripciones
muy similares a las que usa Garcia sobre mantener activada la accién
muscular de la inhalacién y no permitir que vuelvan a su estado
natural, pues de esa manera los pulmones se “exprimen” y pierden su
activacion para el canto. Cordero hace una reflexién muy provechosa
para los cantantes: no es tan importante la cantidad de aire que se in-
hale ni cuanto se puedan expandir los pulmones como la capacidad de
racionar el aire para que pueda usarse con eficiencia en la fonacion. En
la practica se encuentran cantantes que parecen apenas tomar aire o de
complexion muy delgada que no aparentan tomar aire suficiente para
las exigencias de un repertorio tan sofisticado como la épera, pero
resuelven con suficiencia su fraseo musical. A eso se refiere Cordero
en su reflexién sobre la tranquilidad del movimiento de expansion
corporal al inhalar como preparacion para el canto:

La espiracion debe ser lenta, regular y precisa; la economia en el consumo de ella
es dificil; y por lo tanto debe el maestro acostumbrar al discipulo a que desde el
principio se vaya habituando a gastarla de una manera conveniente. Ambos fend-
menos se ejecutardn sin sacudimiento ni impulso alguno violento. Hay cantantes
que, al inspirar, levantan demasiado las paredes del pecho, y este movimiento
Jforzado los cansa antes de tiempo. Otros haciendo esto mismo, dejan caer ademids
dichas paredes a su estado -natural sin precancion y con violencia. De este modo se
excprime el pulmon a manera de esponja forzada por la mano, y vacia el aire de-
masiado pronto. De aqui la necesidad de tomar aliento muy a menndo, con lo que
se agitan y se cansan los pulmones muy pronto. Otros mds cantos o mejor educados
en este dificil mecanismo, hacen el movimiento de dilatacion casi invisible: en cuyo
caso la caida de las paredes, del pecho es blanda, porque la distancia es corta y la
posicidn mds natural: de lo que resulta mayor tranquilidad en el movimiento y mis
Sacilidad para contener la precipitada expulsion del aire. Imite el discipulo a estos,
que son los gue aciertan. Las comas que hay entre las notas musicales, indican el
momento de aspirar.*"*

Cabe una reflexién en este momento de andlisis de textos. El
interés sobre el canto italiano se habia expandido por toda Europa
y el mundo occidentalizado, por lo que la informacién circulaba de
manera mas efectiva en un mundo de por s envuelto en una rapida
transformacion. Este método no ofrece una aportacion especialmente
novedosa, pero hace una recopilacién de las ultimas tendencias en
cuanto a las técnicas de respiracion se refiere, por lo que se destaca la

244 Ibid, p. 16
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vocacion del investigador en un entorno en donde lo mas valorado y
creible es la capacidad artistica.

Francesco Lamperti**® (1864)

El tratadista y maestro de canto Francesco Lamperti, da testi-
monio de la postura en el siglo XIX sobre las diferentes técnicas del
canto de los castrados y la manera de interpretar ésta en su tiempo.
En su propio tratado, F. Lamperti hace alusién al método de Bern-
acchi, el cual fue editado en Parfs en 1803 por su discipulo Bernardo
Mengozzi.*** En ningun momento hace referencia o cita los textos
en los que se ha basado Mengozzi para escribir ese método, ni Men-
gozzi habla de una edicién previa de la autorfa de su maestro, por lo
que no es claro el origen de los conceptos ni la metodologia que usa
para conformar el método descrito por sus contemporaneos como un
reflejo del glorioso canto del pasado. Cabe sefialar que nuevamente se
encuentra la medida cuantitativa para sostener el aire, lo que marca un
estandar para la capacidad que debe tener un cantante para sostener
una frase musical:

El estudiante deberd permanecer erguido, con el pecho hacia fuera, los hombros
naturalmente serenos y la cabeza ni demasiado alta ni demasiado baja, en una
palabra, en posicion de soldado... Obtendri entonces una excelente respiracion
aspirando aire, sin dejar que se arrastre en la garganta, de forma gradunal para
que los pulmones se llenen lentamente y sin sobresaltos, pudiendo sostenerlo durante
mids de veinte segundos sin fatiga.”"”

Este autor menciona tanto la respiracién entera, que se obtiene
cuando hay el tiempo y calma suficiente para poder prepararla y la
respiracion instantinea o mezza respirazione, que se obtiene en medio

245 LAMPERTI, Francesco: Guida teorico pratica elementare per lo studio del canto. Mi-
lano-Napoli: R. Stabilimento Tito di Gio. Ricordi, 1864

246 Ibid, p. 4

247 Ibidem, p. 2-3: Liallievo dovra tenersi dritto, col petto in fuori, le spalle composte natural-
mente e la testa né troppo alta né troppo bassa, in una parola, nella posizione del soldato. ..
So otterra una eccellente respirazione aspirando poscia laria, senza farla strisciare nella
gola, a gradi a gradi onde si riempiano i polmoni lentamente e senga scosse, potendo allora
trattenerla per piil da venti secondi senza fatica.
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de una frase a través de una inhalacién muy breve para solventar la
necesidad de aire y con ello solventar la frase.

Se encuentra por primera vez un término que en la actualidad es
completamente comun y corriente, del cual serfa impensable que el
canto operistico pudiera prescindir; se trata del appoggio, que en italia-
no quiere decir “apoyo”. Se refiere precisamente a la accion del aparato
respiratorio, para usar el minimo de aire en la fonacién mediante la
accion de los musculos del pecho segtin el autor:

P. ;Qué apoyo se le debe dar a la voz, para poder estudiar sin cansar la garganta?
R. Es el soporte de los miisculos del pecho y del aire concentrado en los pulmones.
P. sComo se logra este soporte para el pecho y la respiracion?

R. Manteniendo la posicion y siguiendo las reglas indicadas en el articulo 3 y
abriendo bien la parte posterior de la garganta con la vocal A, la voz serd clara,
sonoray bien sustentada tanto en el piano como en el fuerte, lo cual es muy impor-
tante. lograr, dependiendo de esto se inicia el buen resultado de la carrera. Dado
el caso que el alummno no pudiera emitir la vocal A, bien colocada en el pecho y si
estuviera demasiado abierta, o como dicen, en la mascara, o nasal, al principio

podri emitirla con la 1., pronunciando 1. A, con el fin de facilitar la manera de
dejarla sustentada y segura.”**

Louis MandI** (1876)

Para este momento del canto operistico, habia surgido una figu-
ra radical en el extremo opuesto a lo que habia representado la figura
mitica del cantante castrado. Este ultimo, comenzaba su entrena-
miento musical y vocal desde la infancia y continuaba por largos
aflos una educacion especifica como un ejecutante con la capacidad

248 Ibidem, p. 6-T: D. Qual ¢ l'appoggio che devesi dare alla voce onde poter studiare senza
stancare la gola?
R. E Fappoggio dei muscoli del petto e dell'aria concentrata nei polmoni.
D. Come si ottiene tale appoggio del petto e del fiato?
R. Tenendosi nella posizione ed alle norme indicate all articolo 3 ed aprendo bene il fondo
della gola con la vocale A la voce sortira limpida, sonora e bene appoggiata tanto nel piano
che nel forte, cosa importantissima da ottenersi, dipendendo da cio in buona parte I'esito
della carriera. Dato il caso che 'allievo non potesse emettere la vocale A, bene appoggiata
al petto e gli riescisse troppo aperta, o come dicesi, nella maschera, oppure nasale, da
principio potra emetterla colla L., pronunciando 1.A, onde facilitare il modo di renderla
appoggiata e sicura.

249 MANDL, Louis : Hygiéne de la voix parlée on chantée : suivie du formmulaire pour le
traitement de la voix. Paris : J. B. Baillicre et fiels, Heugel et Cie. 1876
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de un compositor dado el dominio que tenfa sobre la teorfa musical,
mientras que los nuevos analistas sobre la situacién del canto y su
futuro ya no eran cantantes ni musicos, sino cientificos del area de
la salud. En la segunda mitad del siglo XIX, surgié en Francia una
tendencia por el conocimiento cientifico sobre la produccién vocal,
esto debido a la influencia natural del positivismo en cualquier area
del conocimiento humano, pero mas que nada a una crisis reflejada
por el declive de la calidad en las presentaciones operisticas france-
sas, porque se podia apreciar que los egresados del conservatorio de
Parfs, desarrollaban carreras extremadamente cortas ante las exigen-
cias de su casa de 6pera nacional. Parecia una oleada de desconcierto
de la vocalidad francesa ante las crecientes demandas del repertorio
emergente, especialmente el italiano. Los juicios sobre el estado de la
vocalidad en Francia eran apabullantes y nada alentadores, puesto que
Mandl era tajante al afirmar que la decadencia provenia de las mismas
instituciones educativas.*’ Aunque el primer trabajo de Mandl data de
1955, donde presenta sus primeros analisis sobre el tipo de respiracion,
que debe usarse para el canto es en el citado texto donde profundiza
sobre la situacién decadente del canto en su pais:
Tenemos entonces ante nuestros ofos el triste especticulo de la pérdida de voz entre
los artistas que, durante un espacio de tiempo demasiado corto, hicieron gloria de
nuestras escenas liricas. Dejan al cabo de unos aiios los teatros de sus triunfos, en
el momento en que la experiencia los ha endurecido y el piiblico los ha adoptado.
Los dejan porque les abandonan los medios, porque les falta la voz. ;No lo vemos,

ay? Demasiado a menudo, incluso los jovenes pierden la voz. ;Después de uno o
dos arios de estudio?””’

Es sumamente interesante encontrar este tipo de criticas expre-
sadas en el momento de los hechos, puesto que unos afios después se

250 FRANCIS, KIMBERLY, and SOFIE LACHAPELLE. “The Medical and the
Mousical: French Physiology and Late Nineteenth-Century Operatic Training” Cam-
bridge Opera Journal, vol. 28, no. 3, 2016, pp. 347-62. JSTOR, http://www.
jstor.org/stable/26291250. Accessed 15 Oct. 2023.

251 MANDL, Louis : op. cit: Nous avons alors sous les yeux: le triste spectacle de la perte de la
voixc chez, des artistes qui, pendant un espace de temps trop conrt, ont fait la gloire de nos scénes
lyriques. Ils les quittent abont de quelques années, les thédtres de lenrs triomphes, an moment oi
Lexcpérience les a aguerris et que le public les a adoptés. s les quittent parce que leunrs moyens
les quittent, parce que la voix fait défant. Ne voyons-nous pas, bélas ! trop souvent, méme des
Jennes gens, perdre lenr voixc au bout d'un on deux ans détude?
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refieren a esa época criticada como una edad de oro en la vocalidad
teatral. Como ya se analizé en el capitulo I, cada generacion idealiza
a la anterior, como parte de ese imaginario artistico, que en algunas
ocasiones idealiza un pasado que no se podia analizar con detalle,
por la inexistencia que habia de medios de grabacion. Lo realmente
interesante es la critica sobre la situacién de fracaso de cantantes de
voces prometedoras, que se estropeaban rapidamente a lo que Mandl
responsabilizaba directamente a la técnica de respiracion, que se ha-
bia utilizado durante todo el siglo XIX, y que se fomentaba con toda
insistencia en cada método de canto analizado hasta este momento.
Especialmente critica el hecho que esta técnica de respiracion, esté
reconocida en un método aprobado por una institucién oficial como
el Conservatorio de Parfs, pues hace alusion directa al trabajo de Men-
gozzi. Después de tres cuartos de siglo de fomento a una técnica, que
funcioné evidentemente, aparece un cientifico que no ha tenido nin-
guna experiencia como cantante y se le reconoce y cita la persona que
descubrié6 la importancia del uso del diafragma para el canto, como
deja testimonio Giovanni Battista Lamperti** de manera un tanto am-
bigua, pues en la practica de la tradicion italiana sigue considerando
positivo el retraer la pared abdominal para la preparacion del canto,
mientras que Mandl insiste en que ese movimiento propicia la respi-

racion clavicular:

Esta deplorable doctrina ha sido adoptada por un buen niimero de profesores y
puede considerarse sin duda alguna como la causa de la pérdida de un gran nimero
de voces. Aplanar el estomago impide el descenso normal del diafragma y obliga a
la respiracion a volverse clavicular, en cuanto es profunda. Por lo tanto, no pode-
mos levantarnos con suficiente fuerza para combatir un principio fatal cuando lo
vemos aparecer en un método oficial”’

252 LAMPERTI, Giovanni Battista: The Technics of Bel Canto. New York: G.
Schirmer. 1905, p. 5

253 MANDL, Louis, DE LA FATIGUE DE LA VOIX DANS SES RAPPORTS
AVEC LE MODE DE RESPIRATION. (Gazette médicale de Paris, 1855)) :
Cette doctrine déplorable a été adoptée par bon nombre de professenrs et peut sans hésitation
étre considérée comme canse de la perte d'un grand nombre de voix. Aplatir le ventre, c¢'est
empécher l'abaissement normal du diaphragme, ¢'est forcer la respiration d devenir clavicu-
laire, dés qu'elle est profonde. On ne peut done s¥élever avec assez de force pour combattre un
principe fatal, lorsqu’on le voit figurer dans une méthode officielle.
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Julius Stockhausen®* (1884)

Este autor reconocido como un gran cantante, fue alumno de
Manuel Patricio Garcia y seguidor fiel de los principios que su maestro
le leg6. Finalmente, no hay una recomendacion especial en contraer
la pared abdominal al momento de respirar y se considera la expan-
sion de los costados, como base de una respiracion completa, dando
mas importancia a la accién del diafragma en la base se los pulmones.
Ahora la atencién sobre la respiracion, se ha ligado a la relacion que
guarda con la posicién de la laringe, que debe ser mas baja que en su
estado de reposo y en evitar la respiracion alta o clavicular que propi-
cia la elevacion de la laringe de acuerdo con su construccion técnica
respiratoria. Se identifica un elemento adicional en donde se asegura
que la respiracion debe ser tomada por la nariz, para favorecer la rela-
jacion de laringe y la activacion del diafragma, algo que no habia sido
sefialado en métodos anteriores. Coincide en todos los métodos de su
presente y su pasado en que la inhalacion debe hacerse sin ningtn tipo
de ruido y solo permitirle algtn tipo de ruido cuando esta relacionada

con una emocion:

Para el reposo de la laringe es indispensable la respiracion diafragmatica y costal.
La respiracion clavicular (que eleva la clavienla) hace que la laringe baje rdpi-
damente y la deja subir con ignal rapidez cnando se emite la voz. El estado de
inquietud en que se mantiene asi la laringe es fatal para el desarrollo de la voz y de
la técnica en general. La respiracion diafragmiitica es suficiente para la respiracion
rapida o media respiracidn (mez3o0 respiro), pero para la respiraciin completa
(respiro pieno) es indispensable la respiracion costal. Respirar por la narig es miny
Sfavorable al reposo de la laringe y favorece, al miismo tiempo, la actividad del dia-
fragma. La respiracion debe ser silenciosa, excepto, quizds, ocasionalmente para
expresar una gran emocion.””

254 STOCKHAUSEN, Julius: Method of singing. Translated into English by Sophie
Léwe. London: Novello and Company, 1884

255 Ibid, p. 11: For the repose of the larynx, diaphragm and rib breathing is indispensable.
Clavicular breathing (which rises the collar bone) draws the larynx rapidly down and lets it
rise with equal suddenness when the voice is emitted. The restless state in which the larynx
is thus kept is fatal to the development of the voice and the technique in general. Diaphragm
breathing is sufficient for the quick or half breath (mezzo respiro), but for the full breath
(respire pieno) rib-breathing is indispensable. Breathing through the nose is very favorable to
the repose of the larynx and it furthers, at the same time, the activity of the diaphragm. The
respiration must be noiseless, except, perbaps, occasionally to express great emotion.
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Joseph Joal*¢ (1893)

Nuevamente aparece un texto escrito por un hombre de ciencia,
que nunca tuvo la oportunidad de presentarse en escenarios y mucho
menos paso por la experiencia de haber dedicado una vida a los sinsa-
botes de una carrera como cantante, en donde el entrenamiento musi-
cal y técnico toma afos para asimilar. Todo el texto estda dedicado a la
respiracion y sus implicaciones positivas y negativas. No hay cambios
en cuanto a conceptos basicos como, el inhalar de manera silenciosa y
calmada, expandir el pecho lo mas amplio posible en todas direccio-
nes y no solamente hacia adelante para guardar la mayor cantidad de
aire posible:

Por el contrario, en un cantante consumado la inspiracion debe ser: 1° Calmada.
La introduccion de aire se hace sin violencia, sin brusquedad, el pecho se expande
de manera regular, sin tirones, sin sacudidas, so pena de anmentar el gasto nus-
cular y provocar dificultad para respirar; 2° Amplio. 1.a caja toricica adguiere
sus mayores dimensiones para almacenar la mayor cantidad de aire posible; 3°
Generalidades. El aumento del volumen del pecho no se limita a una sola region;
se utilizan todas las fuerzas musculares, de ahi la distribucion del trabajo y la
reduccion de la fatiga; 4° Silencioso. La colummna de aire pasa libremente a través
de la laringe bien abierta, las cuerdas vocales no vibran; no se produce la voz inspi-
ratoria conocida como hipo dramatico; sus desafortunadas consecuencias, tenblores
'y catarro laringeo, ya no son de temer.”’’

Este libro esta dedicado a uno de los tenores mas famosos de su
tiempo, Jean de Reszké. La explicacién de la preparacion en la respi-
racion y el ataque con el aire para producir el sonido es muy completa

256  JOAL, Joseph (Dt) : De la Respiration dans le chant, par le Dr. Joal. Paris : Rueff et
C., Editeurs, Boulevard Saint-Germain 106, 1893

257 JOAL, Joseph (Dx) : De /a Respiration dans le chant, par le Dr. Joal. Patis : Rueff
et C., Editeurs, Boulevard Saint-Germain 1006, 1893, p. 153 : Ax contraire, chez
un chanteur accompli, linspiration doit étre : 1° Calme. Lintroduction de ['air se fait sans
violence, sans brusquerie, la poitrine se dilate d'une facon régulicre, sans secousses, sans
saccades, sous peine dangmenter la dépense musculaire et de provoguer lessoufflement ; 2°
Ample. La cage thoracique prend ses plus grandes dimensions, afin d'emmagasiner le plus de
souffle possible ; 3° Générale. Lampliation de la poitrine n'est pas limitée a une seule région
; toutes les forces musculaires sont ntilisées, d'on répartition du travail et diminution de la fa-
tigue ; 4° Silenciense. La colonne d'air passe librement a travers le larynx largement onvert,
les cordes vocales ne sont pas mises en vibration ; la voix inspiratoire dite hoquet dramatique
ne se produit pas ; ses facheuses conséquences, le chevrotement, le catarrbe laryngé, ne sont
plus a redouter.
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y fundamentada en métodos de canto conocidos y respetados, espe-

cialmente en Manuel Patricio Garcia de quien cita el “golpe de glotis™

Después de inhalar, el habil cantante retiene el aire detrds de la glotis, que se
cierra por un instante, para evitar perder parte del aliento antes de que las cuerdas
vocales comiencen a vibrar. Segiin los casos, segiin el efecto a producir, el sonido es
atacado sin brusquedad por un ligero movimiento de los bordes de la glotis, que se
abre bruscamente sin tirones ni contraccion; o la nota se emite mediante un golpe
seco y vigoroso, similar a la accion de los labios al pronunciar enérgicamente la
letra p. Se trata del famoso “golpe de glotis” de Garcia, que debe utilizarse con
moderacion, porque requiere un trabajo adicional en el drgano laringeo; tiene, sin
enmbargo, la ventaja de hacer que ciertos pasajes musicales sean mds expresivos,
mds vigorosos y enérgicos. Finalmente, el experimentado artista ajusta el flujo de
aire a su gusto con perfecta precision; con é, la expiracion es, a su voluntad: 1°
Potente en fuertes rifagas de voz; 2° Débil cuando canta piano, pianissimo; 3°
Ampliada en frases musicales de larga duracion; 4° Igual, regular, para sostener
una nota.”

