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PREFAZIONE

n altro metodo di canto! Un altro libro sulla voce!

Quante volte ci toccd sentire delle esclamazioni

consimili ad ogni apparizione d’'un nuovo libro di
studio, e cid6 appunto dai maestri di eanto e dai cantanti!
I vero pero che di questi recriminatori nessuno legge il
nuove lavore, pretendendo si oli uni che gli altri, ch’é
inutile il dare delle regole generali per tutti i cantanti,
giacche, dicono loro, «la voce e il temperamento cangiano
in ogni soggetto, e ci vorrebbe allora un metodo per ogni
Ccantante.»

Noi non vogliamo confutare questi errori, che non
servono che a coprire 1'ignoranza e la presunzione; diremo
questo soltanto: che il funzionare della voce ¢ lo stesso
per tutti, e che il suono si produce in tutti cogli stessi
effetti e col concorso degli organi medesimi, e cido nessuno
vorra negarlo. "

Una sola cosa nella voce ¢ tipico e personale: ¢/ &mbro;
e, precisamente per la ragione ch'¢ personale, non si puo
cambiarlo. Non vi ¢ adunque nulla (“. straordinario, che un
libro porti delle regole per la voce e spieghi il funziona-
mento degli organi.

Per quanto poi riguarda il canto stesso,mnessuno vorra

negare del pari che per cantare si abbia d'vopo di regole

Mayan — _.I1 Canto e la Voce




fondamentali. Per la stessa ragione che i pittori e gli scul-
tori imparano tutti a disegnare lo stesso naso o lo stesso

orecchio, anche il canto ha dei vocalizzi, degli esercizi,

delle regole di stile, di prosodia, che sono le medesime

per tutti:-e, perché gli-¢ stata data ,una guida, ['artista
non- cantera-gia uniformemente.o perdera la sua originalita.

Non ci sarebbe forse, da parte dei maestri, un paq’
di gelosia celata sotto questi- banali ragionamenti, ¢ non
si. potrebbe accusarli «li trascurare un po’ troppo la teoria,
nell’ insegnamento. del canto, - coll' allontanare per progetto
tutti i metodi?

Molti metodi ci vorrebbero invece, molti libri di studio
ragionato ‘sul ‘canto ¢ sulla voce, e col leggerli e interpre-
tarli convenevolmente 'si riescirebbe ja_ ravvivare questa

bell’ arte che langue.

[l nuovo hbro: [/ eanto ¢ la wvoce, che presentiamo
oggi, ‘succede. all' Apercu sur le chant el la wvoix, il quale,
quantunque | accolto = benignamente dal pubblico e dalla
stampa, mancava di sviluppo; di piu, vi si trovavano alcuni
errori tipografici.

Abbiamo affrettato la pubblicazione della prima edi-
zione perche ¢ importava sommamente di esporre z_pruicepi
del nielode, dellunita d enussione basata sull’allacco di testa.

Avevamo anche _la convinzione che questi nuovi dati,
emessi sul lavoro della voce, potevano non soltanto riuscir
utili ai_cantanti, ma anche arrestare il danno che fanno

tutti quei maestri di canto che insegnano senz'avere alcuna

nozione sulla voce, @ peggio ancora, avendone delle false.

Difatti, oggigiorno, tutti son maestrl di canto: pianisti,
violinisti, trombettisti, ecc., tutti professano, come se non
occoryesse altro che musicista per saper . serviyrst

/ AP
(‘(r.‘//(( doce.

Di piti anzi: v’¢ un tale, che abbia una qualche cono-
scenza di musica, a, cui tocchi un bel giorno un rovescio
di fortuna? Presto, installiamolo maestro di canto.

Ci sono poi ancora tutti gli antichi cantanti che si
immaginano d’aver ricevuto dal pubblico il decreto d’ in-
segnanti. Oh! dira qualcuno, neppur quelli adunque hanno
il diritto di professare?

E innegabile che tra gli antichi cantanti si trovino
degli eccellenti professori, s ci preme anzi d’ aggiungere
ch’ &, saggio pensiero di sceglierli tra i vecchi artisti, ma
non bisogna credere percid che siano tutti atti a divenirlo.

Le qualita che si richiedono per calcare la scena non
sono le stesse che si esigono da un maestro di canto: in
altre parole, il talento d!un artista _non. ¢ sempre. garanzia
sicura’ d'un buon insegnamento.

Senza tema di parére -esageratl, possiamo asserire che
il professorato del canto & una voeazione, un sacerdozio.
Nessun’ altro richiede tanta onesti e maggior rispetto di
s€ stesst.

Basti pensare che il maestro di cantoy dal - giorne
in cui impartisce. la’ prima lezione al suo- allievoy diviene
non solo il professore, ma il possessore, il padrone asso-
luto di” quell” anima che non pensa e non agisce piu che
per lui; non ascolta che lui,. non obbedisce .che a lui.

Non e egli responsabile del suo'avvenire: Di quell’ avye-

nire che rinchinde il benessere morale e materiale? Non &

forse nella fiducia ch'egli ispira, che hanno fonte principale
1 bei sogni dorati?

Si rifletta. un po’ alla graye responsabilita che un
maestro di canto si assume e non ci si meraviglierd se io
recrimino altamente contro quella massa di gente che pro-
fessa senza averne la capacitd.

A che cosa ci ha condotto tutto cid?

Alla degenerazione dell’ arte del canto.




Ma arrestiamoci qui, poich¢ non dobbiamo dimenticare
che il nostro scopo ¢ presentemente quello di fornire qualche
spiegazione sui diversi capitoli contenuti in quesfo libro, e
non di abbandonarci in una dissertazione sul/ professorato.

Discorrevamo, tempo-fa, con un vecchio artista che
ha, sul suo attivo, una bella carriera, e che diceva daver
trovatas la causa della perdita, o della stanchezza, della voce
delle donne, nel nuovo repertorio ch’ esse devono cantare
' che le obbliga a fare degli effetti di voce nelle note gravi,
o nel centro, o in, quelle del passaggio della voce., Esse
devono, diceva 1l nostro /interlocutore, « aprire la voce e
salire in alto ‘mantenendola di petto per rinforzare il suono.
E voi sapete meglio 'di me che quell' esigenza ¢ fatale;
non un solo organismo pud resistege a un.tale spostamento
del suono.»