Este libro publicado a finales del siglo XIX, es el resultado de una

tradicion oral y escrita, pero lo que le da una legitimidad histérica es

que un especialista en la medicina hace las descripciones de caricter

hasta cierto punto cientifico, a una actividad que se habia desarrollado

especificamente dentro de los limites del arte del canto. Por lo demas

no hay aportaciones que resulten novedosas.

Manuel Garcia®’ (1894)

A mas de cincuenta afios de la publicacion de su primer tratado,

aparece un nuevo método de canto de Manuel Patricio Garcia en un

258

259

1bid, pp. 54-55 : Apres avoir inspiré, le chantenr habile maintient l'air derriére la glotte,
qui se ferme pour un instant, afin déviter la perte d'une partie du sonffle avant que les cordes
vocales entrent en vibration. Suivant les cas, suivant leffet a produire, le son est attaqué
sans brusquerie par un léger mouvement des rebords de la glotte, qui s'onvre subitement sans
seconsse et sans contraction ; ou bien la note est énise par un coup sec, vigourenx, semblable
a laction des levres prononcant énergiquement la lettre p. Cest le famenx coup de glotte de
Garcia, qu'il faut employer avec modération, car il exige un surcroit de travail dans 'organe
laryngé ; il a cependant l'avantage de rendre plus expressifs, plus vigourenx, plus énergiques
certains passages musicanx. Enfin, lartiste expérimenté régle le débit de I'air a son gré avec
une précision parfaite ; chez lui, l'expiration est, a sa volonté : 1° Puissante dans les grands
belats de voix ; 2° Faible quand il chante piano, pianissimo ; 3° Prolongée dans les phrases
musicales de longne durée ; 4° Egale, réguliére, pour tenir une note.

GARCIA, Manuel: Hints on Singing. Translated from the French by Beata Garcia.
London: E. Schuberth & Co., 1894
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formato de preguntas y respuestas, posiblemente con la intencién de
hacer muy accesible y trivial el razonamiento de temas que normal-
mente se vuelven muy complejos al momento de llevarlos a la practica.
De esta manera, después de haber vivido todas las transformaciones
estéticas del siglo XIX y con la experiencia acumulada de toda una
vida en la ensefianza, Garcia asume una postura un tanto ecléctica
sobre la tradicién y la implementacion del uso del diafragma para una
respiracion mas amplia. Cataloga a la respiracién usada para la vida
cotidiana como abdominal, misma que también se considera como
una respiracion parcial o mezzo respiro, mientras que para el canto las
costillas deben elevarse por la accion del movimiento descendente del
diafragma. Pero lo que no tiene ninguna variaciéon conceptual en tor-
no a todo el siglo XIX es que la pared abdominal se debe contraer para
permitir la expansion completa de los pulmones de manera elastica en
todas direcciones; para Garcia esta respiracion es completa y se llama
toracica o intercostal. La justificacion implicita que da para esto, es
que la base de las costillas mantiene activada la capacidad pulmonar
de sostener la emisién vocal con firmeza y sin fatiga. Esa activacion
de las costillas abiertas se puede desviar por cualquier movimiento
muscular mal dirigido y puede convertir la accién elastica de la ex-
pansién del térax en una respiracion clavicular. Bajo esta reflexion se
podria entender que la técnica de respiracion del siglo XVIII, basada
en sensaciones de medicién mental de frases y pecho levantado, y la
técnica del siglo XIX basada en el mismo levantamiento del pecho y
contracciéon de la pared abdominal, se construfan bajo este precep-
to de Garcia, atn sin saber que utilizaban este tipo de respiracion
completa, pues de otra manera no se puede explicar el como fueron
capaces los cantantes de aquellas épocas, de interpretar el repertorio
que surgfa dfa a dia con exigencias técnicas sumamente complejas. No
hubiera sido posible una vida teatral tan activa como la que tenfan los
cantantes que estrenaban ese repertorio, si no hubieran poseido una
técnica de respiracion completa:

En el primer intento de emitir un sonido el diafragma se aplana, el estomago sobre-
sale ligeramente y la respiracion se introduce a voluntad por la nariz, por la boca
0 por ambas a la vez. Durante esta inspiracion parcial, que se llama abdominal,
no se mueven las costillas, ni se llenan los pulmones al mdximo de su capacidad,
para lo cual el diafragma debe y se contrae por completo. Entonces, y solo entonces,
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se elevan las costillas, mientras se contrae el estomago. Esta inspiracion, en la que
los pulmones tienen su libre accion de un lado a otro, de adelante hacia atris, de
arriba hacia abajo, es completa y se llama tordcica o intercostal. Si por cualquier
tipo de compresion se impide que las costillas inferiores se expandan, la respiracion
se vnelve esternal o clavicnlar.?”’

II. La posicion de la boca

Bernardo Mengozzi** (1803)

A inicios del siglo XIX y con los antecedentes de su origen,
Mengozzi mantiene los preceptos de los antiguos métodos de canto
y afirma que la boca en forma de sonrisa en la posiciéon mas adecuada
para el canto, aunque aflade que esa conformacion depende de la fi-
sionomia del cantante. Esto deja ver que, la posibilidad de articular las
vocales y las palabras en general en una posicion mas comoda para el
cantante era una realidad; podria incluso ser una pista sobre la necesi-
dad de abrir mas la boca en algunos casos o adaptarla a las necesidades
de la articulacion, que el cantante lo requiera y no tomar como una ley
inamovible el mantener la boca en una sonrisa:

La boca debe estar como sonriente y adecnadamente abierta, al menos tanto como
la conformacion de la del alumno permita, para pronunciar sin alterarla, la vocal
sobre la que debe cantar la escala. El alumno debe cuidar que al abrir la boca su
Jisonomia no adguiera un cardcter siniestro; también debe evitar hacer muecas con
las partes moviles de la cara.*

260 Ibid, p. 4: In the first attempt to emit a sound the diaphragm flattens itself, the stomach
slightly protrudes, and the breath is introduced at will by the nose, by the month, or by both
simultaneously. During this partial inspiration, which is called abdominal, the ribs do not
move, nor are the lungs filled to their full capacity, to obtain which the diaphragm must and
does contract completely. Then, and only then are the ribs raised, while the stomach is drawn
in. This inspiration -in which the lungs have their free action from side 1o side, from front to
back, from top to bottom- is complete, and is called thoracic or intercostal. If by compression
of any kind the lower ribs are prevented from expanding, the breathing becomes sternal or
clavicnlar.

261 MENGOZZI, Bernardo : Méthode de chant du Conservatoire de Musigue a Paris en
3 parties. Leipzig : Breitkopf & Hirtel, c. 1803

262 Ibid, pp. 12-13 : La bouche doit étre comme souriant et convenablement onverte, antant dn
moins que la conformation de celle de ['éleve le comportera, afin de prononcer sans l'altérer, la
voyelle sur la quelle il doit chanter la gamme. 11 faut que I'éleve prenne garde qu'en onvrant la
bouche, sa physionomie n'emprunte un caractére sinistre ; il doit éviter aussi de faire aucune
grimace avec les parties mobiles du visage.
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Se identifica también, la busqueda de la homogeneidad de las
vocales y su articulacién interna en los ejercicios que mueven muy
poco la boca al cambiar de vocal, esto con el propésito de hacer
una articulacién en la faringe de las vocales y con ello mantener la
continuidad en la emisién sin alterar el color vocal: “Al vocalizar,
el alumno debe tener cuidado de mantener siempre la boca igual-
mente abierta, y sobre todo de no mover nunca ni el mentén ni la
lengua. En una palabra, para vocalizar debe seguir el mismo método
que para hacer la escala, relativo a la posicion de la boca.”*” Este
comentario resulta muy revelador pues se esta relacionando el uso
de la mandibula y la lengua en la emisién del canto, algo que no se
consideraba en los métodos del siglo X VIII.

Marcello Perrino®* (1810)

Por parte de Perrino, s

e encuentra una postura diferente a los tratados antiguos en
los inicios del siglo XIX. En relaidad, el término de la boca ver-
tical no se habia referenciado en ninguno de los métodos citados,
posiblemente por tratarse de una relatorfa de experiencias con can-
tantes varones, que espontineamente articulaban as{ al momento
de la ejecucion. Se identifica la boca vertical con las vocales A, E y
O, mientras las vocales I y U se identifican con una boca horizontal
combinada con la vertical. Resulta una postura encontrada, con
los maestros castrados, que consideraban de manera general a las
vocales A, E y O como vocales abiertas apropiadas para el canto y
el uso de la boca sonriente para su articulaciéon, mientras que la Iy
la U, eran las vocales prohibidas por lo cerrado de su articulacién,
algo que no se considera por Perrino, que incluso las considera en
una articulacién vertical combinada con horizontal:

2063 Ibid, p. 15 : En vocalisant, [éléve doit faire attention d tenir toujours la bouche également
onverte, et surtout @ ne jamais monvoir ni le menton ni la langue. En un mot, il doit suivre
pour vocaliser, la mémé méthode que pour faire la gamme, relativement d la position de la
bouche.

264 PERRINO, Marcello: Osservazioni sul canto. Napoli: Dalla Tipografia di Angelo
Trani, 1810
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Abora bien, si para expresar las cinco vocales del alfabeto italiano, ya sea simple-
mente a solas, ya sea en union de las consonantes, la naturaleza dispone que esto se
haga por la boca de dos maneras, es decir, abriéndola verticalmente para la articu-
lacidn de las dos primeras y de la cuarta y de manera horizontal mezclada con la
vertical para la articulacion de la tercera y la iiltima; las mismas direcciones vertical
9 horizontal serdn propias de la boca al articular los tonos combinados con las pala-
bras o lo mismo en la entonacion de las vocales combinadas con las consonantes.””

Una vez presentada esta novedad, el autor se vuelve conservador y

se ajusta a los siglos de tradicién que aseguraban que la posicion de la
boca debia ser, por lo menos para los cantantes de su cuerda, en la posi-
cién de una dulce sonrisa. Mas atn, el autor propone ajusten la posicion
de la boca de acuerdo con las necesidades propias de la articulacion:

Sin embargo, en cualquiera de las formas antes mencionadas, también se debe
asegurar que la boca se abra de tal manera que el registro de los dientes superiores
sea perpendicular al inferior y eso sin la mds minima alteracion, casi en la forma
de una dulce sonrisa, conserve la posicion indicada con exactitud y gracia natu-
rales. El hecho de que algunas personas mantengan la boca mal compuesta en el
acto de cantar, manteniéndola demasiado suelta y abierta o demasiado cerrada,
siempre tendra como resultado, en el primer caso, que la vog completamente errante
no pueda modular con dulzura y expresion, y en el segundo, al estar restringido y
obligado a pasar por los intersticios de los dientes, no puede salir libre y sonora.””

Manuel del Popolo Garcia®’ (1824)

En el caso de uno de los ejecutantes mas notables de su tiem-

po que en adicién tuvo un entrenamiento especial en la escuela de

265

266

267

Lbid, pp. 9-10: Or se ad esprimere le cinque vocali dell’ italiano alfabeto, o semplicemente
¢ da per se sole, 0 in unione delle consonanti, in dne modi dispone la natura che cio dalla
bocca si esegna, con aprirsi questa cioe verticalmente per ['articolazione delle due prime e della
quarta, ed in maniera origzontale mista alla verticale per l'articolazione della terza e dell'ul-
tima, le stesse direzioni verticali, ed origzontali saranno proprie della bocca nell‘articolare i
tuoni combinati con le parole, o sia, che val lo stesso nell” intonazione delle vocali unite alle
consonanti.

1bid, pp. 10: In gualunque pero de’ suddetti modi dovra badarsi altresi, che la bocca sia
aperta in guisa, che il registro della dentatura superiore venga ad essere perpendicolare all in-

eriore, ¢ che senza il menomo dissesto, in atto presso a poco di dolce sorriso serbi nellindicata
'y ‘?’, £l

posizione una naturale agginstatezza, e grazia. 1/ tenersi da taluni nell atto del canto mal
composta la bocea, con tenerla o troppo sgangherata ed aperta, o troppo chinsa, cio produrra
sempre, nel primo caso, che la voce divagata all’ intutto non possa modulare con dolcezza ed
espressione, ¢ nel secondo venendo ristretta ed obbligata a passare per gl'interstizi de dents,
non possa uscir libera e sonora.

GARCIA, Manuel : Exercices pour la voix (avec un Disconrs Préliminaire), dédiés a
Madame Mercedes de Sta, Cruz Baronne Merlin, née Comtese de Tarnes, Paris : Pb.
Petit, 1824
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los maestros castrados, no hay una especial recomendacion en que se
mantenga la boca en la posicién de una sonrisa. Se percibe una postura
pragmatica que permita a la naturaleza vocal tener una funcién sonora
resonante y efectiva en el teatro sin entrar en detalles que describan el
mecanismo, lo cual es sélo posible adquirir en el ejercicio constante
del canto en espacios abiertos. El autor menciona la necesidad de tener
un espacio lo suficientemente abierto en la boca para permitir la salida
optima la voz, sin que los labios, el fondo de la garganta o los dientes
intervengan en ella. Es muy simple, pero irrefutable:

La garganta, dientes y labios deben estar lo suficientemente abiertos para que la
vog no encuentre ningiin impedimento, haciendo lo contrario se altera el buen soni-
do de la vog que se torna gntural y nasal segiin la mala posicion de labios, garganta
y dientes, lo cual es perjudicial para la buena pronunciacion clara tan necesaria
para cantar bien y que lamentablemente tan pocos tienen.”

Mariano Rodriguez Ledesma®® (1831)

Hste autor que también se destacd por ser un gran ejecutante,
toma también una postura pragmatica en el tema de la posicion de la
boca, aunque no se despega de la tradicién centenaria, por lo menos
en su escrito, porque es imposible saber de qué manera se desempe-
flaba al momento de cantar. De cualquier manera, se identifica un
cambio que opera lentamente en relacién con la estética vocal y visual
de los grandes cantantes castrados, pues el comentario que hace el
autor sobre mantener la boca en media sonrisa, estd relacionado tam-
bién con un aspecto teatral y no puramente vocal. Otro aspecto que
se puede destacar es la postura del autor, en ser capaz de adaptarse a
la mecanica vocal de cada individuo sin asumir que existe una sola

268 Ibid, p. 4: La gola i denti e le labbra dovranno essere aperte sufficientemente accio che la
voce non trovi nessun impedimento, facendo il contrario si altera il buon suono della voce che
diviene gutturale ¢ nasale secondo la cattiva posizione dei labbri, gola e denti, ch’e pur nociva
alla buona chiara pronuncia tanto necessaria per ben cantare e che per disgrazia cosi pochi
hanno.

269 RODRIGUEZ DE LEDESMA, Mariano: A collection of Forty Exercises or Stud-
des of Vocalization, with an Accompaniment for the Piano Forte preceded by Observation
on the Art of Singing and npon the Organical & Material Part of the 1/vice. London: S.
Chappell, s/a
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manera de producir un sonido estéticamente correcto. Sin duda, este
es un avance en la pedagogia del canto, que acepta la adaptacion de
una mecanica para los diferentes 6rganos vocales. Bajo esta reflexion
se podria pensar que la unidad de criterios en los métodos del siglo
XVIII, se debifa a una similitud en los 6rganos vocales de los cantantes
castrados, mismos que respondfan de una manera similar en su meca-
nica, mientras que los cambios necesarios en la mecanica de las demas
voces, comienza a ser evidente:

La boca debe estar abierta naturalmente, para dar paso a la vog y abierta para
que la vog pueda salir, con un efecto placentero; pero como la belleza de la voz
depende de la organizacion particular de una infinidad de partes interiores, y como
en estas partes pueden existir, o se encuentran, diferentes grados de un individno
respecto de otro, de ahi que algunos necesiten abrir mas la boca o menos que otros,
para que el efecto de su voz resulte agradable; por eso no se puede dar ninguna regla
Jija. Sin embargo, se ha observado que en la mayoria de los cantantes lo mejor es
mantener la boca regularmente abierta, en posicion de media sonrisa: porque es
mty importante no desfigurar la fisonomia, ni mostrar un aspecto desagradable a
la vista de quienes los escuchan. Para evitar este inconveniente, también recomen-
daria a los estudiantes, cuando practiquen este ejercicio, que lo hagan frente a un
espejo, para observar la posicion de la boca.””’

Luigi Lablache® (1840)

Este autor resulta de un interés especial, por tratarse de un ejecu-
tante poseedor de un 6rgano vocal muy diferente al de los autores del
siglo XVIII, pues se trata de un cantante de la tesitura del bajo. Sin

270 Ibid, p. 7: La bonche doit étre onverte naturellement, ponr donner passage d la voix, et
onverte de maniére d ce que la voix puisse sortir; en faisant un effet agréable; mais comme la
beauté de la voixc dépend de l'organisation particuliere d’une infinité de parties intérienres,
et comme dans ces parties il peut exister, ou se trouve, des degrés différents d'un individu d
l'égard d'un autre, de la vient que les uns ont besoin d'onvrir plus on moins la bonche gue
les antres, afin que leffet de lenr voix devienne agréables; c'est pourguoi on ne peut donner
ancune régle fixe. Néanmoins on a observé que dans la majenre partie des chanteurs la meil-
Jentre maniére est de tenir la bouche régulierement ouverte, en position d’un demi sourire : car
il est fort essentiel de ne point défigurer la physionomie, ni de montrer un aspect désagréable d
la vue de cenx qui les écoutent. Pour éviter cet inconvénient, je conseillerais mémé anx: éleves,
lorsqu’ils pratiqueront cet exercice, de le faire devant un miroir; afin d'observer la position de
la bouche.

271 LABLACHE, Luigi : Méthode compléte de chant on analyse raisonnée des principes
daprés lesquels on doit diriger les études pour développer la voix, la rendre légére et ponr

Sformer le goiit. Paris : 1840
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embargo, resulta mds apegado a la tradicién que los tenores e incluso
de las mujeres que podria pensarse tienen cierta similitud en la meca-
nica de los cantantes castrados por la tesitura donde cantan. Lablache
afirma que la posicioén de la boca debe ser en forma de sonrisa como
lo plantearon los métodos del pasado, pero adaptandose a la fisiono-
mia de cada individuo, nuevamente atendiendo a la naturalidad, lo
cual comparte con los métodos de su presente y de lo que parece una
constante necesaria para el tipo de repertorio que se interpretaba en
su época:

La boca debe mantenerse sonriendo sin hacer muecas y abierta para que la punta
del dedo indice pueda pasar sobre ella. Ias mandibulas deben permanecer, no
siempre perpendiculares entre si como errdneamente se ha dicho, sino en la posicion
mds natural a la conformacion de la boca del alummno. La lengna debe suspenderse
'y colocarse de manera que quede el mayor espacio vacio posible en la boca.””

Manuel Patricio Garcia®™ (1840)

En este tratado se encuentra un analisis con mucho detalle sobre
las consecuencias de manipular de manera inadecuada la boca, algo
sobre lo que los métodos antiguos no dejaban de insistir y dedicaban
largos parrafos con sus argumentos para recomendar la boca en po-
sicion de una leve sonrisa. Garcia, no recomienda abiertamente esta
posicion de la boca, aunque su concepto tiene algunas similitudes,
pues considera que los labios deben estar lo mas posible pegados a los
dientes y articular las vocales con el movimiento de los labios acer-
cando o separando sus extremos. La posicion de la boca en donde los
labios se colocan frente a los dientes y se ovala, no es recomendada
por este autor, que considera que el color vocal no es brillante ni tiene
las caracteristicas que lo hacen teatral. El otro extremo de la posicién
de la boca en donde las comisuras se abren demasiado tampoco lo

272 1bid, pp. 4-5: La bouche doit étre tenne riante sans grimace et onverte de maniére a pouvoir
y placer le bout de lindex en travers. Les machoires doivent rester; non toujours perpendi-
culaires lnne a l'autre comme on l'a dit a tort, mais dans la position la plus naturelle a la
conformation de la bouche de Iéleve. a Langue doit étre suspendue et placée de maniere a
laisser dans la bouche le plus d'espace vide possible.

273  GARCIA, Manuel : Ecole de Garcia. Traité Complet de 1:Art du Chant. Paxis : E.
Troupenas, Editeurs de Musique, 1840
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recomienda, pues considera que el color vocal es estridente. Lo que
mas destaca Garcia, es evitar que la boca conforme una posicion en
donde los labios se adelanten en exceso a los dientes, pues con esto se
provocaria que la salida de la voz adquiera una cualidad no propia para
el canto, por el color “triste y pesado”, coincidiendo con la postura
generalizada de su tiempo que consideraba como la voz debifa encon-
trar en los dientes su ultimo contacto al salir de la boca, para poder
multiplicarse y adquirir el color que favorece al buen canto. Considera
que la mandibula debe moverse minimamente y que los labios sean
los responsables de la articulacion vocal por medio del acercamiento y
separacion de sus comisuras, pero como ya dijimos anteriormente, sin
acercar en exceso las comisuras:

Los antignos maestros daban gran importancia a la forma en que sus alumnos
colocaban la boca. El tubo sonoro solo termina en los labios, la disposicion mis
Jeliz de este tubo perderia todo su efecto si el estudiante colocara su boca incorrec-
tamente. Las bocas abiertas, de forma ovalada, como las de los peces, producen
sonidos de cardcter triste y retumbante; aquellos cuyos labios avanzan en forma de
entbudo dan una voz, pesada y ladradora; bocas demasiado partidas, que exponen
demasiado las comisuras hacen que el sonido sea dspero; aquellos cuyos dientes
estan apretados emiten chisporroteos. Solo hay una forma razonable de mover
los labios: es acercando o separando sus extremos. Mientras la separacion de los
dientes sea invariable, es obvio que sélo podemos ampliar el resultado presentado al
sonido alejando las comisuras de la bocay en este caso los labios se presionan contra
los dientes y la voz gana notablemente. Si buscaramos lograr el agrandamiento
separando los labios en altura, por el contrario, acercariamos las comisuras y por
tanto reduciriamos, redondeando, la apertura de la boca. Esta disposicion tiene el
inconveniente de ensordecer la vog, asimilar todas las vocales entre si, impedir la
articulacion, endurecer la fisonomia, ete.””

274 Ibid, p. 9 : Les anciens maitres attachaient une grande importance G la maniére dont lenrs
éleves placaient la bouche. Le tuyan d'éconlement du son ne se terminant quaux lvres, la
disposition la plus heurense de ce tuyau perdrait tout son effet si [éleve disposait mal sa
bouche. 1es bouches onvertes en _forme ovale, comme celle des poissons, produisent des sons
d'un caractére triste et grondenr ; celles dont les levres avancent en forme d'entonnoir donnent
une voix lourde et aboyant ; les bouches trop fendues, qui déconvrent trop les rateliers, rendent
le son apre ; celles dont les dents sont serrées forment des sons grésillant. 11 n’y a qu'nne ma-
1iéré raisonnable de monvoir les levres : c'est d'en rapprocher ou d'en éloigner les exctrémités.
Tant que la séparation des dents est invariable, il est évident qu'on ne peut agrandir lissue
présentée an son qu'en éloignant les coins de la bonche ; dans ce cas les levres sont pressées
contre les dents et la voix y gagne sensiblement. Si l'on cherchait d opérer l'agrandissement
par ['éloignement des levres en hantenr, on produirait an contraire le rapprochement des
coins, et, partant on amoindrirait, en !'arrondissant, l'ouverture buccale. Cette disposition
a l'inconvénient dassourdir la voix, dassimiler I'une a l'autre tontes les voyelles, d’empécher
Larticulation, de rendre la physionomie dure, efe.
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Domenico Crivelli*”® (1841)

Este autor caracterizado por ser muy pragmatico, sintetiza todos
los puntos de coincidencia de tratados del pasado y de su presente res-
pecto a la posicion de la boca. Describe desde el momento de la respi-
racion y la preparacion de un fondo de la boca con espacio amplio, lo
que se logra levantando el velo del paladar y ampliando el espacio de la
laringe. La fonacién de una A completamente audible y clara, como es
la naturaleza de esta vocal, asegura un ataque correcto en la mecanica
fisiologica del aparato vocal. También insiste en no sobresalir los la-
bios ni extenderlos lateralmente, sino articular una posicion sonriente
que acerque los labios a los dientes. Este criterio, para ese momento
de la tratadistica parece un punto universal de coincidencia. Afiade la
posicion de la lengua, a la que no todos los métodos y los tratados ha-
cen alusiéon y con ello presenta una instruccion practica muy completa
y sencilla para el lector:

La respiracion debe realizarse siempre sin esfuerzo aparente y al pronunciar el
sonido abierto de la A italiana, la boca adopta naturalmente una posicion agra-
dable y sonriente, ni demasiado abierta ni demasiado cerrada, lo que evita que los
labios sobresalgan demasiado o se extienden demasiado lateralmente, porgue su
exctension bacia afuera produce un sonido gutural y su expansion lateral un sonido
aplastado; la lengua en esta posicion permanece plana y libre en la boca, tocando
apenas los dientes de la mandibula inferior.”’

Gilbert Louis Duprez®”’ (1845)

La descripcién de este iconico cantante, es igual de escueta que
todas las que se refieren a un proceso técnico-vocal. Sugiere una inha-
lacién con la boca extendida, en una posicion lateral no recomendada

275 CRIVELLIL, Domenico: Larte del canto, ossia Corso completo d’Insegnamento. Lon-
dra: Pubblicato dall’autore, 71 Upper Norton Street Portland Place, c. 1841

276 Ibid, p. 22: 1/ fiato dovrebbe sempre prendersi senga aleuno sforzo apparente e nel pronun-
ziare il suono aperto dell’A italiano, la bocca naturalmente prende una posizione piacevole e
sorridente, né troppo aperta né troppo chiusa, la quale impedisce che le labbia o si sporgano
troppo in fuori o si stendano troppo lateralmente, perché il loro spargimento in fuori produce
un suono gutturale e il loro dilatamento laterale un snono schiacciato ; la lingna in questa
positura rimane piatta e libera nella bocca, toccando appena i denti della mascella inferiore.

277 DUPREZ, Gilbert : LArt du Chant Methode Complete. Betlin : Schlesinger,
Buchen Musikhandlung, 1845
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por otros autores y simplemente pide repetir el ejercicio hasta obtener
un resultado satisfactorio, lo cual puede ser de una ambigiiedad enot-
me, si no se esta bajo la supervision de un maestro que guie el resulta-
do sonoro en su estética y fonacién saludable.

Abra la boca horizontalmente y con la mayor gracia posible, respire sin esfuerzo,
contenga y extienda los sonidos en toda su extension. Repita cada nota hasta que
haya obtenido un resultado satisfactorio.””

Antonio Cordero®” (1858)

La opinién de Cordero es de una persona informada, con mucha
experiencia y critica al momento de aplicar los postulados que se han
recomendado por siglos. En la actualidad puede parecer sumamen-
te normal y logica la reflexiéon que hace al momento de describir la
anatomia y fisionomia de diferentes individuos y la implicaciéon que
tiene para la voz la posicién de la boca, pero tuvieron que trascurrir
muy diversos estilos de composicion vocal y transformaciones socia-
les profundas, para dejar atrds el criterio de una estética que parecia
insuperable en su momento. La evolucién del canto para todo tipo de
individuos apenas se puede entender en este periodo, antes de este
momento, la presencia de los cantantes castrados influfa un halo de
misticismo, admiracién e incluso repulsién. Este documento hace evi-
dente la normalizaciéon de una actividad para todo tipo de persona
interesada en ello, pues no necesariamente implica un proyecto de vida
y un compromiso total ante la disminucién de facultades que no le
permitian llevar una vida normal:

No todos los autores estin acordes en la posicion que mds conviene a la boca para
cantar. La opinion mds recibida es que aquella esté entreabierta y en actitud de
sonreir; y que la separacion de las mandibulas sea tal que quepa nada mis que el
dedo indice atravesado entre los dientes. Adoptada dicha regla como general, creo
qgue no siempre daria buen resultado; porgue se nota una marcada variacion en la
configuracion, en la capacidad interior de los labios de algunos individnos, asi como

278 Ibid, p. 7 : Onvrez la bouche horizontalement et le plus graciensement possible, prenez sans
efforts votre respiration, tenez, et filez les sons toute sa longuenr. Recommences; chaque note
Jusqu ce que vous ayez, obtenn un résultat satisfaisant.

279 CORDERO, Antonio: Escuela Completa del Arte del Canto en todos sus géneros y
principalmente el dramadtico castellano e italiano. Madrid: s/e., 1858
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también en la robustez de los miisculos de aguellos, y hasta en la configuracion
de las mandibulas. Las personas que tienen estas muy anchas y casi planas en
la parte anterior de la boca, regidn bucal, tienen los labios naturalmente fersos y
adberidos a ellas. A estos les basta dejar caer naturalmente la mandibula inferior,
para colocar su boca en la posicion ya descrita. Pero las personas que tienen las
mandibulas estrechas y mny agudamente ovaladas tienen los labios nucho mas
Slojos y despegados de ellas, a causa de que los miisculos de estos tienen menos
tersura o tirantez. Estos individnos, si hubieren de colocar la boca en la antedicha
posicion, tendrian necesidad de impulsar los labios, en sentido retrdgrado para ad-
berirlos a los dientes; posicion que les seria violenta. Por cuya razon, les es mucho
mds facil y natural abrir la boca ovalada. En este caso le basta al profesor cuidar
de que el discipulo no exagere dicha posicion, porque toda contraccion he dicho,
porque es perjudicial. De aqui se deduce mi opinidn, que es, que el maestro haga
adoptar a su escolar aguella posicion de boca que le sea mds natural, atendida la
estructura de este drgano en el discipulo, con tal que su fisonomia no se desfigure
de mala manera.”™

Francesco Lamperti*® (1864)

Unos afios después de las reflexiones de Cordero, aparece el méto-
do de Lamperti que no concuerda con la flexibilidad y adaptacion del
autor espafiol. La capacidad de adaptarse de acuerdo con la fisionomia
del individuo que manifesté Cordero esta relacionada con la ejecucion
de un repertorio diferente al italiano y que idiomdticamente tiene tonos
expresivos que requieren una vocalidad también diferente. Lamper-
ti, justifica la tradicion italiana de la conformacion de la boca para el
canto a través de un argumento de la fisica. Los labios protuberantes
detienen la sonoridad de la voz, por tal razén, la voz debe rebotar en
los dientes para enriquecer estéticamente el color vocal. Este razona-
miento es novedoso, original y reivindicante de la escuela italiana, que
se habfa adoptado y adaptado a la lengua y vocalidad de todos los pai-
ses en donde se practicaba la 6pera: “La boca debe simular una sonrisa
separando las comisuras de los labios para mostrar los dientes de la
mandibula superior, presionando los labios con los dientes para que
la onda sonora, al golpear una parte dura, oscile con mayor fuerzay

280  Idem
281 LAMPERTI, Francesco: Guida teorico pratica elementare per lo studio del canto. Mi-
lano-Napoli: R. Stabilimento Tito di Gio. Ricordi, 1864
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entonces la voz saldra libre y clara.”’?** También, hace una afirmacién
sobre la posicion de la lengua que concuerda en lo general con los
métodos del pasado y de su presente, por lo que puede tomarse como
una premisa para el canto de cualquier época: “La lengua se mantiene
plana en toda su longitud para que quede el mayor vacio posible en la

boca y todo el aparato vocal esté naturalmente dilatado y suave.”?®

Julius Stockhausen®* (1884)

Este autor, reconocido como cantante y maestro de canto y alum-
no destacado de la Escuela de Garcia, da un paso historico de gran
valentfa al atreverse a afirmar que la tradicion italiana era en muchos
sentidos, una practica que obedecia a un pasado que ya no era ope-
rante en la técnica requerida para el repertorio de su momento. Es
muy significativo que muchas reflexiones y sugerencias como se ha-
bfan manifestado veladamente, se volvian a sujetar a una tradicion que
habia dejado una sombra que no se podia disipar: el cantante castrado.
Finalmente, el autor afirma con toda la legitimidad de su trayectoria,
que esa tradicion tan defendida y de la que todos se sujetaban, ya no re-
sultaba un principio incuestionable: “La posicion de la boca depende
en general de la expresion requerida del rostro; por lo tanto, la sonrisa
estereotipada de los viejos italianos debe considerarse cosa del pasado.
La movilidad de la mandibula, es de mucha mayor importancia que
estas reglas anticuadas, porque de ella a menudo depende la posicion

adecuada de la lengua y la vocalizacion correcta.””®

282 Ibid, p. 2: La bocca deve atteggiarsi al sorriso allontanando gli angoli delle labbra in modo
di mostrare i denti della mascella superiore, stringendo le labbra ai denti onde I'onda sonora
percuotendo in una parte dura oscilli con maggior forza, ed allora la voce sortira liberamente
chiara.

283 Idenr: La lingua si tiene spianata in tutta la sua lunghezza di modo che rimanga il maggior
vuoto possibile nella bocea, e tutto l'apparecchio vocale naturalmente dilatato e morbido.

284 STOCKHAUSEN, Julius: Method of singing. Translated into English by Sophie
Léwe. London: Novello and Company, 1884

285 Ibid, p. 9: The position of the mouth depends in general on the required expression of the
Sace; the stereotyped smile of the old Italians is, therefore, to be considered as a thing of the
past. The mobility of the jaw is of nmuch greater importance than this antiquated rules, as the
proper position of the tong and correct vocalization often depend on it.
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Manuel Garcia®¢ (1894)

La experiencia de Garcfa, proporciona una enseflanza incuestio-
nable. Cuando se toca el punto de la posicién de la boca en su ultimo
tratado se habla de la apertura de ésta. Es muy posible que dentro de
todos los cambios y adaptaciones, que se producian en el nuevo repet-
torio de mayor diametro vocal y volumen para competir con una or-
questa en un teatro de grandes dimensiones, se magnificaran también
toda la mecanica muscular para la fonacion. Un tema que es muy recu-
rrente es la apertura de la boca, misma que refleja en muchos sentidos,
el grado de esfuerzo que esta haciendo todo el cuerpo para producir la
voz. Sin embargo, Garcia no se deja llevar por las tendencias en boga,
permanece fiel a sus principios y a la tradiciéon que lo acompané en
su larga vida. Aunque no menciona directamente en la posicion de la
boca en forma de sonrisa, si insiste en una apertura muy moderada del
grosor de un dedo y relajada en una simple caida natural de la mandi-
bula. Manifiesta un completo desacuerdo en abrir la boca en demasia,
como medio para adquirir mayor volumen en la voz o para encontrar
un sonido estéticamente mas aceptable. Aprovecha el momento para
mencionar la posicion de la lengua, que considera mas adecuada y el
espacio que se genera al fondo de la boca, al levantar el paladar como
camara de resonancia. Pero el ultimo comentatio, resulta revelador
para comprender el espiritu de la ensefianza de Garcfa, pues considera
a la faringe la verdadera boca del cantante. Ningun tratado habia sido
tan enfatico en este punto porque la boca habfa sido la ultima parte
del aparato fonador para construir un sonido estético, sin embargo, la
afirmacion de Garcia considera una mecanica interna mas intensa que
no necesita de la accion de la boca y labios para construir su terminado
estético:

P. ;Deberia abrirse bien la boca como medio para obtener potencia y belleza del
sonido? R. Este es un error comdin. La boca debe abrirse por la caida natural de
la mandibula. Este movimiento, que separa las mandibulas con el grosor de un
dedo y deja los labios en paz, le da a la boca una forma facil y natural. La lengna
debe mantenerse flacida ¢ inmdvil, ni levantada en la punta, ni hinchada en la
raiz. Finalmente, se debe elevar el paladar blando como si se estuviera respirando
profundamente. La apertura exagerada no favorece ni las notas bajas ni las altas.

286  GARCIA, Manuel: Hints on Singing. Translated from the French by Beata Garcia.
London: E. Schuberth & Co., 1894
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En el diltimo caso puede ayndar al vocalista gritar, pero eso no es cantar; el rostro
pierde encanto y la voz adquiere un tono violento y vulgar. a verdadera boca de
un cantante deberia considerarse la faringe.

III. Los registros de la voz

Sobre este tema se construye la fundamentacion de la escuela de
canto italiana, la “vieja escuela”. El reconocimiento, desarrollo y pos-
terior unidn de los registros en la voz humana, sea cual sea su tesitura
o clasificacion, es el punto medular en la construccion de la técnica
vocal en occidente. Todos los métodos y tratados del siglo XVIII y
XIX, mencionan su existencia y cada cual hace su aportacion para su
homogenizaciéon en una sola cuerda o color a lo largo de la extension
de ambos, desde la nota mas grave hasta la mas aguda. Curiosamente,
hasta Manuel Patricio Garcia, no se encuentra una definicion de este
fenémeno, pues se trata de un término que se entiende dentro de la
vida cotidiana de los cantantes.

Bernardo Mengozzi**® (1803)

Desde los inicios de la tratadistica del siglo XIX, se encuentran
discrepancias en cuanto a la terminologfa, seguramente porque la mis-
ma evolucién del repertorio iba exigiendo mecanicas diferentes a los
cantantes, que ya no necesitaban un conocimiento musical tan exqui-
sito, pero si mayor resistencia vocal para sostener grandes lineas en

tesituras generalmente mas agudas que el repertorio barroco y clasico.

287 1bid, p.12: Q. Shouid the mouth be opened wide as a means of obtaining power and beanty
of sound? A. This is a common error. The mouth should be opened by the natural fall of
the jaw. This movement, which separates the jaws by the thickness of a finger and leaves the
lips alone, gives the mouth an easy and natural form. The tongue must be kept limp and
motionless, neither raised at the point nor swollen at the root. Finally, the soft palate nust
be raised as in taking a_full breath. The exaggerated opening favours neither low nor high
notes. 1n the latter case it may belp the vocalist to scream, but that is not singing; the face loses
charm, and the voice assumes a violent and vulgar tone. The real mouth of a singer ought to
be considered the Pharynx.

288 MENGOZZI, Bernardo : Méthode de chant du Conservatoire de Musique a Paris en
3 parties. Leipzig: Breitkopf & Hirtel, c. 1803
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Mengozzi afirma que el registro de cabeza es llamado incorrectamente
falsete, pero los tratados de Tosi y Mancini los consideran iguales. La
justificacion de la terminologia en cuanto a los registros, es mediante
la descripcion de una sensacion corporal del cantante: el registro de
pecho proviene del pecho y el registro de cabeza se conducen hacia la
parte frontal de la cara. Esto es, parte del imaginario que se ha creado
sobre las sensaciones que producen las vibraciones de la voz en dife-
rentes partes de la cabeza y el cuerpo, pues en la actualidad, queda
claro que la voz no puede producirse en ninguna de esas partes. Sin
embargo, es una evidencia fehaciente de primera mano, que permite
identificar en qué momento se iban incorporando nuevos elementos
en la interpretacion del fenémeno del canto:

Los hombres tienen dos registros o dos clases de voz; uno llamado de pecho y el otro
de cabeza, incorrectamente llamado falsete. Para producir los sonidos, que llama-
mos de pecho, el impulso debe provenir del pecho. Observaremos que estos sonidos
son siempre los de los graves y medios de la vog. Los llamados de cabeza deben
ser llevados en los senos frontales y en las cavidades nasales. Deberin realizarse
con las precanciones necesarias para evitar los defectos senalados anteriormente.”™

Marcello Perrino®’ (1810)

Este autor, hace algunas aportaciones novedosas respecto a los
métodos anteriores a él. Lo mas destacado, es que formula un proce-
dimiento para unificar los registros mediante una homogenizacion del
diametro vocal en las notas, en donde termina el registro de pecho y
comienza el registro de cabeza. En general, se trata de fortalecer y en-
grosar el registro mas débil para semejarlo al que se tiene mas desarro-
llado. Asi, si el registro mas fuerte es el de cabeza, se debe fortalecer
el de pecho, como lo describe el autor. Pero lo que al parecer, es una
terminologfa usada, en el argot de los cantantes resulta un dato muy

289 Ibid, p. 8: Les hommes ont denx Registres on deu espéces de voix; I'un que l'on appelle de
poitrine et lantre de téte, improprement dit Fausset. Pour produire les sons, que I'on nomme
de poitrine, limpulsion doit étre en effet donnée de la poitrine. On observera que ces sons
sont toujonrs ceux du grave et du medinm de la vois. Censc qu'on appelle de téte, doivent
étre portés dans les sinus frontaux et les fosses nasales. Ils doivent l'étre avec les précantions
nécessaires pour éviter les défectuosités indiquées ci-dessus chapitre troisiéme.