Si. distintissimo amico, cio che veoi, dite € verissimo,
ed ¢ evidente che il salive”di petto € la/rovina della woce
delle ‘donne. — ma-la causa primiera <di questo malanno
esiste nelle dueremissioni di cui essé si servono per ean-

tare, ¢iod’:/ quella’ per la voce cosidetta di petto,”) e laltra

per la voce ditesta. E-nella difficoltd di unire queste due

voci non aventi né la stessa emissione, neé la stessa posi-
zione, che bisogna cercare la causa della debolezza: della
voeer femminile nel eentro, e non nella maniera di_scrivere
dei novelli compositori, giacché questi non-fanno che usare
del loro diritto. Che si pud rispondere ad un autore che
vuole, che ha pensato, composto e risoluto di far cantare
una voee -in questo o _quel registro, quando il registro esiste
nella voce: dellartistat Non ¢ egli il \padrone assoluto, il
creatore dell’ opera sua?

Bisogna confessare, per essere giusti; che non ¢ facile
neppure di cantare una sera un’ opera di tessitura acuta

# Alcuni professori ammettono ire voci: voee di petto, centro e

voce di testa.

e I'indomani una di tessitura grave. Ma, dato che Dartista
dewe cantare tufte le parti del suo repertorio, tocca a lui,
o meglio, toccara lei, poiché abbiamo parlato delle voci
di donna, a’coltivare la voce in modo che giunga a poter
cantare egualmente su tutte le note della scala; bisogna}
in una parola, studiare |' orcfno vocale.

Questo studio noi* I' abbiamo fatto, e stamo arrivati a
[" inconvenienti causati dalla

o
b

concludere che,” per evitare
discontinuita della voce, non si- deve serVirsi che duna sola
enussione, che assicura 1" omogeneitd, la solidita e la robu-
stezza: quest’ upica emissione per tutta | estensione della
voce, noi I’ abbiamo trovata nell’ atlacco di testa.

Non si si figuri che . noi vogliamo introdurre grandi
cambiamenti. No, noi non vogliamo e non possiamo cam-
biare nulla alla voece: ¢/ nostro scopo-équello di pervenire
a far comprendere che, mwece di spingere i suoni, si deb-

bano latltaceare tutli colla elotlide, dirigendoli nella maschera

JSacatale. Eeeo tutto il secréto del nostro metodo.

Un critico molto eminente ei ha fatto rimprovero di
servirci di appellazioni nuove nel egrso delle nostre dimo-
strazioni; abbiamo trovato tanto giusta quest’ osservazione,
che ci siamo-affrettati di-dare, in questo lavore, la spiega-
zione dei nuovi termini di cui ¢i serviamo.

Se qualcuno volesse dire che adoperiamo dei vocaboli
incomprensibili; perché  diremo:«di conservare la posizione
del suono», oppure «di farla salires, risponderemd che noi,
dal canto nostro, non sapremmo ben definire cio che sia
una wvoce di pello, come pure una voce di lesta, e compren-
diamo benissimo. I’ imbarrazze ! un_allievo .a cui si parl,
come  d'uso, di voci bianche, chiare, oscure. miste. di fal-
setto, mezA tinta, palatale, labiale, frontale, di fuori, di
dentro, di gola, ecc. ...

Si trovera forse, nel mnostro libro, qua e la un voca-

bolo poco usitato, ma, per incontro, non vi si parlera che
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duna sole voce ¢ duna sola manicra o emetterla. Per noi,
il suono € pit 0 meno forte, perché € pii o meno appog-
j,ji.’ltu. ed e I'ill o meno chiaro secondo che la boceca ¢
aperta orizzontalmente o verticalmente. In una parola, met-
tiamo da parte tutte le classificazioni e le qualificazioni

della voce che non vogliame "tomprendere, ed occupiamoci

» .. :
d’ una voce sola la “voce, nel “'modo pit naturale di

emetterla e col menomo sforzo possibile, consci come siamo
che tutto cid che §i scosta dal semplice e dal naturale, si
scosta dalla veritd: ed ¢ animati da queste ragioni che
abbiamo dettati 1 consigli che seguono.

.o studio del ‘canto e della voce (che non bisogna
separare ' uno-dall'altro) non ¢ solamente uno studio arti-
Stico,, ma costiuisce anche-un' eccellente wiene.

E collo/ studio del canto che s'inipara a respirare e
ad emettere-1 suono dal petto senza fatica: che si correg-
gono 1 difetti della voce (voce parlata come voce cantata)
¢ le cattive abitudini che 1 fanciulli contrageono tanto facil-
mente e che posseno riescire nocive alla loro salute. Lo
studio ‘del canto-aiuta Jo sviluppo-del petto, il funzionare
dei polmoni, 'consolida i bronehi, ecc Non abbiamo
ragione di dargli-il neme di igienico?

Crediamo che non sia lontano il tempo in cui ogni
scupla, collegio, liceo, ecc., avra il suo maestro.di canto:
e convelo st dimostrera d'aver compreso lutilita di questo
insegnaménto,, che ajuta 'a_sviluppare il corpo coltivando
lo spirito. )

C' e in questo libro un altro capitolo, sul quale cre-
diamo bene di-richiamare Fattenzione del lettore. F quello
della Prosedia, studio purtroppe molto negletto oggeigiorno.

.

* Non bisogna confondere il maestro di canto col maestro di mu-
sica. Lie scuole di Parigi hanno, per esempio, maestri di musica molto
istruiti, assidui, zelantissimi, ma pure non possedenti le alitd neces-

sarie per insegnare il canto e il lavoro della voce.

Avremmo potuto parlare pit a lungo della Prosodia,
se, facendolo, non avremmo temuto di togliere ‘al libro la
sua  uniformita.

Indirizzandosi questo libro ai eantanti, € non avendo
pretesa alcuna di erudizione, non c¢i ¢ parso utile intro-
durvi delle dissertazioni sulle cause della fonologia, né

parlare della fisiologia del sistema vocale. Tutti quelli che

imparano a cantare non sono_degli scienziati, e poco im-
g 1€

porta loro di sapere, per esempio, che il diaframma € un
muscolo emisferico che separa il torace dall’ addome, nel
suo stato di riposo —-che, quando il diaframma si contrae,
la sma convessita diminuisce ed egli tende continuamente
a formare un piano orizzontale, e che la cavita del torace
si trova, allora aumentata, seguendo il suo diametro verti-
cale, eec. ecc.

Poi, perche raccontare all’allievo che il #ze acuto della
Nilsson aveva 2849 wibrazioni al secondo, oppure che il
do (sopr @culo di lLucrezia Ajugari ne aveva 41,716, nel
mentre che il suo fa grave non ne aveva che 17057

A che servirebbe e che luce potrebbe spandere I' in-
trattenersi su questi soggetti, dopo i dotti fisiologisti che
hanno gia parlate- della fonolegia® Sarebbe forse: per arri-
vare a concludere cio che dice il signor Stephen de la
Madelaine nel suo 7rallalo di canto,”) dopo aver dedicato
34 pagine_ alla descrizione dei polmoni,. della laringe; della
faringe, ecc.?