290 PERRINO, Marcello: Osservazioni sul canto. Napoli: Dalla Tipografia di Angelo
Trani, 1810.
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valioso en el analisis del desarrollo y evolucion del canto, pues utili-
za las palabras corda y passaggio. Con la primera, se refiere a una nota
en especifico al mencionar los tltimos sonidos vocales emitidos con
una caracteristica determinada, a los primeros que tienen otra carac-
teristica: dallultima corda di petto alla prima di testa (de la Gltima nota de
pecho a la primera de cabeza). En cuanto al término passaggio, es hasta
el momento la primera vez que se localiza en los métodos y tratados
estudiados, como la descripcién del transito y homogenizacién de una
naturaleza determinada de voz a otra. Es muy evidente, el hecho de
que pretende igualar el color en toda la extension vocal, por lo que se
puede concluir que en la practica vocal italiana de 1810, ya hay un an-
tecedente de la estética del canto en la que se pretende cantar las notas
agudas del tenor, con el mismo color que en las notas graves:

Por lo tanto, en la union de los dos registros, siendo dificil y tosco el passaggio
que hace la voz desde la iiltima nota de pecho a la primera nota de cabeza, es
precisamente de tal manera que se deben hacer ambas de ignal fuerza y solidez. E/
maestro se esforzard por elininar los obstaculos y allanar el camino al discipulo;
y 5t sucede gue las notas del pecho son mucho mds débiles y delgadas que las de la
cabeza en este caso, el maestro tendrd que suspender la unidn de los dos registros,
y en lugar de debilitar las notas de la cabeza para igualarlas a las del pecho, se
asegurard de que primero se fortalezcan con el ejercicio indicado anteriormente,
para luego unirse con ellas, procurando que todo el cuerpo de la vozg se incremente,
en lugar de disninuir®”’

Manuel del Popolo Garcia*? (1824)

La manera en que explica este tema nodal, uno de los intérpretes
mas notables de su tiempo es nuevamente muy breve, porque su méto-
do en general no busca ahondar en ninguna explicacién fisiolégica de

291 Ibid, pp. 15-16: Nell “ unione quindi de * due registri , siccome il passaggio che fa la voce
dall‘ultima corda di petto alla prima di testa ¢ difficile e scabroso, egli ¢ in tal rincontro
appunto, che a renderle amendne di egual forza e solidita, dovra il Maestro adoprarsi in ri-
muoverne gli ostacoli, e spianarne la strada al Discepolo; E laddove accadesse, che le corde di
petto fussero molto pin deboli ed esili di quelle di testa in tal caso, dovra il Maestro sospendere
Lunione de dne registri, ed in vece d * indebolire le corde di testa per egnagliarle a quelle di
petto, fara che queste vengano prima rinforzate col di sopra indicato esercizio, e poi rinnite a
quelle, dovendosi provvedere che sia aumentato, anzi che diminnito l'intero corpo della voce.

292 GARCIA, Manuel : Exercices pour la voix (avec un Discours Préliminaire), dédiés a
Madame Mercedes de Sta, Cruz Baronne Merlin, née Comtese de Tarnes, Paris : Pb.
Petit, 1824.

192



Salvador Ginori ozano

la voz. En realidad, solamente menciona una sola vez la palabra registri
(registro en plural) y como sinénimo usa la palabra corde (cuerda en
plural), término que es muy comin en la actualidad, pero que no era
usado con frecuencia en los métodos hasta el momento, por lo tanto,
es un dato novedoso. A diferencia de usar este término, para resaltar
una sola nota como lo hace Perrino, lo usa para la descripcion de un
rango vocal de una misma naturaleza, en este caso el de en medio. Re-
laciona los ejercicios practicos para la union de registros, como el uso
de todas las vocales sin usar la “h” y la posiciéon del cuerpo derecha
con el pecho levantado y echados para atras:

“Los ejercicios No. 2, 3 y 4, sirven para que con diferentes dindmicas y ligando
los sonidos se puedan unir la voz de pecho con la cuerda de en medio y con la voz
de cabeza. Para unir estos tres registros es necesario pasar niy lentamente de uno
a otro y ligar cuanto antes exageradamente una nota a la otra.”””

Mariano Rodriguez Ledesma®* (1831)

Este autor, da una amplia explicacion sobre el tema de los regis-
tros y aunque finalmente coincide en general con sus contempora-
neos, agrega algunos puntos de los que vale la pena hacer mencion.
Considera que todas las voces, deben extender el registro de pecho
dos o tres notas arriba de donde se sienta el limite, esto consideran-
do, a quienes no estan bien instruidos en el canto, pues el cambio de
registro es mas facil que si se realiza en notas que son todavia graves:

Al bablar de la voz, he dicho que en la soprano, contralto y tenor existe una
diferencia considerable en la cantidad y calidad del sonido, tanto entre las notas
que estan dentro del pentagrama como entre las que estan arriba; la primera se
llama voz de pecho, la segunda voz de cabeza. En las voces débiles, y en las que
no estan bien instruidas en el canto, este cambio se produce dos o tres tonos ms
bajos de lo normal: entonces es importante acostumbrar aquellas voces débiles,
defectuosas o mal cultivadas, a prolongar o mantener la vog de pecho lo mds alto

293 Ibid, p. 6 : I Numeri 2, 3, 4, servono filando ¢ legando i snoni ad nnire la voce di petto,
colle corde di mezz0 e di quelle testa. Per unir questi tre registri bisogna passar molto adagio
dall’uno all'altro e legando pin tosto con esagerazione una nota all altra.

294 RODRIGUEZ DE LEDESMA, Mariano: A collection of Forty Exercises or Stud-
des of Vocalization, with an Accompaniment for the Piano Forte preceded by Observation
on the Art of Singing and npon the Organical & Material Part of the 1/vice. London: S.
Chappell, s/a

193



E/ arte del canto

posible, prestando la debida atencion a su estructura y peculiaridad; y como es la
cualidad de voz mds agradable, se debe prestar atencion a esta regla, no sélo por su
naturaleza y cardcter, sino que es mds fdcil efectuar el paso de la voz de pecho a la
de cabeza en las notas medias que en las notas mas bajas.””

Rodriguez Ledesma da testimonio de que el canto de su época se
practicaba con los registros emparejados, pues describe a los cantantes
que ya habian superado su entrenamiento como solventes en la vida
profesional. Esto parece no coincidir con el argot comun que asegura
que los tenores cantaban todo su registro agudo en falsete, pues la
descripcién es muy clara, en cuanto el procedimiento para solventar
la etapa de formacién para unir los registros. El procedimiento suge-
rido, es adecuar el diametro vocal de ambos registros, para encontrar
un punto de ajuste entre ambos. El autor describe un proceso tipico
de tenor, posiblemente por ser el mismo de esa clasificacién vocal,
en donde el registro de pecho es mas fuerte que el de cabeza y debe
ajustar el diametro vocal al registro de falsete, una vez que se acerca al
punto en donde debe cambiar de registro, para que puedan embonarse
con precisiéon como dos tubos de didmetro muy similar:

La perfecta union de estas dos cualidades de la voz es un punto esencial y pro-
porciona grandes recursos al cantante. Para lograrlo se requiere mucho trabajo y
miuicha practica, especialmente para voces de tenor. Un experto deberd senalar los
gjercicios que el alumno debe practicar para lograrlo. La regla general gue debo dar
para conseguir la perfecta union de las voces de pecho y de cabeza es la siguiente:
siendo mayor la potencia de la voz, de pecho que la de cabeza, debemos calcular (si
se me permite expresarme asi) la potencia o la cantidad de los dos; y, a medida que
el cantante se acerca al intervalo donde comienza la vog de cabeza, debe disminuir
gradualmente la cantidad de la vozg de pecho hasta que esté en igualdad con las
primeras notas de la voz de cabeza.””

295 Ibid, p. XX: In speaking of the voice, I have said that in the soprano, contraito, and tenor,
there exists a considerable difference in the quantity and quality of sound, both amongst the
notes that are within the staff, and those that are above; the first is called the chest voice, the
latter the head voice. In weak voices, and those not well instructed in singing, this change
takes place two or three tones lower than ordinary: it then becomes important to accustom
those voices that are weak, defective, or badly cultivated, to prolong or carry on the chest voice
as high as possible, with due attention to its structure and peculiarity; and as it is the most
pleasing quality of voice, this rule should be attended to, not only on acconnt on its nature and
character, but it is easier to effect the passage from the chest to the bead voice in the middle
notes than in the lower notes.

296 Ibid, p. 8: The perfect nnion of these two qualities of voice is an essential point and fur-
nishes great resources to the singer. To attain it, much labonr is required, and great practice,
especially for tenor voices. A skilful shonld point ont the exercises that a pupil is to practise
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Rodriguez Ledesma, insiste en extender el registro de pecho hasta
el limite y en este ejercicio, no disminuir la energfa de la voz cuando se
hace mas chico el didmetro de la voz para embonar con el registro de
cabeza. El procedimiento que describe es muy original y ningtin autor
lo habfa considerado o descrito de esa manera. Se trata de producir
esas notas con toda la fuerza de la mecanica corporal, pero en un vo-

lumen mucho menot:

Cada uno debe hacer este cambio en la nota que le resulte mas facil, segin la ca-
lidad de sus drganos vocales. Ya be dicho que la voz de pecho debe llevarse lo mds
lejos posible. También es necesario que los alummnos comprendan que, al disminuir
la potencia de la voz de pecho, al unirla con la voz de cabeza, la energia de la voz
1o debe disminuir en el ascenso. Hago esta observacion porgue be visto alunmos a
los que, al aprender a cantar, no se les podia hacer comprender que era posible dar
energia a la vog sin expulsarla en toda su potencia. Abora es bien sabido que un
cantante, sin desperdiciar toda la fuerza de su voz, puede expresar igual energia
Y con una entonacion ignal de pura en cada nota. No hablo de la energia que
requiere la articulacion de palabras; Me refiero simplemente a lo que es necesario
para formar sonidos puros y perfectos.”’”

Finalmente, el autor menciona la capacidad de poder alternar am-
bos registros en los extremos en donde se unen. Se trata del dominio
de la mecanica laringea en donde se tiene conciencia de la manera de
producir cada uno de los registros y de acuerdo con los métodos y
tratados estudiados, Rodriguez Ledesma parece el pionero en el tema.
Este es también un antecedente para los métodos del futuro que plan-
tean procedimientos similares:

to attain it. The general rule I should give to acquire the perfect union of the chest and head
voices is the following: the power of the chest voice being greater than the head voice, we must
calcnlate (if I may so express myself) the power or the quantity of the two; and, in proportion
as the singer approaches the interval where the head voice begins, he must gradually diminish
the quantity of the chest voice until it is on an equality with the first notes of the head voice.

297 Ibid, p. 9: Everybody should mafke this change on the note that is easiest to them, according
1o the quality of their vocal organs. I have already said that the chest voice should be carried
on as far as possible. 1t is also necessary for the pupils to understand that, in diminishing the
power of the chest voice, when uniting it with the head voice, the energy of the voice is not to
be diminished in ascending. I make this observation, because I have seen pupils who, when
learning to sing, could not be made to understand that it was possible to give energy to the
voice withont throwing it out to its fullest power. 1t is now well known that a singer, without
throwing out the whole force of his voice, may express equal energy and with as pure an into-
nation in every note. 1 do not speak of the energy which the articulation of words requires; I
merely speak of what is necessary in forming pure and perfect sounds.
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Un cantante debe poder dar cinco o seis notas desde el medio de su voz, ya sea desde
la cabeza o desde el pecho, sin ninguna diferencia perceptible de tono. Entonces se
puede decir que ha alcanzado una gran perfeccion y, deslizdandose sobre las notas,
pasa de la voz del pecho a la voz de cabeza; algo a veces dificil de adquirir, pero
cuando lo domine, su conocimiento y ejecucion en el canto seran el doble de lo que
eran. 7%

Luigi Lablache®”’ (1840)

De la misma forma en que el autor anterior hace algunas aporta-

ciones desde su punto de vista como tenor, Lablache opina como bajo.

Para este autor los varones tienen dos seties de sonidos identificados

como registros. Los bajos no necesitan un procedimiento de unifica-

cion de registros por la fuerza que tiene su registro de pecho, pero lo

baritonos y tenores hacen su cambio alrededor de la nota Mi4, nota

que ubica como frontera entre la voz de pecho y la voz de cabeza de

ambas voces. No esta tan alejado de la realidad, aunque no hace dife-

rencia alguna en todas las voces masculinas:

Los hombres tenemos la capacidad de formar dos series de sonidos que llamamos
registros de voz. La primera serie comienza en la nota mds baja, se extiende para
el bajo hasta E4 y se llama registro de pecho. Por encima de este sonido comenza-
ria otra serie de sonidos a los que llamariamos registro de cabeza; pero la vog de
Bajo tiene tal poder en su registro de pecho que es casi imposible unir o ecualizar
adecnadamente estas dos cualidades del sonido; Por tanto, renunciamos a ntilizar
los sonidos del registro de cabeza en este tipo de voz. ] Concordante de Baritono
'y el Tenor, voces mids suaves y flexibles, pueden hacer uso de los dos registros.”"

298

299

300

1bid, pp. 15-16: A singer should be able at pleasure to give five or six notes from the middle
of his voice, either from the head or chest without any perceptible difference of tone. He may
then be said to have attained great perfection, and by gliding over the notes, pass from the
chest to the head voice; a thing sometimes difficult to acquire but when once he is master of
this, his knowledge of, and execution in singing, will be double what they were.
LABLACHE, Luigi : Meéthode compléte de chant ou analyse raisonnée des principes
daprés lesquels on doit diriger les études pour développer la voix, la rendre légere et pour
Sformer le goiit. Paris : 1840

1bid, p. XX: Les hommes ont la faculté de former denx séries de sons qu'on est convenu
dappeler registres de la voix. La Tre série commence a la note la plus grave, s'étend ponr
la basse jusquan Mid et sappelle registre de poitrine. Au-dessus de ce son commencerait
une autre série de sons qu'on appellerait registre de téte ; mais la voix de Basse a une telle
puissance dans son registre de poitrine qu'il est presque impossible de bien unir on égaliser
ces denxc qualités de sons ; on a donc renoncé a faire usage des sons du registre de téte dans
ce genre de voix. Le Concordant on Bariton et le Ténor, voix plus douces et plus flexibles
penvent faire usage des denx registres qui se partagent de la maniére suivante
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Para las voces femeninas tiene un analisis mas complejo, pues
considera que éstas tienen tres registros en vez de dos y a pesar de es-
tas diferencias hace una analogfa entre la contralto y el bajo porque se-
gun el autor, rara vez usa la voz de cabeza, opinién que en el presente
serfa cuestionada: “La voz femenina se divide en tres series de sonidos
o registros: (pecho, medio y cabeza). La voz de contralto, que es el bajo

de las mujeres, rara vez utiliza el registro de cabeza.””"!

Manuel Patricio Garcia®”? (1840)

En el tratado de Manuel Patricio Garcia, encontramos la defi-
nicién mas completa y objetiva del término registro, la cual se fun-
damenta en la fisiologfa del aparato vocal. A partir de este momen-
to, se tiene una descripcion del término como no hubo en todos los
documentos citados con anterioridad. Aunque respeta la tradicion de
la nomenclatura usada desde el inicio de la tratadistica, la racionali-
zacion del término parte de la causa y el origen de la fuente sonora,
a diferencia de la percepcion auditiva con la que se habia construido
la teoria sobre el canto. Cabe sefialar, que los conceptos anteriores se
acercaban a esta descripcion, pero ninguna acoté la parte mecanica de
la produccién del sonido, en relacién con el sonido que se tiene como
resultado de esa mecanica:

Por la palabra registro, se entiende a una serie de sonidos consecutivos y honogé-
neos que van del grave al agudo, producidos por el desarrollo del niismo principio
mecdnico y cuya naturaleza es esencialmente diferente de otra serie de sonidos
ignalmente consecutivos y homagéneos producidos por otro principio mecinico.””

Lo destacable en este caso, es que Garcia partié de postula-
dos a comprobaciones de estos mediante experimentaciones muy

301 Ibid, p. 15 : La voix de femme se divise en trois séries de sons ou registres : (poitrine, me-
dinm et téte). La voix de Contralto qui est la Basse des femmes emploie rarement le registre
de téte. Le mezz0-soprano et le Soprano partagent leurs sons de la maniére suivante.

302 GARCIA, Manuel : Ecole de Garcia. Traité Complet de I Art du Chant. Pais : E.
Troupenas, Editeurs de Musique, 1840

303 Ibid, pp. x-xi: Parle mot registre, nous entendons une série de sons consécutifs et homogénes
allant dn grave a laign, produits par le développement du méme principe mécanique, et dont
la nature différe essentiellement d’une autre série de sons également consécutifs et homogénes,
produits par un autre principe mécanique.
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rudimentarias, que permitian obtener conclusiones lo suficientemen-
te concretas para ser tomadas como veridicas. El espiritu positivista
decimononico, llevé a Garcia a legitimar su trabajo de investigacion
mediante un articulo titulado Méwoire sur la voix humaine, el cual envio
a la Academia de Ciencias de Paris, para ser sometido a un arbitraje
por expertos cientificos. Ser aprobado por este organismo, otorga un
prestigio que mas alla de la solvencia artistica, y Garcia encontrd un
camino para el reconocimiento social, mas alla del descubrimiento
real que representa su escrito:

“En resumen, nosotros pensamos que M. Garcia, por su sagacidad y la justeza de
sus estudios como profesor de canto, ha observado y descrito muchos hechos intere-
santes en su Memoria, niismos que deberdan de abora en adelante, ser admitidos en
la teoria fisica de la vog humana. Tenemos el honor de proponer a la Academia
que de testimonio de su satisfaccion. Las conclusiones del presente Reporte fueron
adoptadas.””"*

El punto central del articulo que se discuti6, era referente al me-
canismo de los registros de pecho y falsete. Se concluyé que el registro
de pecho, mas sonoro y voluminoso funciona con menor cantidad de
aire que el registro de falsete, que es opaco y sin proyeccion para ser
utilizado en el teatro. L.a manera en que se llegd a este resultado fue
medir el tiempo que se puede sostener una nota en ambos registros:

“No queda duda de este hecho, que la vog plena o de pecho y la vog de falsete son
producidas cada una por una modificacion particular e importante en el mecanis-
mo del instrumento vocal. Esta conclusion es también confirmada por una obser-
vacion de M. Garcia, observacion que habia realizado particularmente nuestro
colega Savart, quien dio testimonio como nosotros. La voz plena y la voz, de falsete,
al producir la misma nota en la seccion de la escala diatdnica que le es comiin,
emplean una cantidad de aire o aliento nny distinta. Este hecho fue demostrado
porel Sr. Garcia por medio del siguiente experimento: un cantante, después de ha-
ber llenado sus pulmones con todo el aire posible, cantd con voz, de pecho una nota
tomada del rango comin a los dos registros, y prolongd el sonido hasta terminar
el aire de sus pulmones. El péndulo de un metrénomo midid con sus oscilaciones
el tiempo en que se emitid la nota. Terminado el ejercicio, el cantante llend nueva-
mente sus pulmones de aire y repitid el ejercicio con vog de falsete, prolongdandola
cuanto le fue posible. De estos experimentos comparatives, varias veces repetidos,

304 Ibid, p. VII1 : « En résumé, nous pensons que M. Garcia, par sa sagacité et par la justesse
de ses études, comme professeur de chant, a observé et décrit dans son Mémoire plusienrs
faits intéressants, dont il faundra désormais tenir compte dans la théorie physique de la voix
bumaine. Nons avons 'honnenr de proposer a [ZAcadémie de lni témoigner sa satisfaction. »
Les conclusions de ce Rapport ont été adoptées.
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se pudo observar que el péndulo, durante la ejecucion de la nota con voz, de pecho,
marcd de 24 a 26 oscilaciones, mientras que con la vog, de falsete sélo marcd de 16
a 18 oscilaciones.”””