Questo studio € certamente buono ed utile per coloro
che si prefiggono ' insegnamento del canto, ma ci apparisce

¥) Una eosa-che potria sembrar bizzarra a tutta prima, e che non-
pertanto ¢ reale e semplicissima, & che ancora non st poté venir in chiaro
swi misteri del funzionamento dell’ apparecchio vocale o che non si hanno che
dei dati molto incompleti sul meccanismo della voce propriamente detta.
Senza dubbio, la causa principale dell’ insufficienza di lumi nella scienza
su questo punto sta nella natura stessa degli organi che concorrono alla

fonica. f}ihjal_nu de la Madelaine).




un po' pretenzioso in un trattato che ha per iscopo d’ini-
ziare gli allievi all’arte del canto .e al maneggoio della voce.
Per quanto abbiamo voluto essere brevi e chiari, si

trovera nondimeno nel corso del lavoro qualche ripetizione

di frasi o di #egole; sono state menzionate espressamente

pitt volte, poiche wi sono, delle cose che non verranno mai
abbastanza ' ripetute. Vi 'si troveranno anche uno o due
aneddoti; ci sono stati messi li per appoggiare viemmeglio
il nostro dire, & per imprimere piu profondamente nella
memoria il soggetto a cui servono d' esempio.

L allievo potra vedere facilmente .in| questo libro il
lavoro: che ha da fare, le qualita d'acquistarsi, i difetti
d’ evitare.

Le regole che vi sono contenute, quantunque risultato
di osservazioni fatte presso a maestri di-eanto, non. sono
state portate-a -pubblicitd che dopo constatata, per pareechi
anni, la loro efficacia.

Terminiamo questa prefazione, pregando il lettore di

non voler vedere in-noi che un artista osservatore. inna-

morato ‘dell’arte sua, € non gia un-pontefice dogmatico.

1. M MAYAN.
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DELL INSEGNAMENTO

Quantunque abbiamo gia ftoecato, pit sopra, dell” insegna-

mento, e e¢i prometfiamo di riparlarne ogni qualvolta se ne
presentera il destro, eredemmo bene-di dedicarvi un-breve capi-
tolo, prima di incominciare definitivamente, e eio per stabilire
I’ attitucdine del maestro in fageia all’ allievo — ben inteso per le
forme esteriori, poich® ei ¢ noto come il maestro s’ affezioni ai
suoi scolari e di quali eure li eircondi. — Prineipieremo dal
prime-istante, cioé dalla presentazione dell’ allieve al maestro.

[l nostre principio ¢ questo: bisogna sempre agire e parlare
con franchezza, e dire tutta la veritd; siamo perd in obbligo di
aggiungere che non sempre, con questo sistema; si riescea gua-
dagnarsi la fiducia dei l)l'c'wnli.

B la ragione di ¢io? Cercatela nelle peripezie che concor-
rono ed oceasionano | effettnarst di questa l)l'iln'.l audizione. Il
pitt delle’ volte si tratta d una fanciullaco d un giovanottor che
s’ immaginano aver gia fatte le loro prime  armi, perché. hanno
cantato davanti a degli amici, in societd. La, delle persone com-
[n'l~,'llti ?), di (||11=Hi che se ne imr'nn]mm!, abbonati al teatro,
hanno sentenziato che il neofita ha tutte le qualita per divenire
un artistac— quindi, non si discute/pitt. Qualchevolta i genitor
si provano a protestare un ‘pochino, ma, dinanzi al mirageio
&’ un brillante avvenire e del henessere assicurato a tutta la
famiglia, — cedono. In queste circostanze, non manca pit che
una piccola formalita, quella di trovare un maestro di canto, per

sapere quanto cl vorra al giovane artista per debuttare, ed eccolo,
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un bel giorno, scortato dagli amici e dai parenti battere all’ nscio
del maestro. Che pud dire il maestro a quest’ nditorio gia cosi
convinto ? Non gli venga mai in mente di fare qualche rifies-
sione sulla vace, non parli di difetti dell’ organo, e sopratutto
poi si pronunci con sicurezza sul genere di voce del cantante.
giacché la minima esitazione potrebbe }n:n"«rv incapacita, e da
questo a [n:‘l‘([ﬁ!‘v I’ allievo mon-¢’ ¢ che un passo,

Sembrera esagerato forse questo gindizio, eppur son casi
che smecedono ogni giorno. Raeconteremo in proposito un fatte
rello ‘toccato ad tno dei nostri amici.

NHH illllml‘f;t ll ll;l!'\l‘. ” nostiro ;t]l]i"u. nlil'n |'|||' .H'viﬂ:n.
era maestro di canto. Un ;;‘in.\l‘u\'l. 1l lm(li'l- a’mna delle sue allieve
gli domanda se vorrebbe dar leziona a una giovanetta che. diceva
lui, aveva una bella voce di mezzo-soprano: Tl nostro amico
acconsente, e, I’ i!ui',vmmli \'il‘ll" ill\'il:llu a4 un pranzo dove s1 ha
da presentargli la. sua nuova allieva, Il pranzo fu lietissimo, Ia

conversazione Dbriflante — ma Jasciamo la parola al maestro :

“Passammo allora nel salotto. dove ci aspettava 11 pianoforte ;
]ll‘ Ia sorella m:l::';"iul’\' u"t't,'lxll»;lf_"'lu.' Izl cantante "!n‘ \'i fece .ic‘nii]‘l‘
nell’ aria “O-mio Fernando. della Favorita,

Invano, per. tutta-la durata del pezzo, io mi stillai il
cervello per ill«l(-\‘l-lx;ll'«: la voce della ;:im.;km cantante, e :]i
ultimi aceordi vibrarono c¢h’io non aveva ancor trovatp nulAlw..
Il momento era degisivo, perché tufta la famiglia strimgendomisi
d’ attorno mi tempestava.dr domande ; infine, a quella del padre
che mi chiedeva: che voce ha mia figlia? io risposi ingenua-
mente : non ne so nulla!

Che avea detto, Dio mio! In che costernazione avea oettato
tutta quella gente ! Si fece subito il wuoto intorno a me: o
vanamente dissipoi— per rimediare — cheé a una prima audizione
non si poteéva pronunciarsi, che la voee della faneciulla non mi
pareva nel vero registro, ed altro ancora, fu tutto. inutile. e
dovetti cantare parecchi pezzi in quella  serata per riacquistare
il favore degli spettatori.

Che accadde poi? Avendo tutto stabilito g1 a tavola, non
poterono far a meno di lasciarmi incominciare le lezioni. tma
compresi subito, gia dalla prima, ch’io non possedeva la fiducia
della mia allieva, per cui un bel giorno dichiarai’ che non avrei

continnato. Non so se la mia nuova attitudine provocasse la

reazione, fatto sta che mi supplicarono di rjmanere e mi promisero

perfetta obbedienza e fidueia jllimitata,,.

Aveva avuto torto il nostro amico di pronuheciarsi?
gindicando dall’ effetto prodotto; no, se si considera ch’egh
parlava come la coscienza e le sue cognizioni glielo dettavano,
e quella voce era, difatti, cosi falsata e tanto poco nel ginsto
registro che, pit tardi, la ;:ic"w\'mxwtl'n. gon bella voce di soprano
leggero cantava in un gran concerto 1 aria di Chernbino unelle
Nozze di Figaro e 1 aria del libro nell’ Amleto i Thomas.

Da questo esempio si vede come un maestro non possa e
non debba pronunciarsi dopo una sola audizione; ¢ piu prudénte
e pilt onesto, avanti di formulare un giudizio sopra una voce,
di studiarla bene senza aver fretta.

Consigliando franchezza e veriti gia dalla prima audizione,
¢ sottinteso che con quelle si debba continuare in tutto il periodo
degli studi; di pit, anziy consiglieremo. al maestro di astenersi
da ogni eomplimento in faeeia all’ allievo.

Non vegliamo intendere gia che si debba seoraggiarlo e
mostrargli selo il lato seabroso della camviera a enl si ayvia —
perd & necessario di dirgli la veritd ogni qualvolte pud riescirgli
wtile, e non quando serve ad incensarlo, e cid perché I'allievo
¢ /di solito troppo contento di sé¢ stesso e si scalda la fantasia
da s& per cui; se il maestro rincara la dose, egh finisce col
divenire pigro e presuntuoso, e la sua infelligenza non s
sviluppa pii.

(3li allievi non hanno da ricevere che consigl dal maesiro;
alle lusinghe ¢l pensano i loro amicl anche troppo.

I’ insegmamento  del canto esige due qualith essenziali: la
tenacith e una severita relativa.

1 maestro non deve fare alcuna concessione, che scemerebbe
la sua autoritha; e {Dio sa quanta ce ne vuole per guidare una
schiera di candidati all’ arte che mon sognano che la liberta e il
modo- di sottrarsi alla tutela del maestro!

Piwc il maestro ¢ temuto, pin ¢ amato ¢ stimato dagli allievi,
e pitt il suo inseqnamento porta profitto. Codesto & un assioma.

Il metodo che preconizziamo, ci & noto, non ha molti
seguaci, malgrado la sua efficacia. Molte ne sono le ragioni, ma,
per citarne una sola, diremo: ci sono troppi maestri di canto,
o gente che si affibbia questo titolo, e che ne succede allora?
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Sticcede che colni, che sa far balenare il pitt bell’ avvenire agli
occhi dell’ allievo, colui che sa fare, insomma;'si fira a sé gli
allievi e se li conserva.

' Ecco, nella sua ernda veritd, a che cosa & ridotto il pro-
fessorato del canto. Oggigiorno ei vuol ciarlatanismo per riescire;
ora, siceome 1 maestri capaei.non si abbassano a farne, sono gli
inedpaci che hanno 1l mag

O
o5

1or-numero di allievi, ¢ da ¢id la penuyia
di vect ¢ d artisti.
Chiuderemo il capitolo colla risposta d’ un maestro di canto

che provera come gli allievi amino nma  certa messa in scena

nello studio del ‘cantd e non siano neinici delle esagerazioni e

(ll'“l' cose snln':mn;alm'uli, |.'i<n'~ ill(‘l)l'nl'll'\‘ll\'il.)ili

Un antico  professore del Conservatorio' di Parigi, che aveva
un certo talento, e che faceva, a (uanto si dice, cantare .Li'li
allievi facendd loro tenere dei ln,-s'i a braccia tese, ci l'i.\'[m.\‘t' an
giorno che ¢i congratulavamo con lui pel matrimonio d’una sua
figlia e per la dote che le aveva assegmata :

“Senti, ci disse, e imprimiti bene in mente cio che ti diro,
tu che aspiri a fare il maestro di eanto. Jo non ho guadagnato
denaro-che il giorno-in cui ko incomineiato a, insegnare diver-
samente dagli altri, e che ho fatto fare agli allievi cose ehe non
potevano vullllnl'vlull-l'v. Finche ho ill.\v'j_;nz\m \‘wmln]i(,'-wlllﬁlxlv e
chiaramente, ho vegenavo,,.

E noi confermiamo che indirizzandosi agli allievi con sem-
plicita e chiarezza, ne risultano spesso due cose: 19 se 1'allievo
(:ulnlol‘n'luiu subito, si figura che non impara nulla ; 29 se fa del
I.ru_'_frw.\'si roppo facilmente, non ne sa ;;l'zulu al- maestro,

Non importa, il maestro non deve vedere che la meta da
raggiungere, e tutti 1 suol sforzi devono tendere a quella — egli
deve fare cio che il suo dovere e la sua coscienza _ﬁll dettano.

Il giorno m cui st fard appello al maestri galantuomini, e
d’ uopo ehe ei trovino dal lato bueno.

PARTE PRIMA

Della voce.

La voce & il suono prodotto dal respiro che, passando per
la laringe, fa vibrare le corde vocali.

La voce prende il suo appoggio, la forza ed il timbro nella
maschera facciale.

Ognuno pud cantare, come tutti parlano, ed ¢ falso il cre-
dere che la voce sim dono di qualche privilegiato; prova ne sia
che naseiamo tutti colla voce, e voce cantata mon é altro che
voce parlata, appoggiata altrimenti.!)

wLa perdita della voce avviene per circostanze del tutfo
esteriori, sia in causa d’ un clima fredde ed umido ehe predispone
ai mali di gola, sia per la pronumeia gutturale o troppo appog-
giata al petto, spesso anche per colpa dei genitori che lasciano
gridare troppo i fanciulli, o permettono loro di eantare troppo
gi()\'ulli.

Un’altra causa della perdita della voce sono i caitivi maestri
che non conosecono il meecanismo della voee o impiegano metodi
erronei, 2)

1y Tatti non giungono ad avere la voce di Negrini, Ronconi, della
Patti ece., ma ognuno pud arrvivare a cantare, sviluppando saggiamente
il proprio organo vocale. Vi sono moltissimi artisti i quali, avendo inco-
minciato con voce bruttissima, pervennero poi, migliorandola di continuo,
a una brillante carviera.