Al paso del tiempo, lo que resulté increfble es que todos los pos-
tulados de Garcia sobre el registro, resultaran validados gracias a la
invencién del laringoscopio por el propio autor en el afio 1854. A
partir de que el autor, se convirtié en el primer ser humano en obser-
var la fisiologia de la glotis y la manera en que vibraba con la accién
del aire cada cuerda vocal, de inmediato acudié nuevamente a una
institucion, The Royal Society of London, con otro articulo de investi-
gacion cientifica, que describe la mecanica laringea para la produc-
cién de los registros de pecho y cabeza. Por fin, después de siglos del
mas hermoso canto y de la interpretacion del repertorio, que hasta el
presente sigue siendo el paradigma vocal de occidente, se conocia el
funcionamiento del aparato vocal y sus diferentes mecanicas para la
fonacion. Cualquier persona que se dedique a la musica, concluye de
inmediato al observar las cuerdas de un piano, que las mas gruesas
producen sonidos graves y que a medida que son mas delgadas produ-
cen sonidos mas agudos. As{ mismo, Garcia describe el movimiento
de los cartilagos para manipular el espacio de contacto de las cuerdas
vocales y dependiendo de la masa de tejido que vibra el sonido es
agudo o grave; si las cuerdas se adelgazan el sonido es agudo, y si las
se ensanchan el sonido es grave. Las cuerdas vocales como cuerpos
musculares, tienen una gran capacidad elastica y adaptan su espesor

305 Ibid, pp. VII-VIIL : I/ n'est pas dontenx, d'aprés ces faits, que la voix: pleine ou de poitrine,
et la voix: de fausset, ne soient produites chacune per une modification particnliére et impor-
tante dans le mécanisme de l'instrument vocal. Cette conclusion est encore confirmee par une
observation de M. Garcia, observation dont avait éte particulicrement frappé notre confrere
Savart, qui en fut témoin comme nous. La voix pleine et la voix de fausset, pour produire
la méme note dans la partie de I'échelle diatonigue qui lenr est commune, emploient une
quantité d'air ou de souffle qui n'est point, a beancoup pres, la méme ,; ¢'est ce que M. Garcia
nous a démontré par l'excpérience suivante. Un chanteur ayant sa poitrine aussi remplie d air
gu'elle ponvait ['étre, produisit, avec la voix pleine, une note déterminée, prise dans la partie
commune anx deux registres, et il prolongea ce son vocal jusqu 'épuisement de l'air contenn
dans ses poumons. Le pendule d’un métronome servait par ses oscillations a indiquer le temps
pendant lequel durait ce son vocal ; ensuite, ayant rempli de nonveau ses ponmons dair, le
chantenr produisit la méme note avec la voix de fansset, et il la sontint antant que cela lui fut
possible. Or nous avons vu, dans ces deux expériences comparatives répétées plusienrs fois,
que le pendule offrit 24 a 26 oscillations pendant la durée du son de voix pleine, tandis qu'il
n'en offrit que 16 a 18 pendant la durée de méme son de voix de fansset.
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para producir la altura del sonido deseado, algo tan l6gico en nuestros
dias, se comprueba por vez primera en la historia del canto:

Registro de pecho. De hecho, cuando los niisculos aritenoideos han puesto en con-
tacto los cartilagos aritenoides y cerrado la glotis, la voz, puede tomar dos caracteres
my diferentes. Mds asin, se producird en tonos ampliamente separados unos de
otros, y se sabri si es registro de pecho o falsete, segin estén activas o no las fibras
del miiscnlo tiro-aritenoideo nnido a la membrana vocal. Por la accion de estas
Jibras, como hemos visto, este miisculo eleva la membrana vocal, y bace su parte
opuesta mas fina; mientras que el crico-aritenoide lateral da un movimiento rota-
torio al cartilago, lo que pone las apdfisis en contacto profundo... Este contacto
profundo, gue continiia incluso después de que las apdfisis ya no participan en las
vibraciones, da una profunda tension a las membranas, aumenta la profundidad
de su contacto y, como consecuencia necesaria, aumenta la resistencia que presentan
al aire. Es en la medida de esta resistencia que atribuimos la formacion del regis-
tro de pecho, tan distinto por su amplitud particular. A ella atribuimos también
la lentitud de los latidos de la glotis y el consiguiente tono bajo de los sonidos, un
tono que, incluso en las voces agudas de los tenores, es por lo menos una octava mds
baja que las notas ordinarias de una soprano.””

De igual manera, se hace la descripcion del registro de falsete
en donde se ofrece poca resistencia a la salida del aire por parte de
las cuerdas vocales y por lo tanto la duracion de las frases es menor
con este registro. Esta descripcion, resulté una revelacion para el
entendimiento, de aquellos sonidos que no poseen la calidad ne-
cesaria para considerarse estéticamente adecuados para el teatro.
Estos descubrimientos marcaron una nueva era en el canto y en su
ensefanza:

306 GARCIA, Manuel: Proceedings of the Royal Society of London. Observations on the
Human Voice. London, Taylor and Francis, 1856, pp. 407-408: Chest Register: In
Jfact, when the arytenoid muscles have bronght in contact the arytenoid cartilages, and closed
the glottis, the voice may take two very different characters; nay, more, it will be produce in
pitches widely apart from one another, and will give forth the chest or falsetto registers, accord-
ing as the fibres of the thyro-arytenoid attached to the vocal membrane are active or not. By
the action of these fibres, as we have seen, this muscle raises the vocal membrane, and mafkes
its opposable part thinner; whereas the lateral crico-arytenoid gives a rotatory movement to
the cartilage, which brings the apophyses into deep contact. This deep contact, which contin-
wes even after the apophyses no longer partake in the vibrations, gives a deep tension fo the
membranes, increases the depth of their contact, and, as a necessary consequence, angments
the resistance they present fo the air. It is to the extent of this resistance that we attribute
the formation of the chest-register, so distinct by its particular amplitude. To it we attribute
also the slowness of the beats of the glottis, and the consequent low pitch of the sounds, a
pitch which, even in the highest tenor voices, is at least an octave lower than the head notes of
ordinary soprani.
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“Registro de falsete. Cuando, por el contrario, las fibras externas del miisculo
crico-aritenoideo lateral permanecen inactivas, producimos el falsete. Los labios
de la glotis, estirados por el haz horizontal del tiro-aritenoideo, entran en contacto
solo por su borde, formado a la vez por el ligamento y las apdfisis, y ofrecen poca

resistencia al aire. De abi surge la gran pérdida de este agente, y la debilidad

general de los sonidos producidos aqus.”””

Doménico Crivelli**® (1841)

Uno de los autores que se basa en la percepcién sonora para
la construcciéon de la téenica vocal es Domenico Crivelli. Su mé-
todo, tiene una ilustracion del aparato vocal en corte transversal,
que tiene como funcién ensefiar la anatomia del aparato vocal, sin
embargo, la laringe no esta incluida, porque Crivelli considera que
el conocimiento anatémico y fisioldgico se circunscribe a los mus-
culos que rodean la fuente del sonido. Esto puede ser resultado del
desconocimiento general sobre la fisiologia del aparato vocal, algo
que cambiaria radicalmente algunos afios, después con la invenciéon
del laringoscopio por Manuel Patricio Garcia. Sin duda, funcioné
por siglos esa enseflanza del canto y no era necesario, mds para se-
guir construyendo la técnica vocal indispensable capaz de solventar
el repertorio emergente, pero la tendencia generalizada buscaba dar
una explicacién sobre el funcionamiento muscular de la producciéon
vocal. Lo primero que afirma el autor, es que las voces tienen tres
grados diferentes de sonido, grave, medio y agudo, lo que coincide
en general con los postulados de los registros. Sin embargo, el ori-
gen de la fonaciéon que se propone, no tiene fundamentaciéon y la
explicacién es extravagante. El desconocimiento de la fisiologia del
aparato vocal daba lugar a que, incluso maestros de gran prestigio
dieran interpretaciones sin ningun tipo de fundamento sobre la fo-
nacioén para el canto operistico:

307  Ibid, p. 408: Register of Falsetto. When, on the contrary, the external fibres of the lat-
eral crico-arytenoid muscle remain inactive, we produce the falsetto. The lips of the glottis,
stretched by the horizontal bundle of the thyro- arytenoid, come in contact by their edge alone,
Jformed at once by the ligament and the apophyses, and offer little resistance to the air. Hence
arises the great loss of this agent, and the general weakness of the sounds produced here.

308 CRIVELLI, Domenico: Larte del canto, ossia Corso completo d’Insegnamento. 1.on-
dra: Pubblicato dall’autore, 71 Upper Norton Street Portland Place, c. 1841
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Cada voz tiene también tres grados diferentes de sonido, a saber, el grave, el
medio y el agudo, y esta variedad de bajo o grave al alto o agudo es causada por
la elevaciin o descenso del drgano vocal, hecho gradualmente o con impetu; y como
todo sonido debe ser producido en un espacio, y la laringe u drgano vocal estd
naturalmente sitnado en la parte superior del tubo de los pulmones, y esta dotado
de un poder eldstico por la elevacion o descenso del esdfago, los miisculos se dilatan
0 estrechan segin su accion ascendente o descendente, y de abi derivan los diversos
sonidos de la escala y por tanto, la calidad natural de la voz se sustenta en su
cardcter segiin la potencia y fuerza de los milsculos, asegurando asi su calidad y se
conocen sus limites naturales; y aunque con la prdctica sea posible dar a sus nis-
culos un mayor grado de elasticidad y extension, sin embargo, tratar de forzar la
vog, mds alld de sus limites naturales siempre produce el mismo resultado, es decir,

aspereza, irregularidad, falta de entonacion correcta y, a veces, su pérdida total.””

Gilbert Louis Duprez*"® (1845)

Se puede considerar que, este gran cantante era enemigo decla-
rado del estudio de la anatomia y fisiologia vocal. Consideraba que,
para los cantantes era tan inutil tener esa informacion, como para los
escritores y poetas conocer la anatomia y fisiologia del cerebro. Utiliza
una sola vez la palabra “registro” en su método de canto, lo que deja
en claro que conocia el término, pero no le preocupaba el movimiento
positivista en el canto. Usa la palabra “voz” para describir los regis-
tros, e indistintamente también usa el término “timbre” para el mismo
efecto; considera que las mujeres tienen tres tipos de voces o timbres,
de pecho, mixto y si es soprano falsete brillante, si es mezzosoprano o

309 CRIVELLI, Domenico: LARTE DEL CANTO ossia Corso completo d’Insegna-
mento sulla coltivazione della 1oce. 1.ondra: Pubblicato dall’Autore, 71 Upper Nor-
ton Street Portland Place, c. 1841, p. 7: Ogni voce possiede altresi tre differenti gradi
di suono, cioe, il Grave, il Medio e il Acuto, e guesta varieta dal Basso o Grave all’Alto o
Acnto ¢ cagionata dall'elevazione o abbassamento dell'organo vocale, fatto gradualmente o
con impeto; e come ogni suono deve esser prodotto in uno spazio, e la Laringe o organo vocale
essendo naturalmente sitnato alla cima della canna dei polmoni, ed essendo fornito d'un po-
tere elastico per mezo dell’elevazione o abbassamento dell'esofago, i muscoli si dilatano o si
restringono secondo la sua azione ascendente o discendente, ¢ da questo derivano i vari suoni
della scala e percio la qualita naturale della voce ¢ sostenuta nel proprio carattere secondo il
potere, ¢ forza de muscoli, nell assicurarsi dunque in questa maniera della qualita d'una voce,
se ne conoscono i suoi limiti naturali; e benché colla pratica si possa riuscir a dare ai suoi
muscoli un piil forte grado di elasticita, e di estensione, purtuttavia il cercare a sforzar la voce
al dila de snoi limiti naturali produce sempre lo stesso risultato, cioe, asprezza, inegnalita,
mancanza di ginsta intonazione, e qualche volta la sua perdita totale.

310 DUPREZ, Gilbert : LAr? du Chant Methode Complete. Betlin : Schlesinger, Bu-
chen Musikhandlung, 1845
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contralto falsete fuerte como la extension mas aguda, pero en el texto
en aleman usa el término “voz de cabeza” como sinénimo de falsete.
Para los tenores, hace la misma subdivisién de tres tipos de voces o
timbres y para los baritonos y bajos, describe solamente dos, timbre de
pecho y mixto fuerte.’™ Se puede apreciar la cercania a los conceptos
generales del nimero de registros de mujeres y varones, pero presenta
un uso indiscriminado de todo tipo de terminologia que, finalmente
era legible para cualquier lector entendido en el medio de la ensefianza
del canto, lo que permite constatar la variedad de uso del escaso vo-
cabulario que describe el fenémeno del canto. Se puede apreciar que
a pesar de que otros autores si propusieron una terminologia mucho
mas concreta y sujeta a los fenémenos de produccién sonora, no logra-
ron unificar la descripcion de los conceptos y ese problema continda
hasta el dfa de hoy.

Antonio Cordero*? (1858)

La explicacién que ofrece este autor, sobre el término de registro
es completamente diferente a la que ofrece Garcia en su articulo de
1956, en donde hay argumentos basados en la observacion directa de
las cuerdas vocales. Hasta este término, Cordero se habia mostrado
como un maestro informado de la tradicién y la tratadistica italiana,
hasta el punto de coincidir en todos los aspectos analizados y ser ca-
paz de hacer aportaciones personales muy valiosas, como fruto de su
experiencia. Sin embargo, su concepto del registro estd relacionado
con criterios muy lejanos a su tiempo, basados en la percepcion de las
vibraciones de la voz en el cuerpo del cantante. Mas ain, la explica-
cién personal que brinda no tiene relacién con alguno de los métodos
y tratados analizados. Resulta la creacion de todo un imaginario ligado
al fenomeno de la resonancia, pero equivocado en su formulacién,
puesto que no tiene claridad en el origen de la fuente sonora porque la
atribuye al pecho y a la cabeza, algo que ya habia sido superado como
se comprueba en las referencias citadas:

311 Ibid, pp. 4-5
312 CORDERO, Antonio: Escuela Completa del Arte del Canto en todos sus géneros y
principalmente el dramatico castellano e italiano. Madrid: s/e., 1858
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“La resonancia que indudablemente toma o produce el aire en el pecho al emitirse
los sonidos cuyo registro toma nombre de pecho, la adquieren éstos de rechazo; y
de la misma manera la toman en la cabeza los sonidos que componen el registro
de cabeza. Mds claro: Cuando el aire que sale de los pulmones, preparado por
la_faringe, choca con el aire atmosférico, de cuyo chogue, segin mi sentir, nace el
sonido de la vog, vibran ambos, fluidos. Pues bien, como los cuerpos gaseosos no
pueden ponerse en novimiento o vibracion en una direccion determinada sino en
todas las posibles indistintamente, es claro que el fluido que sale y el que recibe el
choque esparcen sus respectivas ondulaciones por todas partes, bien sea que estén
libres o encerrados, con tal de que tengan entre si alguna comunicacion. I/ aire
atmosférico, como libre, derrama sus vibraciones sonoras por el espacio. El que
se lanza desde el pecho las prommeve, inocnla y mezcla en aquel; y ademis, como
tiene communicacion directa y no interrumpida con el aire que todavia existe en los
pulmones, se las imprime también a éste por retroceso. He agui la cansa de que
sintamos vibrar el aire en la faringe y dentro del pecho al emitir los sonidos cuando
aquel se encamina de un modo directo desde los pulmones hasta el paladar. Ahora
bien: si dicho aire antes de salir por los labios se dirije y ocupa los conductos por
los cuales se comunica el drgano respiratorio con los drganos de la cabeza, es inne-
gable que al retroceder las ondulaciones vibrantes y sonoras del fluido, imprinira
también estas mismas vibraciones sonoras en el aire acumulado en los citados
conductos, y que oscilard en ello mas o menos, segiin la cantidad que contengan y
las dimensiones de los mismos. Este es el motivo de la resonancia que la voz; toma
en el pecho y en la cabeza, al engendrar los sonidos a que damos el nombre del nno
y de la otra; y por consiguiente, éste y no otro es a mi ver el origen de los registros o
sean modificaciones esenciales y principales de la voz en anibos sexos. Para atraer
el sonido al pecho, se baja y ensancha la faringe. Para dirigirlo d la cabeza, se eleva

y se estrecha este mismo drgano.” (sic)'”

Francesco Lamperti** (1864)

Se puede constatar un apego a la tradicién en este autor y una
correspondencia total a los criterios generales del pasado y de su pre-
sente. El, es uno de los mas grandes representantes de la escuela ita-
liana y no hace ninguna aportacion sobre un tema, que es nodal en la
conceptualizaciéon y construccion técnica. De cierta manera, parece
que no quiere entrar en discusiones sobre temas que impliquen alejar-
se de la enseflanza comin, en donde la practica es mas valiosa que el
conocimiento sobre anatomia y fisiologfa:

313 Ibid, pp. 49-50
314 LAMPERTI, Francesco: Guida teorico pratica elementare per lo studio del canto. Mi-
lano-Napoli: R. Stabilimento Tito di Gio. Ricordi, 1864
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“ARTICULO II. DE LOS SONIDOS DE DIFERENTE NATU-
RALEZA PRODUCIDOS POR LOS DIVERSOS REGISTROS
DE LA VOZ.

P. Los sonidos que puede producir la voz, del grave al agndo json entre si de ignal
naturaleza?

R. Lo son sélo aquellos que pertenecen al mismo registro: los dems, anngune son
homogéneos en toda la extension de la voz, difieren esencialmente, segin varia el
mecanismo de la garganta que los produce.

P. s De cudntos registros se compone la vog de la mujer?

R. De tres

P. ;Cudles son?

R. E/ registro de pecho, que es el mds grave, el de falsete o medio, que esti en el
centro de la voz, y el de cabeza, que es el mas agudo y mids brillante de la vog
Sfemenina.

P. sDe cudntos registros se compone la vog del honbre?

R. De dos solamente; el de pecho y el de falsete, llamado vulgarmente vog; mixta.””

Julius Stockhausen’' (1884)

El inicio de la explicacién de este autor coincide completamente

con Manuel Patricio Garcia, aunque para ser su alumno, no le dio el

crédito sobre la invencién del laringoscopio y al articulo con las expli-

caciones cientificas que se derivé de ello, sino a Ch. Bataille, profesor

315

316

LAMPERTTI, Francesco: Guida ‘Leorico-Pratica-Elementare per lo studio del canto.
Milano: Ricordi, 1864, pp. 1-2. Se transcribe literalmente la traduccion de Ro-
sario Zapater de la edicién espafiola: LAMPERTI, Francesco: Guia tedrico-pric-
tica elemental para el estudio del canto. Madrid: Antonio Romero, Editor, 1865, pp.
1-2.

ARTICULO II. DEI SUONI DI DIFFERENTE NATURA PRO-
DOTTI DAI DIFFERENTI REGISTRI DI VOCE.

D. I suoni che la voce puo produrre dal grave all‘acuto, sono eglino della stessa
natura?

R. No, soltanto quelli che appartengono allo stesso registro sono della stessa natura;
gli altri, quantunque sieno omogenei per tuta 'estensione della voce, differiscono
essenzialmente a norma che varia il meccanismo della gola che li produce.

D. Di guanti registri ¢ composta la voce della donna?

R. Di tre.

D. Quali sono?

R. I/ registro di petto che é il pin grave, quello di falsetto o di mezzo che é nel centro
della voce, e quello di testa che ¢ il pin acuto ed il pin brillante della voce femminile.
D. Di quanti registri ¢ formata la voce dell nomo?

R. Di due soli registri, cioé quello di petto e quello di falsetto, detto volgarmente voce
mista.

STOCKHAUSEN, Julius: Method of singing. Translated into English by Sophie
Léwe. London: Novello and Company, 1884
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de canto con amplios conocimientos médicos que publicé sus tltimas
investigaciones en 1861.>" Nos encontramos entonces, con una des-
cripcion igual de tradicionalista que Lamperti, pero con la adicion de
los descubrimientos cientificos mas novedosos de su tiempo, en donde
incluso, propotciona informacion sobre la cantidad de masa de tejido
que usan las cuerdas vocales en los registros de pecho y falsete, algo
que resulta informacién novedosa en su tiempo:

Se llama registro a una sucesion de sonidos vocales producidos por un mismo
mecanismo. La vog humana tiene tres tipos de registros, lamados voz de pe-
cho, falsete 0 vog media y vozg de cabeza. Estoy bastante de acuerdo con Ch.
Battaille, quien demuestra que para la voz de pecho se necesita toda la anchura
de las cuerdas vocales, y para el falsete solo dos tercios. Las voces masculinas
utilizan iinicamente dos registros, el de pecho y el falsete. Muy excepeionalmente,
los tenores pueden utilizar la voz de cabeza. Generalmente, las voces femeninas
utilizan tres registros, con la iinica excepcion de las sopranos muy altas, que
a veces utilizan solo el falsete y la voz de cabeza, y no el registro de pecho. El
registro principal de las voces femeninas es el falsete, de las voces masculinas, el
registro de pecho.’’

Alo largo de la extensién vocal de todas las voces, hay notas que
coinciden especialmente en el registro de pecho y también la extension
de éste es elastica y puede llevarse mas alla del limite natural, donde
la misma sensacién del cantante, obliga a buscar el cambio de regis-
tro; en estas notas se puede alternar el mecanismo de pecho y cabeza
como lo habian sugerido algunos autores como Rodriguez Ledesma.
La novedad que propone Stockhausen, es el control de la mezcla de
registros por la manipulacién de la laringe, que debe permanecer en
una posicion fija parta este proposito, tema que se revisara en el capi-
tulo siguiente.

317 BATAILLE, Ch. : Nouvelles Recherches sur la phonation. Patis : Victor Masson et
fils, 1861

318 STOCKHAUSEN, Julius, op. cit., p. 11: A succession of vocal sounds produced by the
same mechanism is called register. The human voice has three kinds of registers, called chest-
voice, falsetto or middle-voice, and head voice. I quite agree with Ch. Battaille, who proves
that for the chest-voice the whole width of the vocal cords is required, for the falsetto only fwo-
thirds. Male voices use two registers only, the chest and falsetto. Quite exceptionally fenors
may use head-voice. Generally female voices use three registers, the only exception being very
high sopranos, which sometimes use only falsetto and head-voice, and not the chest-register.
The principal register of female voices is the falsetto of male voices the chest-register.
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Manuel Garcia®® (1894)

Manuel Garcia, a sus 89 afios de vida, dio una explicacion mas
acotada, mas precisa y al mismo tiempo muy sencilla y asequible. To-
das las voces tienen tres registros en la denominacion “incorrecta pero
aceptada” de pecho, medio y cabeza. Naturalmente siguié usando la
descripcion del término “registro”, que nacié como su propio postula-
do y que se comprobé cientificamente mediante la observacion directa
de la glotis al momento de la fonacién. De manera muy sutil, introduce
otros elementos que son novedosos y aportan al conocimiento, el he-
cho de que las modificaciones al timbre y a la intensidad de la emision,
no intervienen en la produccion de un registro, pues se trata de meca-
nismos independientes y que las variantes de extensién y volumen de
los registros son diferentes en cada persona, de la misma manera que
la conformacién de un rostro, por poner un ejemplo:

Cada vz, estd formada por tres porciones o registros distintos: pecho, medio y
cabeza. El registro de pecho ocupa el lugar mds bajo, el registro medio en el lugar
que dice su nombre_y el registro de cabeza en la region mis alta. Estos nombres
son incorrectos pero aceptados. Un registro es una serie de sonidos homogéneos
consecutivos producidos por un mecanismo, que difieren esencialmente de otra serie
de sonidos ignalmente homogéneos producidos por otro mecanismo, cualesquiera
que sean las modificaciones de timbre y de fuerza que puedan ofrecer. Cada uno de
los tres registros tiene su propia extension y sonoridad, que varia segin el sexo del
individno y la naturaleza del drgano.’*’

Garcia ofrece nuevamente una explicacioén detallada sobre la me-
canica vibratoria de las cuerdas vocales al momento de la fonacion, sin
duda, la mas completa de su tiempo en cuanto a la tratadistica. Con-
firma que a medida que las cuerdas estén engrosadas por el cantante,
el sonido de la voz es mas grave, mientras que los sonidos agudos se
producen adelgazando las cuerdas. También confirma que si la cuerda

319  GARCIA, Manuel: Hints on Singing. Translated from the French by Beata Garcia.
London: E. Schuberth & Co., 1894

320  Ibid, pp. 7-8: Every voice is formed of three distinct portions, or registers, namely, chest,
medinm and head. The chest holds the lowest place, the medinm the middle, the head the
highest. These names are incorrect but accepted. A register is a series of consecutive homoge-
neous sounds produced by one mechanism, differing essentially from another series of sounds
equally homogeneous produced by another mechanism, whatever modifications of timbre and
of strength they may offer. Each of the three registers bas its own extent and sonority, which
varies according to the sex of the individnal, and the nature of the organ.
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vibra solamente por los bordes se produce registro de falsete, mientras
que al vibrar con més masa de tejido, se produce el registro de pecho.
En notas agudas, de falsete cuando la cuerda esta vibrando muy del-
gada, la activacion rotatoria de los cartilagos aritenoides que implica
mayor superficie de contacto y vibracién en lo ancho de las cuerdas,
provoca mayor resistencia a la salida del aire por la tensiéon que genera
mayor masa de tejido y aparece entonces el registro de cabeza. Con
esta informacién, queda de manifiesto el por qué Garcia afirma cémo
la denominacion historica de los registros es errénea, porque la voz no
se produce ni en el pecho, ni en el medio de nada, ni en la cabeza. El
proceso fonatorio quedd explicado con detalle gracias a los trabajos
de Garcia:

Al prepararse para emitir un sonido, los dos lados de la glotis, que estin separa-
dos para respirar, cierran el paso, y si el sonido es una nota de pecho profunda,
se tensan ligeramente. Las vibraciones afectan a toda la longitnd y anchura de
los labios (que comprenden la prolongacion anterior o apdfisis del cartilago arite-
noides y las cuerdas vocales). A medida que los sonidos aumentan de registro, la
tension de los labios anmenta y el grosor disminnye. Mientras tanto, el contacto
de las superficies internas de los aritenoides progresard y se extenderd hasta el
final de los procesos vocales, acortando asi la longitud vibratoria de los labios. EE/
medio o falsete es el resultado de acciones similares, salvo que los labios entran en
contacto, no en su profundidad sino simplemente en sus bordes. En ambos registros
la glotis tiene su longitud disminuida desde atrds, por los aritenoides, gue avanzan
su contacto hasta completar su adbesion. Tan pronto como esto ocurre, el falsete
cesa y la glotis, formada sinicamente por las cuerdas vocales, produce el registro
principal. La resistencia que oponen al aire las grandes superficies genera el regis-
tro del pecho y la oposicion mds débil gue presentan los bordes produce el falsete.””’

321 Ibid, p. 8: When preparing to emit a sound the two sides of the glottis, which are separated
Sor breathing, shut the passage, and if the sound be a deep chest note, they become slightly
tense. The whole length and breadth of the lips (comprising the anterior prolongation, or pro-
cess of the arytenoid cartilage and the vocal cord) are engaged in the vibrations. As the sounds
rise in the register the tension of the lips increases, and the thickness diminishes. Meanwhile
the contact of the inner surfaces of the arytenoids will progress and extend to the end of the
vocal processes thereby shortening the vibratory length of the lips. The medium or falsetto is
the result of similar actions, save that the lips come into contact, not through their depth but
merely at their edges. In both registers the glottis has its length diminished from the back, by
the arytenoids, which advance their contact till their adbesion is complete. As soon as this
takes place, the falsetto ceases, and the glottis, consisting of the vocal cords alone, produces the
head register. The resistance opposed to the air by the large surfaces generates the chest register,
and the feebler opposition presented by the edges produces the falsetto.
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IV. Una constante absoluta: la messa di voce. Una variable nueva
y definitiva: el timbre

Domenico Donzelli*** (1839).

Resultarfa tedioso citar cada una de los enunciados respecto a
la messa di voce, porque todos y cada uno de los autores, coincidieron
en la importancia y trascendencia de este ejercicio y manejo necesa-
rio de la emisién vocal. Como referencia representativa de la vision
decimononica se citara a Domenico Donzelli, exponente de la seuola
tenoristica bergamasca (escuela tenoril de Bérgamo), misma a la que perte-
necié Domenico Crivelli, a quien se ha citado ampliamente. Donzelli
es considerado el representante y fundador de una nueva tipologia de
tenor capaz de interpretar el repertorio romantico de mayor didmetro
y volumen vocal. En 1839, publicé su método de canto, el cual tiene
escasa informacion tedrica pues se concentro6 en los ejercicios de voca-
lizacién que consideraba necesarios para desarrollar la voz en el estilo
que se estaba imponiendo: Esercigi giornalieri di canto basati sull’Esperienza
di molti Anni (Ejercicios diarios de canto basados en la experiencia de

muchos afos).

El breve texto tedrico, contempla un entrenamiento de la respira-
cién con el mismo criterio que los métodos del siglo X VIII: el calculo
mental de la cantidad de aire necesaria para cada una de las frases, que
contiene la obra que se va a interpretar. En efecto, es muy escasa la
explicacion, pero ese fenémeno de gran complejidad se puede resumir
asf de simple. De la misma manera, como el cerebro sabe calcular un
salto, una caida, un ataque en una lucha, una carrera, etc., también
puede entrenarse de manera muy precisa, para concientizar la cantidad
de aire que se necesita para cantar con suficiencia una determinada
pieza. Fue un método que funcioné por siglos, y no fue desechado
por Donzelli ante todas las tendencias que iban surgiendo. También
propone, un criterio cuantitativo en la duracién de la emisién de la voz
muy similar a los demas autores, algo que por cierto, es una medida

322 DONZELLI, Domenico: Esercizi giornalieri di canto basati sull’'Esperienza di molti
Anni. Milano: Ricordi, 1839
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considerablemente larga. Aparece el ejercicio de la messa di voce, con
la descripcién que se ha usado desde el inicio de la tratadistica hasta
los contemporaneos del autor: nada cambi6 en el paso del tiempo. Y
finalmente, sugiere iniciar la emisién vocal en la nota justa requerida
para evitar deslizar la voz para buscar la afinacion:

E/ ejercicio presentado primero es sin duda el mas importante para quienes se
dedican a aprender el arte del canto y no puede recomendarse suficientemente su
asidua repeticion. Al realizarlo, preste especial atencion a:

17 calenlar exactamente el volumen de respiracion a tomar antes de pronunciar
la voz.

2% mantener la nota tanto tiempo como lo permita la duracidn de la respiracion
que, con una practica bien regulada, puede anmentarse a 20 segundos o mids.

3° entonar la nota con voz pequena, lnego fortaleciéndola gradualmente hasta
Juerte, la mitad del aliento, lnego retrocediendo con la misma gradacion que se usa
en el ascenso, y esto se indica con el signo <ff>.

4° captar la entonacion correcta de la nota en el primer tono de la voz, para no
tener que arrastrarla para llegar allf.

El autor ha considerado oportuno proporcionar a estos ejercicios un acomparna-
miento lo mds facil posible, para no perturbar la atencion del cantante, necesaria
para su objetivo principal.’”

Este método, no refleja en ningtn sentido la relevancia histérica
de Donzelli como vocalista. Era clasificado como un baritenor por el
color de su voz que en la parte central era mas parecido al baritono,
pero tenia la flexibilidad para cantar todo su segundo registro en un
falsete de mucha fuerza, hasta el punto de interpretar el repertorio de

323 Ibid, p. 3: Lesercizio che si presenta il primo é indubitatamente il pin importante per chi si
applica ad imparare larte del canto, né si puo abbastanza raccomandarne assidno il ripeti-
mento. Nell esecuzione di esso si osservi particolarmente:
1° di calcolare esattamente il volume del fiato a prendere, prima de
emettere la voce.
2° di sostenere la nota a lungo quanto lo permette la durata del fiato,
il che, per mezzo di ben regolato esercizio, si puo portare a 20 e piu
minuti secondi. (Al parecer esto se trata de un error de edicién pues es
imposible sostener la voz por 20 minutos).
3° d’intonare la nota con poca voce, rinforzandola indi gradatamente
sino al forte, meta del respiro, poi retrocedendo colla medesima grada-
zione usata nel salire, e cio vedesi indicata col segno <ff>.
4° di cogliere la giusta intonazione della nota al primo metter della voce
che non debbesi strascicare per arrivarvi.

A questi esercizi 'autore ha creduto bene di sottoporre un accompa-
gnamento facile per quanto ¢ possibile, onde non isturbare I'attenzione
del cantante, necessaria allo scopo principale di essi.
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tenor de manera contundente, como lo demuestra su historial como
cantante:

Las voces de David, de Rubini y de Donzelli pasaron por las fases de entrena-
miento y presentan la mds notable extension de los dos registros. Sin embargo, en
Donzelli la facultad modulatoria, particularmente en las notas del segundo regis-
tro, es infinitamente mds elaborada y mds restringida que los otros dos, aungue
puede alcanzar el re sobreagudo. Sin embargo, sus notas laringeas son mucho mis
sonoras que las de David y Rubini. La dificultad que experimenta Donzelli es
inberente al tipo de vog que posee, es decir, la voz, de un baritenor, que generalmente
se forma de un solo registro. En Donzelli se distingnen dos registros, porque, ya he
dicho antes, inicid mny joven el ejercicio del canto y por lo tanto la espontaneidad de
la voluntad de los miisculos que, antes de la edad de la pubertad, no se subordinan
a que el trabajo interno y sucesivo de la laringe forme un solo registro.’”

Pero lo relevante para este analisis, es la terminologia que se usa
para describir esa tipologfa vocal, de un color parecido al baritono in-
terpretando el repertorio de tenot, a pesar de no haber consolidado a
la totalidad, la unién de los registros para que toda la extension tuviera
la virilidad del registro de pecho y mantener la cualidad sonora mascu-
lina. Se trata del término de “timbre oscuro” o “timbre sombrio”. Ese
término, se le otorgaba en el momento en que todavia estaba en una
vida teatral muy activa. Alberto Mazzucato en 1842, describe la voca-
lidad de Donzelli de la siguiente manera: “Su uso del timbre oscuro;
su sobreexplotacién de notas largas en los recitativos; su exagerado
deslizamiento en los portamenti ascendentes; su frecuente uso de la mes-
sa di voce; y su habilidad para interpolar verdaderos gruppetti claros, en
melodias lentas”.?*® Esa coloracion de la voz, se fue convirtiendo en

324 BENNATI, Francesco: Recherchessurle mécanisme de la voix humaine. Paris: Chez
J. B. Bailliere,Libraire, 1832, pp. 51-52: Les voixc de David, de Rubini, de Donzelli,
ont passé par ces phases, et elles présentent ['étendne la plus remarquable des denx: registres.
Toutefois, chez Donzelli la faculté modulatrice, particulierement dans les notes du second
registre, est infiniment plus laboriense et plus restreinte que cheg les denx autres, bien qu’il
puisse atteindre le ré suraign. En revanche, ses notes laryngiennes sont beauconp plus sonores,
plus rondes que chez David et Rubini. La difficulté quéprouve Dongelli est inbérente an
genre de voix qu'il possede, ¢'est-a-dire a la voix de baritenor, qui n'est généralement formée
gue d'un senl registre. Cheg Dongelli on distingue denx registres, parce que, comme je l'ai dit
précédemment, il s'est livré fort jenne a l'excercice du chant, et qu'il a en conséquence disposé,
de trés-bonne heure, a la spontanéité de la volonté les muscles qui, avant l'dge de puberté, ne
se subordonnant qu'an travail inferne et successif du larynx, ne formaient qu'nn seul registre.
325 DAVIES, James Q: Romantic Anatomies of Performances. Los Angeles: Universi-
ty of California Press, 2014, p. 225: Donzelli’s reputation has developed out of Alberto
Mazzucato’s 1842 expert delineation of the six (sic) characteristics of his style: 1) his use
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una necesidad estética, pero mas alla de eso era una condicion técnica
necesaria para que la unién de los registros pudiera consolidarse de
manera definitiva.

En los métodos de los maestros castrados, los timbres no eran tema
que se contemplara porque la unién de los registros resolvia las necesida-
des técnicas del repertorio que se producia en su momento. No se puede
saber a ciencia cierta, hasta que grado la mecanica con la que se cantaba
lograba el dominio técnico hasta el punto de manejar el movimiento de la
laringe. De acuerdo con la tratadistica, el manejo de los timbres comenzo
en el siglo XIX, pero hay un dato no referenciado ni localizado en la bi-
bliografia sobre el tema. Se trata del tratado de canto de Jean Blanchet de
1755, en donde se menciona directamente la manipulacién de la laringe,
como recurso técnico para el canto. Esto hace suponer que, por lo menos
en Prancia se comenz6 a tener conciencia de las consecuencias de un uso
correcto de la altura de la laringe para la manipulacién del canto. Aunque
no se encontraron datos en la tratadistica del siglo XVIII sobre el timbre,
este dato es suficiente para considerar que la transformacion del canto
inici6é desde entonces y no hasta el siglo XIX, como se ha referenciado
hasta el momento: “Todo el Arte del Canto considerado precisamente en
lo que respecta a la voz, consiste en hacer subir y bajar la Laringe adecua-

damente, inhalar bien y exhalar bien.”**
> Y

Manuel Patricio Garcia®”’ (1840)

De la misma manera que Garcfa, propone una definicién para el
término de “registro”, hace también la conceptualizacion del término
“timbre”. Hasta ese momento, Garcia habia construido toda su teoria

of the timbre somber; 2) bis overexploitation of long notes in recitative; 3) bis exaggerated
slides on ascending portamenti; 4) his frequent use of the messe di voce; and 6) his skill-
ful “tlear and true gruppetto” that hbe interpolated in slow melodies. Preliminari ad
un esame critico sul Metodo di Canto di Garcia”, Gazzetta musicale di Milano 1/14
(3 April 1842), 55-56.

326 BLANCHET, Jean : [Art du chant. Paris : Dessaint & Saillant, rue S. Jean de
Beauvais, 1755, p. 42 : Tout I'Art du Chant envisagé précisément eii égard a la voix,
consiste a faire monter & descendre d propos le Larynx, a bien inspirer & a bien expirer.