9 Giacché parliamo delle cause delln perditadella voce, faremo
cenno anche degli esercizi di lettura ad alta voce che i maestri di scuola in
aleune citta fanno fare ai loro scolari tutti insieme, un salmodiare che dura
un tempo relativamente froppa lungo, éd obbliga i fanciulli a contrarre
una cattiva abitudine nell’ emettere il suono della voce parlata, visto che
devono appoggiarla al petto ed alla gola, cio che & di grave pregiudizio

pel loro giovane organismo.
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Le qualitd prineipali della voce sono:
I’ emissione netta,

il Iiml,ll'n.

I’ ull‘n')go‘]l(fi!:‘t.

I” estensione,

Il lavoro della voce.

Non vi & lavoro pitt sexio di quello della voce, come non
vi’ ¢ maesbro che si assuma maggiore  responsabilita del maestro
di canto; e lo si comprendera di leggeri riflettendo che il mae-
stro di canto tiene nelle sue mani 'avvenire dell’allievo, e questo
avvenire ¢ distrutto se-il giovane artista non trova sulle scene
il snecesso che s era aspettato. Difatti, un giovane che ha stu-
diato, esclusivamente pel featro, non pud/ poi, salvo rarissime
eccezioni, rientrare nella-vita comune e darsi ad altre occupa-
zioni, quando ha vissuto per due o tre anni in uno stato guasi
d’oziositd, non conoscendo della vita che il lato diletteévole.
h

sara obbligato ad abbandonare le scene; 6 sé non giungerimem-

Che ne sara di questo giovane, se, dopo-alcune sconfitte, eg
meno a mettervi piede?

Il lavoro della voce; adunque, ¢ assolutamente molto serio.
Il niaestro deve fare une studio costante del suo allievo, il quale,
dal cante suo, deve sottomettersi colla piti perfetta obbedienza
ed aspettare con calma e pazienza il risultato che spesso non &
pronto, dovendosi patteggiare colla patura

To consiglio ai maestri di canto di rimpiazzare la moltepli-
it degli esercizi di yoce, colla semplicita del lavoro basato
sulla fearia, eioe: Jo studio d’ogni smgolo suono, e questo eredo
sia il mezzo piu rapido e pilt sicuro di condurre & buon fine
gli studi e sviluppare nello stesso tempo 1’ intelligenza dell’allievo.

Prima d’indicare la diversita di lavoro che esigono le voei
di donna e quelle degli nomini; dard qualche regola generale;

v;:!mlw lwi cantanti del due sessi

legole generali.

Per cantare ¢ necessario di:
1. Tenere il corpo verticalmente dritto.

2. Sviluppare il petto.

— 1%
3. Tenere la testa dritta (piuttosto inclinata m avanti che
indietro).

4. Aprire la bocga (abbassare il mento senza muovere la
testa),

5. Respirare profondamente (badando di non sollevare le
spalle).

6. Far risalire il respiro.

7. Non chindere la g’u}‘d.

8. Attaccare il suono in testa, cioe <]i1'iq")']i" nella maschera
per mezzo della glotfide,

9. Legare il snono (da non confondersi col porfamento che
@ pl'uil)ilu.

10, Cominciare é finire i1l suono colla bocea aperta,

11. Curare las qualita del suono e non la forza (visto che
il snono emesso bene-si rinforza poi gradatamente da sé stesso).

12. Non spingere mai il suono.

13. Attaccare il suono nettamente, non.perd. pienamente,
cioé mal troppo aperto e con tutta la forza della voce.

14. Non- dimenticare mai che |” emissione si stabilisce colla
legoerezza e non colla forza, eioé che il snono emesso con forza
pud prendere qualunque direzione: nel naso, mella gola, eecc.,
nél mentre che quand’ @ emesso leggermente si dirige da sé nel
sio posto naturale.

Questi sono i principi generali. Alenni hanne grande ime-
portanza, tra.i quali l’8" che dice: attaccare il suono in testa,
cio che spiegherd poi, dopo aver detto qualche parola indispen-
sabile’ snl passaggio dalla voce.

Del passaggio della voce.

Si chiama passaggio della voce quella scontinuity che esiste
tra la voce generalmente detta di petto (registro grave), e la’
voce che naturalmente|si divige in testa (régistro acuto).

Questo passaggio ha lnogo per i tenoni sul mi, fa, sol, in
alto del rigo (chiave di sol).

Per i baritoni e 1 bassi sul mi bem., mi naturale e fa acuti.

Per le donne il passaggio ha lnogo sul mi, fa, sol, in alto

del l‘iu'u chiave di sol), cosicché - tenuto conto che le donne

Mayan “11 Canto e la Voce
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canfano un’ ottava pitt alto degli womini — le donme e 1 tenori
hanno il passaggio di voce sulle stesse note.

l 1111(&\“;” lo H'();'“ﬁ luf‘]'it'!)lr,)\'l_), l)r‘)' ]0? (lmllu' e 1 1(‘11!!1‘i
specialmente. Quante belle voei vi ci sono infrante !....

Non st insisterd mai abbastanza su queste note di passaggio,
che 1 nove decimi dei maestri non sanno stabilire, e che, per
conseguenza, la maggior parte degli artisti non sa come emettere,

Prima di parlare dell’ attacco diretto che serve' a far evitare
guesto  seoglio, ‘trovo necessario. di’ dave un consiglio a quei
cantanti che cantanol in voce cosidetta di petto, ed & di’chindere ¥)

l¢ mote di passaggio della voce e preparare:le note attaccate in

testa, cioé¢ di non aprive il mi, fa, sol di _petto per attaccare in
-\'r‘.'-J;Hi!n il lo e il & di-testa, f_’\’iil(}(:h;g oltre al I")Q"u]‘kﬂ‘l" la voce,
le due emissioni mon  concorderebbero insienfe, e il passaggio
"l'il‘\‘('il'x’"ll)l‘ tl’ul»[)n brusco e .\'j;l';l'lt'\'nll’.