327 GARCIA, Manuel : Ecole de Garcia. Traité Complet de 1:Art du Chant. Paris : E.
Troupenas, Editeurs de Musique, 1840
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de la técnica vocal basado en la observacion externa de los cantantes,
a su propia experiencia y a una gran intuicién. Hasta cierto punto,
habria sido posible construir una definicién del timbre mas facilmente
que del registro, porque la mecanica se puede observar externamente
y se puede sentir para quien canta. No obstante, no se produjo una
conceptualizacion terminologica hasta el tratado de Garcfa:

Lo mismo que la voz, estd sometida a la mecinica de los registros también se en-
cuentra sujeta a la accion inevitable de los timbres. Liamamos timbre al cardcter
propio e infinitamente variable que puede ejercer cada registro, cada sonido, con
independencia de su intensidad. Apenas la laringe produce un sonido, la faringe
se apodera de este sonido y lo modifica’*

Garcia reporta datos desde 1832, sobre el conocimiento del tim-
bre oscuro, pues cantantes como Donzelli, habian comenzado esa
transformacion estética en el canto antes de cualquier tipo de descrip-
cién tedrica. Pero el uso era de ambos timbres, dependiendo la colo-
racién o el tono expresivo de la pieza a interpretar y no se restringfa al
timbre oscuro que se encontraba como novedad. En primer término,
el autor describe las cualidades de cada timbre y ciertas acepciones
relacionadas con la vocalidad idiomatica francesa e italiana:

E! timbre claro comunica al registro de pecho un cardcter metalico y brillante. En
Francia este cardcter es llamado impropiamente vog blanca, cnando seria mejor
llamarlo color o timbre blanco. Esta expresion fue tomada de los italianos y alude
a las voces de las nujeres y los ninios. Por una falsa idea sobre los timbres vocales,
en Francia se le llama voz blanca al timbre claro, asi como se llama voz mixta al
timbre oscuro. .. El timbre oscuro, por el contrario, produce un sonido pleno y re-
dondo. Es solo mediante este timbre que el cantante puede comunicar a su voz, todo
el volumen de que es susceptible (remarco que hablo de volumen y no de la fuerza
o del brillo). Este timbre llevado a la exageracion vela los sonidos, los sofoca, los
torna roncos y sordos.’”’

328  Ibid, p. xiii: De meme que la voix est soumise a la distinction des registres, de méme elle
Lest encore a ['action inévitable des tim- bres. Nous appelons TIMBRE le caractere propre
et variable a l'infini que pent prendre caque registre, chaque son, abstraction de !intensité.
Lorsque le larynx produit un son, le pharynx s'en empare des qu'il est émis et le modife.

329 Ibid: pp. xiii-xiv: Le timbre clair communique au registre de poitrine beaucoup d'éclat et de
brillant. En France, on exprime ce caractére par le nom impropre de voix: blanche; il serait
mienx: de dire timbre blanche. Ce mot signifiait, pour les Italiens, a qui on l'a emprunté, la
voix des femmes et des enfants. Par une fansse idée des timbres, en France, on appelle voix
blanche le timbre clair, comme on appelle voisc mixte le timbre sombre.
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Garcia esta considerando las infinitesimales partes que pueden
variar al momento de la fonacién y con ello la variacion del timbre en
sus particularidades. Este tratado se convirtié en la primera referen-
cia sobre la fisiologia del aparato vocal, ain antes de la invencién del
laringoscopio, pues es resultado de analisis muy detallados que no se
reportan en ningun otro escrito de su presente o su pasado:

Es indudable, basindonos en nuestras observaciones, que las formas, los didme-
tros, la tension de las paredes de la faringe, las diferentes longitudes que afectan el
tubo vocal, son indispensables para la produccion de los timbres. Estas condiciones
estan determinadas por: 10 las diferentes posiciones de la laringe. 20 los movimien-
tos correspondientes del velo del paladar. En efecto la laringe sirve de base al tubo
vocal, debe necesariamente elevarse o abatirse para permitir que el tubo se reduzea
0 se alargue y varie su forma, su didmetro y las tensiones de sus paredes.””

Garcia también reporta la construccién del timbre oscuro, que
coincide en el movimiento descendente de la laringe con Blanchet.
Se concluye que la transformacion del canto hacia la estética del re-
pertorio del siglo XIX, comenzé en la practica escénica cotidiana del
repertorio del siglo XVIII, que ya presentaba grandes retos técnicos
para las voces que no se habian entrenado desde la nifiez, como los
grandes maestros castrados. Esta descripcion sobre la conformacion
del aparato vocal para la ejecucion del timbre oscuro también, se pue-
de considerar la més detallada de su época, aunque tiene completa
vigencia por haber alcanzado la capacidad técnica para el repertorio,
que sigue siendo paradigma del arte del canto. Por el tipo de descrip-
cion, se comprende que la forma de cantar con esta mecanica es una
constante necesaria, lo que dejarfa atras el canto ornamentado de la
escuela italiana del pasado, para asumir una nueva estética de mayor
diametro y volumen vocal:

La distincion de los timbres, como ya se ha mencionado, se percibe a partir del
re2. A partir de dicha nota, el velo del paladar se levanta hasta cerrar plenamente
la abertura posterior de las fosas nasales, y la lengua aplanada en su base con

330 Ibid, p. xiv: Il n’est nullement douteux, d’aprés nos observations, que
les formes, les diamitres, la tension des parois, les diverses longuenrs gu'affecte le tube
vocal sont indispensables pour la production des timbres; ces conditions sont elles memes
déterminées; 1o par les différentes positions du larynx; 20 par les mouvements correspondants
du voile du palais. En effet le larynx servant de base au tube vocal doit nécessairement
Selever ou s abaisser pour permettre a ce tube de ce raccourcir on de sallonger, et de varier sa
Sforme, son diametre et la tension de ses parois.
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una forma profundamente acanalada por el descendimiento de la laringe. Asi,
la faringe toma la forma de una cavidad alargada y el cuerpo sonoro tendrd por
consiguiente una forma larga, curvada en dngulo recto y estrechado. La columna
de aire que se eleva verticalmente incide contra el velo palatino. Asi, el sonido se
produce redondo, leno y obscuro, convirtiéndose en lo que se llama vog mixta o

timbre oscuro””’

Antonio Cordero**? (1858)

Se tiene nuevamente una opinién cautelosa de Cordero, quien no
entra en detalles sobre el origen de los timbres. Se canta en uno o en
otro registro y estos se modifican en el sentido que manifiesta Garcia,
la modificacién de los registros, sin que se altere el mecanismo de
origen. Reconoce que hay dos timbres principales, el claro y el oscuro,
pero no ofrece ningun tipo de explicacion sobre el mecanismo nece-
sario, para ser capaz de hacer las modificaciones a los registros. Este
autor, prefiere no adentrarse en las nuevas tendencias de su tiempo y
permanece muy conservador en la tradicion heredada de la vieja es-
cuela italiana de los cantantes castrados:

Con estos registros nos es dado emitir toda la extension de la voz, o casi toda, ya
de la nna o de la otra manera, alternativamente. Lo que si concedo es, que dichos
registros pueden modificarse, y que sus sonidos pueden emitirse mds claros o mds
oscitros, mds abiertos o mids cerrados, mds blancos o mds opacos, o sea redondos
los unos que los otros. Pero estas siltimas modificaciones son secundarias y de con-
siguiente no alteran la esencia del mecanismo principal y primitivo, si bien lo mo-
difican algiin tanto. A estas modificaciones las lamamos timbres y las principales
de estos son dos claro y oscuro. Se entiende por timbre claro, la modificacion mas
blanca, mds abierta o clara que puede obtenerse en cualguiera de los dos registros:
) timbre oscuro a la modificacion mids opaca, mdis redonda u oscura, que puede
resultar de la modificacion de los mismos.”

331 Ibid, p. xv: La distinction des timbres, avons-nous dit, ne devient sensible que vers le ré2.
A partir de cette note, le voile du palais se releve, pour le timtbre sombre, jusqua fermer
complétement l'onverture postérienre des fosses nasales. La langne, dont la basse est entrainée
par l'abaissement du larynx, s'est profondément cannelée. Alors le pharynx représente une
voiite allongée et le corps sonore a recu une forme longue reconrbée a angle droit et assez resser-
rée. La colonne dair qui s'éleve verticalement frappe contre l'arcade palatine. Le son se fait
entendre rond, plein et couvert ; c'est ce que 'on appelle la voix: miscte, on la voix: sombreée.

332 CORDERO, Antonio: Escuela Completa del Arte del Canto en todos sus géneros y
principalmente el dramtico castellano e italiano. Madrid: s/e., 1858

333 Ibid, p. 50
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Francesco Lamperti*** (1864)

Este autor también reconoce dos tipos de timbre, que tienen en
primera instancia semejanza con el concepto de Garcia, porque uno
describe una emisién clara. Se denominan “abierto y cerrado”, y hay
una predileccién por el timbre abierto para el estudio cotidiano. El
argumento es que, la fonacién con el fondo de la garganta abierta me-
diante la letra A, es mas facil guiar y corregir en caso de ser necesario
y sobre esa posicion, se pueden cantar las demds vocales:

P. ;Cudles son los timbres principales que tienen una accion de voz, distinta? K.
Hay dos timbres principales, es decir; abierto y cerrado. P. ;Cudl es el mejor tim-
bre para el estudio diario? A. El timbre abierto. P. ;Por qué motivos se adopta
el timbre abierto? R. Se adopta el timbre abierto porque con él se corrigen s
Jdcilmente los defectos de la voz, se facilita la emision de sonidos agndos, la vog es
mds clara y sobre todo no se cansa el drgano vocal. P. ;Cono se obtienen los sonidos
de timbre abierto? R. Se obtienen poniendo en prictica los preceptos establecidos
en el articulo 3 y manteniendo bien dilatada la parte posterior de la garganta
con la vocal A. P. ;Por qué indica la vocal Ay no cnalquier otra? R. Porque la
vocal antes mencionada es la iinica que abre bien el fondo de la garganta, y porgue
cuando el alumno vocaliza claramente en la A le resulta muy fdcil vocalizar sobre
todas las demis vocales.””

Hasta el momento, se encontraba cierta concordancia con la lite-
ratura recién citada, pero no aparece ninguna descripcion del timbre
cerrado, por lo que no se puede trazar una linea paralela con el timbre
oscuro. En adicién a la falta de un concepto sobre el timbre, no hay
una recomendacién de cuando ni cuando se deba usar. La justificacién

334 LAMPERTI, Francesco: Guida teorico pratica elementare per lo studio del
canto. Milano-Napoli: R. Stabilimento Tito di Gio. Ricordi, 1864.

335 Ibid, p. 4: D. Quali sono i Timbri principali che hanno un'azione distinta della voce?
R. I Timbri principali sono due, cioé, laperto ed il chiuso.
D. Qual ¢ il Timbro che conviene adottare per lo studio giornaliero?
R. 17 Timbro aperto.
D. Per guali ragioni si adotta il Timbro aperto?
R. 87 adotta il Tinbro aperto perché con esso si correggono pin facilmente i difetti
della voce, si rende facile ['emissione dei suoni acuti, si fa sortire la voce pin limpida
¢ soprattutto non si stanca l'organo vocale.
D. Come si ottengono i snoni in Timbro aperto?
R. 7 ottengono mettendo in pratica i precetti esposti nell articolo 3° e tenendo bene
dilatato il fondo della gola con la vocale A. (¥).
D. Perché indicate la vocale A, pinttosto che un altra gualungne?

R. Perché la vocale anzidetta ¢ I'unica che faccia aprir bene il fondo della gola, e
perché quando ['allievo vocalizza con chiarezza sull:A gli riesce assai facile di voca-
lizzare sopra tute le altre vocals.
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usa el criterio expresado por Duprez, en su método que se debe usar la
letra A y que no cambie en la letra O, porque esa serfa una manera de
quitarle vibracion a las notas y perder su calidad de vibracién para un
teatro. Considera negativo el hecho de que la vocal A se haga mas oscu-
ra en la mezcla con la letra O, lo que lleva ahora a una postura diferente
a Garcia, pues el timbre oscuro, lleva a redondear en una articulacién
vocal con la letra O. Lamperti parece mucho mas cercano a la vieja
escuela de los castrados, aunque Garcfa se asumia fiel seguidor de ella:

Se dijo anteriormente que para el estudio es necesario adoptar el timbre abierto,
pero este no debe confundirse con el timbre blanco y tosco. La emision del tinbre,
como acertadamente observa Duprez, debe tomarse en la emision del canto con la
vocal A de la palabra anima, debe formarse en la parte posterior de la garganta
y debe tenerse cuidado de que no cambie en O, porque esta inflexion arrastraria
al timbre gutural, que puede dar a la vog un cardcter mds redondo en una sala,
pero la vuelve muda y sin vibraciones en un teatro. Algo muy esencial a observar
en la educacion, especialmente de las mujeres, es el desarrollo de las notas medias,
generalmente débiles en el sexo femenino y debilitadas y defectnosas azin mds por el
deseo de forzar las notas altas en las sopranos y las bajas notas en las contraltos.
Salvo contadas excepciones, esta debilidad general en el centro de la vog es la que
cansa mayor daiio a los artistas, que tienen que interpretar la mayoria de sus
canciones con ellay sacar de ella los mayores efectos.””

Julius Stockhausen®’ (1884)

El autor utiliza criterios sobre la cualidad del timbre, que consiste a
grandes rasgos en el timbre oscuro que se obtiene bajando la laringe de
su posicion de reposo y el timbre claro que se obtiene como resultado de

336 Ibidem: Si disse pin sopra che per lo studio fa duopo adottare il Timbro aperto, ma questo
non va confuso col Timbro bianco e sgnajato. 1. emissione del Tinibro, come opportunamente
osserva Duprez, dev'esser presa nell emissione del canto colla vocale A della parola anima,
deve formarsi nel fondo della gola, e vuolsi far attenzione che non si cambi in O, poiché tale
inflessione trascinerebbe al timbro gutturale, locche potra dare alla voce un carattere pin
rotondo in una sala, ma la rende muta e senza vibrazione in un teatro. Cosa essenzialissima
da osservarsi nell istrugione, specialmente delle donne, ¢ lo sviluppo delle note di mezzo,
generalmente deboli nel sesso femminile, e rese ancora piir deboli e difettose dalla smania di
Sforzare gl acuti nei soprani ed i bassi nei contralti. Fuori di poche eccezioni, questa debolez-
za generale nel centro della voce é guella che torna di maggior danno alle artiste, dovendo esse
eseguire appunto col medesimo la massima parte dei loro canti, e trarne con quello i maggiori
effetts.

337 STOCKHAUSEN, Julius: Method of singing. Translated into English by Sophie
Léwe. London: Novello and Company, 1884.
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una laringe mas alta que la posicién de reposo. La premisa es clara, en
movimiento ascendente de la voz se debe articular la fonacién descen-
diendo la laringe, mientras que en movimiento descendente de la voz,
estando en el registro agudo, la laringe se debe posicionar un poco
mas alta que en la posicién del habla. También menciona la funcién
de la epiglotis, que debe taponear lo mas posible la salida del aire al
momento de la fonacién para que se comprima y la velocidad del aire
de salida sea mayor y con ello, obtener frecuencias de vibracién mas
rapidas y mejor calidad estética de la voz. LLa comparacion con el corno
francés resulta muy ilustrativa:

Naturalmente, los registros se superponen entre si. Los dos registros principales de
cada voz, tienen muchas notas en conzin, que pueden ignalarse ficilmente con una
posicion fija de la laringe. La combinacion del registro de pecho y falsete se puede
lograr en ascendente utilizando la cualidad sombria, en descendente utilizando una
cualidad de tono clara. En este caso el funcionamiento de la epiglotis es inconfun-
dible. Para las vocales profundas, O, OE, U, U, parece cubrir la laringe como
un amortignador. Actita casi como la mano en la campana de un corno francés
cuando produce notas cerradas.”

Manuel Garcia** (1894)

En su ultimo trabajo Garcia da una explicacién ain mas detallada
de la mecanica de los timbres comenzando con su propia definicion
publicada afios atras. Se mencionan diversas partes del aparato fona-
torio y como su articulacion entre si dan como resultado un sinfin
de variedades de colores expresivos. De una manera muy incluyente,
incorpora los términos que usan otros autores, posiblemente en una
intencion de unificacion de criterios, necesaria en la terminologia del
canto. También comenta sobre el manejo de la altura del paladar blan-
do y de la altura de la laringe, los cuales guardan una relacion de pro-
porcionalidad en movimientos contrarios: si sube la laringe, el paladar

338 Ibid, p. 13: The registers naturally overlap each other. The two chief registers of every voice
have many notes in common, which can easily be equalized with a fixed position of the lar-
ynx. The blending of the chest and falsetto register can be achieved in ascending by nsing the
sombre quality, in descending by using a clear quality of tone. In this instance the working
of the epiglottis is unmistakable. For the deep vowels, O oe U i, it seems to cover the larynx
like a damper. 1t acts almost like the hand of a player of the French horn when be produces
closed notes.

339  GARCIA, Manuel: Hints on Singing. Translated from the French by Beata Garcia.
London: E. Schuberth & Co., 1894.
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blando tiende a bajar, pero si el paladar blando sube la laringe tiende a
bajar. En este ultimo movimiento muscular, se resume la accién de los
timbres para la expresion artistica en el canto, pero mas importante,
para la salud del instrumento vocal:

P. ;Qué se entiende por timbre?

R. Cada sonido de la voz puede adguirir una infinita variedad de matices adenis
de la intensidad. Cada uno de estos es un timbre.

P. ;Qué produce la variedad de timbre?

R. Son dos, primero, las causas permanentes que afectan la voz, de cada individno,
tales como la constitucion, edad, salud o enfermedad del aparato vocal; en segundo
Ingar, a la accion de la glotis; tercero, a los cambios de forma en el tubo que atra-
viesan los sonidos.

P. sPuedes explicar estos cambios?

R. La trayectoria del sonido, al estar formada por partes eldsticas y moviles, varia
sus dimensiones y formas de infinitas maneras, y cada modificacion -incluso la mds
minima- tiene una influencia correspondiente y definida en la voz.

P. ;Como puede un estudiante seleccionar entre estas complejidades del timbre?
R. Los timbres pueden dividirse en dos clases, los claros (brillantes) o abiertos y
los oscuros o cerrados. Estas dos cualidades opuestas se obtienen principalmente a
través de la laringe y el paladar blando. 1.os movimientos de estos dos drganos son
siempre en direccion contraria. La laringe sube cuando el paladar blando baja, y
cuando la laringe baja, el paladar blando sube. 1.a boveda alta produce los tim-
bres oscuros, el arco inferior los claros. E arco se eleva cuando estamos en el acto
de bostezar y baja cuando estamos en el acto de tragar”"’

340  Ibid, p. 11: Q. What is meant by Timbre?

A. Every sonnd of the voice may assume an infinite variety of shades apart from intensity.
Each of these is a timbre.

Q. What produces the variety of timbre?

A. They are due, first, to permanent canses that affect the voice of each individual, such as
the constitution, age, health or disease of the vocal apparatus; secondly, to the action of the
glottis; third, to the changes of form in the tube which the sounds traverse.

Q. Can you explain these changes?

A. The path of the sound, being formed of elastic and movable parts, varies its dimensions
and forms in endless ways, and every modification -even the slightest- has a corresponding and
definite infinence on the voice.

Q. How is a student to select from among these intricacies of timbre?

A. The timbres may be divided into two classes, the clear (bright), or open, and the dark or
closed. These two opposite qualities are obtained principally through the agency of the larynx
and the soft palate. The movements of these two organs are alhways in a contrary direction.
The larynx rises when the soft palate falls, and when the larynx falls, the soft palate rises.
The high vault produces the dark timbres, the lower arch the clear ones. The arch rises when
we are in the act of yawning and falls when we are in the act of swallowing.
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Conclusiones

T ' lacceso a la traduccion parcial de documentos de primera mano,
A 4procedentes del siglo XVIII y XIX sobre el arte del canto es en
sf, una experiencia embriagadora, pues economiza gran cantidad de

tiempo empleado normalmente en la seleccion de la bibliografia, en
la deteccion del contenido de temas de interés, en la traduccién de
diferentes idiomas y en la concatenacién de informacion proveniente
de diferentes fuentes. Es una tarea pendiente, la traduccion total al es-
pafiol y la edicién critica de casi todos los tratados y métodos citados,
esto para su estudio y analisis en el medio académico latinoamericano,
pues independientemente de su valor histérico, su contenido en el co-
nocimiento, en el desarrollo de la técnica vocal, ofrece bases certeras
a los cantantes del presente sobre su decision en la construccion de su
propia técnica.