. certo che nell”aprire le note di passaggio si trova dap-
principiol pitt facilita e diletfo, anzi, riescono dapprima pih
brillanti laperte che chiuse, e gli allievi'e- 1" uditorio in massa
preferiscono 1 fa e 1 fa diesis aperti, poieh® 'sono pit sonori ed
accarezzano piacevolmente Vorecehio. Nei-tenori sono bellissime
aftatto aperte, e sempre d’ effétto sul pabblico, ci6 che spiega
il orande abuse che ne yien fatto, visto che lo scopo & raggiunto,
come .s.t \m,l 1“1‘(,'. a ].mnu mereato. M':I ('hi 1|;I, _{:illll‘i%iﬂ sSe ne
ouardi -bene, giacché, seguendo-quel disgraziato sistema, tosto o
tardi arriva fatalmente-il giorno in cui un gran buco si fa nella
voee \~n'-"lluw<i:f note, oppure 8 .\'lﬂi'i“\‘l'w una linea di demarca-
zione tra la voce detta di petto e qn«'-l'lﬂ di testa, nel qual caso
la_perdita della yoece & irremissibile; regola fatale e irrevocabile
che colpisce le voci anche le pill resistenti.

Mi si permetta, a questo proposito; un aneddoto che confer-
merd la gillnit-zz;z della mia asserzione.

[o m’ era installato da poco in nna grande citta di provineia
e frequentava assiduamente il teatro, ch’ ¢ una gran scuola per
i maestri di eanto, quando si annunziarono le prossime rappre-
sentazioni d’ un tenore che ginngeva a noi in fama di possedere
un organo eccezionale. Doveva cantare nel Gugliclino Tell.

Fignratevi s’io non volessi profittare dell’ occasione! Fui

nno dei primi a teatro.

Chindere relativamente, non estinguere.
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Gia dalle prime frasi del tenore in questione il pubblico
era conquiso. Estensione, potenza, squillo, robustezza, la sua
voce aveva tutte le qualith; percio lo si ascoltava con raccogli-
mento e gli si perdonava di non essere né buon cantante neé
buon attore. ’

Tutto il primo atto fu un trionfo per I’ artista, e nell’ inter-
vallo che lo segui non fu che un gran magnificare la sua
splendida voce. Mischiato a un gruppo di abbonafi 10 ascoltava
le loro riflessioni, llll:lllll. uno di loro si volse a me «l'ilnl)]'l')\"\‘i\'u'
e mi disse: “E voi, maestro, che ne pensate?,

Confesso che rimasi interdetto. Avevo da fare il gnastafeste
e dir loro che cid che 1i aveva deliziati nella voce del tenore,
era appunto ¢id che a me aveva turbato il diletto? Non mi
parve conveniente e risposi:

“Si, difatti, ¢ una splendida voce, e son contentissimo i
averla intesa, ed era vero. Poi, prendendo il braccio del mio
interloentore, gli-domandai: “Per quante rappresentazioni é
seritturato questo signor....?,

“Per sette, mi rispose.. “Che peccato!, io alla mia volta,
“odacché nmon potra arrivare alla quarta,.

 Sun eid, grida, esclamazioni, proteste dell’ amico, il quale
colle braccia levate al cielo corse a far parte agli altri della
mia riflessione, ed io mi vidi obbligato, per evitare le discussioni
e magari i motteggi, a fuggire dalla platea. Ebbene, a meta
della seconda rappresentazioue il tenore fu colto da stanchezza,
e gia alla terza il buttafuori ebbe ad annunciare ,che farehbe
¢it che potrebbe®.

To non sono sicuramente profeta Te n’é& passato 1l tempo
d”altronde), ma avevo rjmarcato soltanto che quel tenore canfave
sempre con tutta Ja sua voce, e aperta, e faceva gl effettl sul

fa, fa diesis e sol aperto, e sapevo per esperienza che non vi esiste

voce che possa resistere a una tale ginnastica, tanto poco igienieca,
delle corde vocali.

K-evidente, adunque, che bisogna fare uno studio parti-
colare di “questa discontinuith, giacche “la durata e la solidita

della voee ne sono strettamente dipendenti,




L’ unitd di emissione.

A capo del capitolo della voce sta: che questa & wn soffio,
il quale I,;lssmuig per la_laringe, fa vibrare le corde vocali.

Il seffio adunque non si fa voce che all’ uscire dalla laringe,
ed & esprimersi malamente il dire ;: voce di petto, glacché se il
soffio resta nel petto; mon e né sueno, ne voce.

(16 ehe comunemente, si-chiama voce di petto, ¢ il riposo
eoStante del suono sulla colonna d’ara, la quale riposa sul
petto. [ il-snono- sforzato-che viene a cercare 1’ appoggio sulla
volta del palato. Questo sistema di emettere il suono & 1l pii
nsitato, ed & anche guello che fa il maggior numero di vittime,
ragione per cni io mi adoprero con tutte le.mie forze a farlo
sparire. Questo attacco della voce mnon soltanto 1’ affatica e la
logora, ma ravissimamente permette di unire la voce di petto a
guella, attaccata in testa.

Come gia detto, & il punto d'unione di queste due emis-
sioni che & p:--}‘i-jm]u,«‘» alla voce di ci()llhzl, a di tenore *1)(‘('i;’l]ll](‘]1?(’.

Dopo avercercato Inngamente, io .credo d’aver trovato
infine il mezzo per preservarsi dagli inconvenienti di questo
passaggio.

Perd, avanti di-parlarne, sta bene dire ancora aleune parole
sul passaggio.della. voce, o--congiunzione delle due emissioni.
Non se ne parlera mai abbastanza.

La difficolth del passaggio della voce consiste nell nnire
un suono forte a un suono leggero — relativamente — ossia
' unire un snono che possa; Venir attaccato aperto e, come si
sol clil‘(‘, di peito, ad un suono che non 7’;:;,\'.«1 seniy attaceatn che
in testa. mnire cioé due suoni che mon abbiano lo stesso timbro
o la stessa emissione.

Spieghiamoeci meglio. Ho detto. un suono forte a un suono
leggero, perché pin i suoni sul mi; fa, fa diesis, sol, sono sonori
:1})(*1‘13. [)ifl «111!‘*]]]' che seguono aseendenti, e che vengono attaceati
in testa, sono leggeri, ed & in questo caso appunto che il voler
torglierne la discontinnitdh & cosa quasi impossibile.

Per riparare a tutti gli inconvenienti che possono soprav-
venire alle note di passaggio della voce, e per giungere -anche
a cantare con egnale facilith sulle note gravi, di centro e.acute,
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il solo mezZo & ' unite di emissione. ciof una sola maniera di
emettere, o attaccare, di dirigere il suono per tutta U estensions
f/t’“(/ Loce,

Coll”’ ammettere I’ unita di emissione non si ha pilt a temere
scongiuntura nella voce, non essendovi pit c¢he una voce ed
un’ emissione, ed ove non vi fossero anche altri avvantaggi, che
risnlteranno evidenti nel corso di questo lavoro, basterebbe quello
soltanto per persuadere ognuno ad adottarlo.

Ammesso il principio dell’ unita d'emissione, resta a cercare
quale emissione permetta di attaccare identicamente tutti i suoni.

Quest’ emissione 1o 1"ho trovata nell’ attacco in testa.!
per’ la ragione che tutti i suoni possono wvenir attaceati in festa,
e alcuni soltanto in petto.?)

Questo metodo viene chiamato attacco in testa, per riscontro
al termine di “voce di petto,, giacché, in realth né 'una né
I'altra di queste appellazioni ¢ giusta, visto che in rvealta non
vi esiste né voce di petto né attacco in testa.

Cio che 1o intendo eoll’ attacco in testa & wn suono che non
,’u( Iljll[[ll i comune :'u[[u .\:/'m'.:u r/r[ /M'Hu [ /:I (U CuL t/f:'::/'uul"

U appoggio immediato, & nella muschera in testa.

L"attacco in. testa.

[ attaceo i testa & 1l riposo immediato del. suono mella
maschera, e cio senza storzo del petto e col solo attacco della

;;‘lullnlt}.

Ecco 1l modo_d’ attaccare in testa: Respirate wmolto profon-

demnente nel diaframma; fate salive il respivo;. attaccate infine il suono

per- mezzo della glottide, dirigendolo immediatamente in alto, nelle

Josse nasali, e 10 senza spingere, senza sforzare; bisogna evitare

anzi assolutamente di spingere il suono o di sforzarlo col petto,

essendo necessarto di attaccarlo soltanto per mezzo della glottide.

") Ovvero direzione nella maschera.

%) Non si puo negare che vi siano cantanti dalla voce tutta aperta
e appoggiata al petto, ma se resistono per anni sono eccezioni, per non
dire fenomeni; in ogni caso non si trovano di queste eccezioni che nei
bassi, o tutt’al pit in qualche baritono che abbia polmoni di forza
straordinaria, Mai pero tra i tenori, e meno che meno nelle donne.




Eeco 1’ unitéy di emissione basata sull’ attacco in testa che
io preconizzo per tutte le voci in tutta la loro estenyone.

Qualcuno vorra forse obbiettare che il mio sistema, bucno
per alcuni, potrebbe riescire funesto agli altri. A ¢id non rispon-
derd che questé: non si forma la voce a tutti nella stessa
maniera ? Il swono-é per futh un soffio ottenuto dal funzionare
dei’ polteni, piit ancora, questo soffio ha la stessa direzione per
tuthi-“ciot fa vibrare in tutti le corde vocali passando per la
laringe, e sono queste vibrazioni‘che operano il suono.

Quindi, [ge il 'suonal si ottiene da tutti nello stesso modo,
perché non vi'ha da/essere un modo eguale per tutti da attaccarlo
e da divigerlo?

E quale & poi latagione che dimostri migliore il sistema
d’ avere due emissioni diyerse una per isuont gravi e I’ altra
per gh acuti? K evidente che oltre alla falica che la voce deve
risentirne, vi i guesto sistema I’ inconveniente (come gia detto)
della discontinuitiy delle dte voci: vi sono bénsi del maestriabili
('[lt,\ fanno chinders le note 1:\"-4'(41"111?. l[l'."”c,' del lm-\.\‘z!‘;'g'i(» della
voce per rendere meno sensibile il camnbiamento d’ emissione. ma
u-\n"iilll"nu \l,lvisinllw sempre dur. vacy, e due mod: drv attaccarle
e di dirigerle.

Vi é I»HE la lotta. costante H';'. le due voel, ']l‘.'f'm d1 ]n:‘lln
e quella’ di testa. “Montando troppo la scala di petto la voce s
fa ranca, discendendo troppo.ehiuso, viene strozzata, e aggiungete
a cl0 ancora la continiia preoccupazione dei cantanti, specialmente
per le donne e i tenori.

Le qualita che si ottengono coll’ emissione unica sono :
I omogeneiti; la-resistenza, la freschezza, la solidita e la durata
della voce, pitt ancora mna grande facilita di emissione e la
sicurezza degli attacchi anche nei salti pit arrischiati della scala.

L/ Hluug«‘]lf'il;t ¢ l';l}_";“iilll'il subito, coule ognuno deve com-
|)1‘v11-lv1'«'. coll’ esclusione di emissioni diverse,

Per la resistenza basta dire che non avendo pin da sostenere
un sunono l'ln‘ )‘i]m.s"l .\Ill];l f:\)lnllllzl d’ le‘i;l, ma snhzsnlr) ‘l;l 1'('.\§)i are
e far salire 1l 1'<'<lli)'u attaceando il Sifono ill resta "l‘l".'t‘ s v,lil'i‘g‘e'
da sé& stesso), ogni fatica e tolta. Durando meno fatica e conser-
vando la stessa forza, e naturale che ne risulti piu solidita della

voce, alla quale unendo I’ omogeneitd riusciamo ad ottenere

freschezza e durata.

Non temano i contralti e i mezzi-soprani per le loro note
basse e per il centro, i quali non savanno per cid meno tim-
brati ; anzi, coll’ unitd di emissione, oltre all’ evitare la con-
tinfla preoccupazione dei registri e il timore di salire troppo
di petto, acquisteranno 1'ugunaglianza di tnita la scala, dalla
nota pitt grave alla pilt acuta, ¢id che non &' incontra altri-
menti quasi mai, giacché i contralti specialmente sembrano
avere di solito due voci affatto staccate, una per le mnote gravi
e il cenfro, e I’ altra per le acute.

Si rassicurino anche i bassi, che non perderanno pereid le
loro note gravi; al contrario, 1’ unita d'emissione dard loro anzi
maggiore facilith d’ attaccarle, anche dopo le note acute, e 1
loro la, si, do riesciranno pitt rotondi.

Qualeuno ebbe gid ad osservarmi : “io comprendo 1" attacco
in testa per le voei di donma e dei tenori, infine per 1 suoni
acuti, ma come mai ha da fare un basso per attaccare in testa
i st, lee, sol, fa, mi, gravi?,

A cid io non ho che da ripetere quanto ho gia detto, visto
che pare qualcuno creda ancora che il suono grave si oftenga
alttimenti dell’ acuto, cio c¢he ¢ falso, essendo tutti 1 swom il
risultato del soffio sulle ‘corde vocali. Il suono grave ha molto
minor numero di vibrazioni al minuto secondo e le corde voecali
sono meno' tese che per 1 suoni acufi, eeco tutto.

Un suono & pilt o meno acuto dietro le sue maggiori o
minori vibrazioni al minuto secondo. Lie vibraziomi si ristringouno
e 51 moltiplicano per ‘i suoni acuti, e si allargano e si distanziano
per i gravi.