El estudio sobre la percepcion social de la castracion de nifios
para convertirlos en cantantes, es un tema que no ha sido referenciado
desde los tiempos de Charles Burney en 1771. Tampoco las referencias
de primera mano de los implicados en esta practica se han difundi-
do, para tratar de reconstruir el fenémeno de esta mutilacién hecha
en aras del arte. La informacién que proporciona Mancini, sobre su
percepcion como victima de la castracion, fue eliminada, incluso de
la reedicién de 1776 de su método en Paris. El conocimiento sobre la
informacion de primera mano, escrita por el propio Mancini y referen-
ciada en el presente trabajo, abre la posibilidad de nuevos campos de
investigacion sobre un tema muy poco explorado.

La produccién de la tratadistica del canto en Italia en el siglo XIX,
fue de manera definitiva escasa, especialmente de las mujeres, pues
s6lo se encuentra el método de canto de Anna Maria Pellegrini Celloni
de 1810, que fue auspiciada por un mecenas aleman. Serfa imposible

220



Salvador Ginori ozano

tratar de hacer una medicion de la participacion y trascendencia de las
mujeres en el desarrollo de la 6pera en Italia, y por lo tanto, en todo
occidente, solo se puede concluir que el canto no podria concebirse
sin la voz femenina. La falta de igualdad en oportunidades, también
repercutié en una casi nula investigacion en el canto, por parte de las
mujeres y con ello se perdio la oportunidad de ampliar de manera mas
temprana el conocimiento y desarrollo del canto.

Las aportaciones que se encuentran en los métodos de las mu-
jeres, son revolucionarias para el desarrollo en la interpretacién de la
nueva estética del canto en el siglo XIX. Pellegrini, metodiza y con-
cluye los pasos en la formacién de un cantante, que ya esta sujeto a un
entrenamiento supervisado desde la infancia, como los nifios castra-
dos: afirmar la emisién vocal mediante la emisiéon de notas largas, que
le den solidez a la emision; formar la completitud de la voz en cuanto
a su sonoridad, calidad de timbre y flexibilidad; dominio del uso de la
respiracion, a través de la messa di voce y finalmente cultivar la agilidad,
para ser capaz de ejecutar el canto ornamentado que estaba en boga
en su tiempo.

La posicién de la boca debe abrir, con naturalidad y en ningtn
momento menciona a la sonrisa como condicién para el canto, por el
contrario, se insiste en la naturalidad al momento de articular las pala-
bras y eso no implica una sonrisa. La naturalidad en la articulacién de
las palabras da como resultado wn bell metallo di voce, cuyo resultado no
puede obtenerse sin la manipulacién del tracto vocal, es decir, de los
timbres. Se estarfa hablando de criterios de coloracion vocal mas cer-
canos al criterio de Garcia, que el chiaroscuro de la vieja escuela italiana,
que tiene la premisa de la posicion de la boca en forma de sonrisa.

Maria Anfossi en su tratado de 1837, considera los registros
de la voz como la parte medular en la emisién vocal, esto here-
dado de la escuela de los maestros castrados, pero de manera un
tanto sorpresiva considera el registro de pecho, como base para la
construccion de la “voz mixta”, término que resulta un tanto revo-
lucionario y similar al criterio de Gilbert Duprez, quien piensa que
el registro mas alto de las voces agudas como “mixto fuerte”. Se
esta examinando la unién de los registros, antes de que los tenores
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pusieran de moda la estética del canto de los registros mezclados, con
la preponderancia del registro mas grave de su voz. También se inclina
por una apertura de la boca de forma natural y espontanea, antes que
recomendar la posicion de la sonrisa. En esta sencillez, se pretende acti-
var una propiedad que ya fue mencionada por Pellegrini, el be/ metallo di
voce, que se interpreta como una voz con los registros homogeneizados
y mas aun, el control de diferentes timbres, aunque no se conceptuali-
zaban como tal.

El método de Mathilde Marchesi de 1887, aporta en especial re-
flexiones sobre la posicion de la boca, en donde niega completamente la
pertinencia del canto en una posicién con la boca sonriente por consi-
derarla absurda y contraria a las leyes de la actstica. Tomar esta postura
de negacién de una tradicion tal en su condicion de mujer, se puede con-
siderar un acto de valentia. De igual forma, promueve una respiracion
intercostal, algo sobre lo que todavia habfa dudas y hacfa permanecer
en la tradicién a muchos métodos contemporaneos a ella. Marchesi, fue
alumna de Manuel Patricio Garcfa y es seguidora de todas sus concep-
tualizaciones, incluso de las mds polémicas, como el coup de glotte, (golpe
de glotis) criticado e incluso negado por muchos de sus contemporaneos
y practicamente olvidado en la actualidad, tema que es en definitiva
ajeno a los métodos del pasado. Lo que hace una gran diferencia entre
ese pasado y un presente con informacion desconocida en aquellos. Es
la fisiologfa de la laringe para producciéon del sonido. Es contundente en
su premisa para la emision vocal, en donde asegura que mientras mas
firme sea la resistencia de las cuerdas vocales al aire que sale de los pul-
mones, la vibracion se producira en ondas mas regulares, y por lo tanto
el enriquecimiento del sonido serd positivo, la espiracion serd mas lenta
y con ello incrementara la capacidad de hacer frases mas largas, ademas
de mantener la regularidad e igualdad del sonido. Es la explicacion al
principio de la produccién de frases largas, mediante el control mental
de la respiracién, practicado por los maestros castrados. La claridad de
esta explicacion no ha sido superada, viene de una mujer y es un princi-
pio que todo aquel que se dedique al canto deberfa conocer.

En lo que se refiere a Mathilde Esteban y Vicente, se puede des-
tacar su interés por formar la voz a partir del registro de pecho en las
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mujeres, algo que no siempre es bien aceptado en el presente, pero
tiene referencias también en Maria Anfossi afios atrds. Este criterio
fue ampliamente efectivo en su tiempo y no habria razén para consi-
derarlo anacrénico o dafiino para las voces femeninas, por el contra-
rio, es un camino para firme seguimiento de la metodologia de Anna
Maria Pellegrini: afirmar la voz, formarla, conectarla con /a mesa di voci
y finalmente agilizarla hasta hacerla elastica.

En la interpretacion del significado de la terminologfa usada, exis-
te una gran concordancia, entre la vieja escuela italiana de los maestros
castrados con los métodos del siglo XIX. Los adelantos en la ciencia,
fueron justificando los postulados y preceptos expresados en los tra-
tados y métodos, que solo tuvieron como guia la construccion estética
de la voz y un entrenamiento muy intenso desde la nifiez. El cambio
en los estilos de composicién tuvo varios origenes, entre ellos, la par-
ticipacién mas constante de la voz del tenor como protagonista y con
ello, la necesidad de explotar sus capacidades al maximo, en aras de la
expresion dramatica.

Respiracion. En este mecanismo vital para la vida, es donde
encontramos mayor intervenciéon de personajes ajenos al canto. Del
dominio legendario del aliento interminable de los cantantes del pa-
sado, la historia abrié paso a los especialistas de la salud, para dar un
caracter de investigacion cientifica al tipo de respiracion éptima para
el canto. No se puede tener la seguridad de como hubiera evolucio-
nado el canto, sin la intervencion de las ramas de la medicina, pero
para solventar el nivel de complejidad en el estilo florido del pasado,
s6lo fue necesaria la participacion de los maestros de voz. De ninguna
manera, se puede asegurar que los cantantes castrados (o cualquier
otro) del pasado usaban una respiracién alta o incompleta, cuando
se describe su técnica, simplemente hubiera sido imposible cantar el
fraseo de las obras vocales, de no existir un dominio del fiazo mas
alla de lo comuan. Y el unico precepto era el control de las frases, a
través del calculo mental de la cantidad de aire necesaria. Ni un sélo
ejercicio de respiracion, ningin movimiento muscular especial, solo la
concientizaciéon y la voluntad de dominio de la funcién de la espiracion

a través de un entrenamiento de afos.
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Cuando la educacién musical, ya no se hacfa desde nifios y mas
aun, cuando el aparato vocal sufria un crecimiento que hacfa cambiar
radicalmente el tipo de voz que producia, surgi6 la necesidad de en-
trenar al cuerpo de manera diferente si queria integrarse a la nueva
estética del canto. A lo largo de una buena parte del siglo XIX, se
insisti6 en una respiracion que se aseguraba, provenia de la escuela de
los maestros castrados, pero con la excepcion del pecho levantado que
es la unica coincidencia, no hay evidencias en los métodos del pasado,
que reporten el movimiento muscular de retraer la pared abdominal
como método de respiracion. Francesco Lamperti, es el Gnico que
menciona el término appoggio en 1864 y todavia no relaciona la accién
del diafragma para el soporte de la emisioén vocal. Después de la apari-
cion de los estudios fisiologicos de los franceses, los métodos del siglo
XIX, especialmente Manuel Patricio Garcia, definié la construccién
de la respiracién completa como toracica. Es imposible saberlo, pues
los estudios fisiologicos todavia no habian avanzado a ese punto, pero
es probable que los maestros castrados, usaran ese tipo de respiracion
para solventar el estilo musical que es de ciclos muy regulares, con
frases de cierta duraciéon que se repiten constantemente, todo en una
construccion gradual hacia la regién aguda o la region grave de la voz,
lo que permitfa construir con cuidado el color de la voz y la unién de
los registros.

La musica belcantista e incluso la obra inicial e intermedia de
Giuseppe Verdi, guardaban una forma de continuidad progresiva,
aunque sin los adornos intermedios de las frases, lo que permitia tam-
bién, tener un ciclo respiratorio mas espontaneo y con mucho menos
estrés, que el estilo de composicion que comenzd a surgir a mediados
del siglo XIX. La forma estética de las obras barrocas, clasicas y ro-
manticas se remplazaba por la imitacién de la expresion cotidiana, ob-
viamente no construida en formas regulares; los intervalos melédicos
se hicieron mas complejos y el ataque de notas mas agudas que en el
repertorio florido era frecuente, lo que contribuy6 a la pérdida de cicli-
cidad en el ritmo respiratorio. De ahi, se derivé un cierto rompimiento
con la espontancidad de la respiracién para dar paso a mecanismos de
vocalidad mas complejos. El conocimiento de los métodos histéricos,
puede ser un parteaguas para retornar a una cultura vocal que vuelva
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a encantar a un publico cada vez mas ajeno a la 6pera, y a propiciar un
desarrollo vocal mas sélido en los jovenes, que inician su carrera en el
canto operistico.

La posicion de la boca. Nada es tan representativo de la vieja es-
cuela de canto que una boca sonriente como principio de la emision. Se
debe asegurar, que la boca se abra de manera que los dientes superiores
estén a una distancia perpendicular de aproximadamente un dedo de
distancia de los inferiores y el labio superior cubra mas o menos la mi-
tad de los dientes. Ambos labios, deben presionar los dientes para que
la voz golpee una parte dura al salir y su volumen se multiplique. Man-
tener la separacion de los dientes lo mas regular posible, podra hacer
que se articulen las palabras acercando o separando los extremos de los
labios. Cualquier alteracion o mueca, dard como resultado la afectacion
de la voz. Y sin duda, es una posicion que siempre traera beneficios a
un canto amable, con posibilidad de controlar tensiones y de articular
adornos y resonancias claras. Sin embargo, los cambios fueron ope-
rando paulatinamente en los criterios de formacién vocal, como en la
union de los registros, el tono expresivo y los timbres.

La construccion anatémica de las personas fue el detonante para
considerar una apertura de la boca diferente, pero mas que eso, la
necesidad de dar un mayor diametro vocal al repertorio cada vez mas
exigente en volumen y extension. Ante esta situacion, los autores co-
menzaron a expresar lo que seguramente era una realidad en la vida
teatral: “la sonrisa estereotipada de los viejos italianos debe conside-
rarse cosa del pasado.” Por lo tanto, la tendencia general cambi6 de la
boca sonriente, posicion que requiere la letra E; a una boca en posi-
cion de la letra A, aunque no quedaba claro que se producia un buen
cierre de glotis y un espacio mayor de la parte interna de la boca.
Esta practica se comenzd a ejecutar de manera muy espontanea, pero
desafortunadamente se fue corrompiendo hasta llegar a extremos de
deformacion del rostro y por ende de la voz.

Los registros de la voz. Se puede afirmar, que el concepto de
registros fue la base angular sobre la que se construy6 toda una es-
cuela occidental para el cultivo de la voz. Existe también, gran coin-
cidencia sobre su conceptualizacion entre los siglos XVIII y XIX,
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en cuanto a la percepcion sonora y el tipo de procedimientos para unir
los registros como un sonido homogéneo. Algunos autores consideran
que, existen basicamente dos registros en las voces, otros que existen
tres, otros consideran que eso depende del tipo de voz, puesto que las
voces graves de varones pueden cantar en un solo registro, las voces
agudas de varones en dos y las mujeres en tres. De alguna manera
todos tienen razon, porque se estd percibiendo auditivamente a una
misma fuente sonora, que produce diferentes tipos de sonidos y el
objetivo es optimizar y potencializar toda la capacidad de esa fuente,
para que todas las variantes de vibracion se unifiquen. Es hasta Ma-
nuel Garcia como se llega a conceptualizar el término a partir de la
fisiologia del aparato vocal, aunque sin una verificacion comprobable,
lo que seguia dejando al imaginario suponer todo tipo de teorias so-
bre la voz. Es hasta la invencion del laringoscopio, cuando se tiene
la certeza del mecanismo laringeo para la produccion de la voz y eso
permite replantear con precision los antiguos postulados; nada habia
lejano al presente, ni se contraponia a la manera de cantar repertorios
de exigencias técnicas diferentes, puesto que la unién de los registros
segufa siendo la prioridad.

La mesa di voce. Este puede ser considerado el unico término
invariable en su significado, a lo largo de su primera mencién y hasta
el dfa de hoy. Y es que precisamente, su significado es tan simple que
no hay posibilidad de hacer diferentes interpretaciones: se inicia la
emision de la voz en pp, se incrementa el volumen hasta llegar al ff'y
se decrece el volumen hasta llegar nuevamente al pp. En mas de una
ocasion, se ha recomendado que todos los ejercicios estén bajo la su-
pervision de un maestro experto y este ejercicio tan facil en aparien-
cia, guarda uno de los principios mecanicos mas importante en la
construccién de la voz ideal, si se toma este ideal como una emisién
espontanea natural, en el sentido, que el cantante sienta su propia
voz sin afectaciones, y que no muestre signos de fatiga a lo largo de
su extension, con los registros unidos en un color homogéneo. Para
que esto realmente ocurra, y es algo tan obvio que no se explica con
cuidado en ningin método consultado, la calidad de la emisién vo-
cal, se debe garantizar con un ataque en donde la voz tenga la misma

calidad en su emisién, mas suave y de menos volumen que en la de
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mayor volumen. El principio es que, si una nota no se puede cantar
pp con la misma que cuando se canta forfe, no esta bien construida y
las razones pueden ser multiples: la presion espiratoria, la mecanica
laringea o la conformacién timbrica. Es decir, la mesa di voce estuvo
siempre ligada a la mecanica respiratoria y a la produccion de regis-
tros y timbres, aun sin estar estar conceptualizadas estas ultimas, por
lo que debe seguir considerandose como una herramienta invaluable
en la construccion de la vocalidad histéricamente comprobada como
eficaz y estéticamente apropiada.

El timbre. Este término tan caracteristico del siglo XIX y del
repertorio, que exigia una extensién mucho mayor en los extremos
de la voz, especialmente en el registro agudo, tiene en la actualidad
un significado diferente. Hoy en dia, el timbre se refiere a la cualidad
que le brinda a la onda fundamental, el criterio de identidad o reco-
nocibilidad mediante la vibracién continua de las ondas, que de ella
se derivan; dichas ondas se denominan armoénicos y son multiplos de
la onda fundamental. En la voz del cantante, el timbre se compone
también del sonido bésico, o sea la onda fundamental, y las ondas
derivadas que se producen en el tracto vocal denominadas formantes.
Y aunque el estudio de ese tema no es el objetivo del presente trabajo,
si permite entender, como la intuicién y el entendimiento auditivo
estaba tan desarrollado que no necesitaba una explicacién netamente
cientifica para percibir que se comprendia el fenémeno de la produc-
cién vocal. La glotis produce la onda fundamental y el tracto vocal
actia como camara de resonancia, misma que se puede adaptar a
“infinitas” formas por su cualidad elastica, como lo describié Garcia.
Como resultado de esas adaptaciones, que el cantante va entrenando
mediante la practica, la onda fundamental se deriva en ondas que el
oido aprende a distinguir si son aptas estéticamente. El timbre se
clasifica en el siglo XIX como claro y obscuro, por lo que no pue-
de dejarse de lado, su relacién con el criterio del chiarosenro nacido
en la escuela de los castrados en el siglo XVIII. Se puede recordar
que este término, estaba mas relacionado con las dindmicas, pero por
la descripcion del término relacionado con la luminosidad, se puede
suponer que los colores expresivos también se tomaron en cuenta
para la descripcion de un fendmeno vocal, que no habia entrado en
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ningun tipo de teorizaciéon. Manuel Garcia analizé y sistematizé el
procedimiento de la manipulacion de la altura de la laringe, para pro-
ducir los diferentes tipos de timbres. Esto llegd hasta el punto de la
consolidacion, de la unién de los registros a través de la articulacion
de ambos mecanismos. Hasta el dia de hoy, este procedimiento es
vigente, aunque no haya evidencias en la tratadistica del pasado, sobre
temas como “la resonancia” o “la mascara”, por mencionar un par de
ejemplos comunes en la terminologia cotidiana actual.

En este recorrido bibliografico, se han verificado los términos y
procedimientos para la construccién de la técnica vocal, que solventd
la ejecucion del repertorio operistico mas complicado de la historia,
pasando desde el canto florido del barroco hasta el voluminoso canto
wagneriano y verista. Todo el periodo referenciado, fue considerado
en algiin momento como una era dorada, aunque en su presente se
considerara una continua decadencia, algo que resulta muy dificil de
comprender, pues los estilos vocales no podrian considerarse dismi-
nuidos respecto a sus predecesores, diferentes si, pero no decadentes.
A pesar de cualquier tipo de condena histérica, el estudio y conoci-
miento de ese pasado, nos da la certidumbre de que cada estilo de
composicién aportd nuevos retos a la vocalidad, sin que por ello haya
menguado la cantidad y calidad de nuevos cantantes, capaces de sol-
ventar cada dificultad en el camino de la interpretacion.

Toda esa sabiduria esta vertida en los documentos que se han
estudiado, es una tarea inacabada desentrafiar cada misterio y hacer
nuevas interpretaciones sobre los postulados de cada método, pues
seguramente se podrian encontrar sorpresas agradables.
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Palacio de Bellas Artes en la Ciudad de México en el ano de 1996. También ha sido acreedor a premios del FONCA y
FOESCAM como representante del Ensamble Enrico Caruso. Ha participado en el Michigan Opera Theatre y en Austin, Texas
en diversos roles operisticos. Publicé en 2009 el libro “Los agustinos y la musica en la colonizacién de Michoacan” en la Serie
Patrimonio Artistico de Michoacan y en 2020 el libro “De la estética vocal de los castrados hasta finales del siglo XIX” bajo el
sello editorial del Archivo General dela Nacion.

En el terreno de la administracién se ha desempefiado como director de la Facultad Popular de Bellas Artes y como
Secretario de Cultura del Estado de Michoacan.

En la actualidad es director del Taller de Opera de Facultad Popular de Bellas Artes y es Investigador Nacional Nivel I del
Sistema Nacional de Investigadores del Conahcyt.
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