Or dunque, visto che il suono grave si ottiene allo stesso
modo  dell’ acuto, mon ¢ & mativo 'd attaccarlo diversamente e
dargli un’ altra direzione. C'é invece tufte le ragionm del mondo
perché il suono grave sia attaccato netto, visto che se viene
spinto, la sua purezza si altera, e la voce, compressa m gola,
non risuonma piti. Per emeftere neftamente un suono grave é
d' uopo. attaccarlo leggero e dirigere e sue vibrazioni nella
maschera (un po’ pitt basso che per 1 suoni acuti); e 1l suono
riuscira allora rotondo e pastoso.

B necessario combattere anche un altro errore, quello cio®
di credere che un suono in testa sia cupo, senza sonorita, e che

non cammini, cioé non si espanda.,
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Lia divezions immediata del suono in testa, ¢ 'emissione che
porta piit rapidamente delle altre il suono sulle labbra; e questa, io
credo, & la migliore delle ragioni per provare che la voce si espande.

Per cio che rignarda poi il timbro pit o meno ‘chiaro, dird
che la differenza dei colori si oftiene dalla posizione della bocca.
La bocca aperta orizzontalmente rende la voce pitt aperia, pit
bianch, nel mentrée ché la 'boc¢ea _aperta verticalmente fa 1 suoni
pitt_oseuri,

Tor confesso di on essere ],»zi!'Iij_"i;l!xf» della bocea aperta
troppe-erizzontalmente; che rende-la voce stridula e poco rotonda,
nel mentre che’ coll’ altra. posizione la voce sorfe pin compatta
erd | ha |{II;1||ii l"m corpo ed @ I)il'l manegoevole.

Non bisogna pero cadere 1n ésagerazione, e mnei’ cantabili
per esempio o nei) punti in/cul occorre far pitt bianca la voce,
o1 € necessario -di conservare rigorosamente la posizione verticale;
1l suono sia' sempre appoggiato, non perd mai ehiuso

[n diverse ciréostanze 1o sono stato cestretto a far * aprire

1 'suont per poter rimebtere la voce nel suo stato normals, eome

si vedra del resto dall” esempio segnente,

Tra 1'miei allievi ne ebbi’ ung la di (cui voce comprendeéva:
uu centro molte apertosino al re, poi-mi, fu, fa diesis e sol
molto chinsiy iroppo-chiusizsindi arrivava'a spingere ancora due
o tre note acute {le quall silera conservato grazie al passageio
L'jlill\li. I illllli.h- :1;_':‘5111];‘!‘1'0 l‘ll“ ~!Il¢'.~l';(|]i-"\'lt cauntava con voce
detta di petsaQ, ¢id che  faceva per lul tre emissiont, e t;llil]'“
oli rieseiva 1mpossibile la mezza voce, il vocalizzo e pitt ancora
u canto I;U‘g‘n continnato.

[-’u)‘ !'i!llt_‘i?r'l'g!i |:{ voce @8 ]m.\lu ill lili\'rl'i 1.!1:_:\]1 Lll)!‘il‘l‘
miy fa, wsol (con moderazione ben. inteso, altrimenti ol " avrei
spezzata la voce), poi, eon degl attacehi di glottide, delle scale
discendenti, e coll’attacco di tuttl i suoni in testa, egli ¢ giunto
a possedere ora mna voee affatto omegenea, dell’estensione di due
ottave, dal do grave al do acuto, senza dover usare per niuna
nota 11 minimo storzo,

Credo” d’aver ora confutato tutte le obbiezioni che si sareb-
bero potute farmi concernenti 1’unith di emissione e I’ attacco
in testa, ¥) e d’aver provato ad esuberanza che il loro rispltato

& 'l'l"”" della solidita e della conservazione della voce.

") O direzione immediata del suono nella mascher:

TR el

Sarei felice d’ esser pervenuto a convincere qualche maestro
di canto, e¢io che riescirebbe di grande importanza, giacché non
& che le voei siano divenute rare oggidi, ma s1 perdoio per non
essere lli]'t‘l[f’ bl (lu\'t‘l‘e, a grave (lc:ll'i]llt‘lﬂu lle. arte. ¢

So _benissimo che col metodo dell’attaceo in testa il
risultato talvolta mon ¢ Immediato e che 1l lavoro domanda
molta eura ed attenzione da parte del maestro, mentre che
invece col sistema detto di petfo il risultato & subito evidente;
ma quale risultato? La sua durata, purtroppo, ¢ quella delle
TrOse ('h(‘, Jm(‘(-i;lh- ;1!11)('11:|. ;l\'\'iZ'/,;m.'unn e \i .\'t'ugliann. .

La maggiore cura del maestro dev’ esser quella di rendere
le voci solide e durature, e c¢id non ¢ assolutamente possibile
che col metodo qui indicato e che solo pud rimediare a tufti i
danni delle voei mal dirette.

Un’ altra ragione militante in favore dell’ attacco 1. testa
si ¢ che quest’ emissione facilita straordinariamente agli artisti
1] l"‘(.‘iI;,Ui\‘l_i. per 1 .\c_‘lu['li«'«‘ motivo «‘ilt_' la voce cantata non
essendo altro che voce parlata appoggiata maggiormente, non
pud subentrare con: questo sistema neé *stanchezza né  raucedine
in nessunissimo caso.

Consigli pel lavoro della voge.

Ogni singola néta puo servire di studio al lavore della voee;
bastano le prime battute di un’aria qualungue per studiare la
emissione, e 1 vocalizzi non servoro che a facilitare il compito
sptegando il modo con cui si deve procedere. I progressi si
ottengono non trascurando nulla, non Jasciando andar perduto
il ‘minimo particolare d’ogni cosa, sviscerando dogm’ suono la
sua posizione, I’ emissione e il funzionare del respiro. Il cantante
dev’ essere sempre attento e molto severo con se stesso.

Lo studio si deve fare in piedi, col corpo e la testa dritti.
Non s’ incominéi mai con tutta la voce; si potrebberavere un
‘aiorno, per qualche motivo, la voce sianca o vi potrebbe essere
un principio d’ infreddatura o di raucedine, e basta allora un
urto troppo brusco per indisporre 1’ organo, nel mentre che col
lavoro progressivo e delicato si paralizzano e si vincono questi
piceoll inconvenienti.
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Lo studio non deve durare mai a lungo; gli ‘allievi che
non hanno ancora la voce a posto non cantino mai pitt di cin-
que a-dieci minuti di seguito, shlvo poi a riprendere, previo
Tiposo, anche tre o quattro volte al giorno. Sara pit prudente
pero per gli allievi inesperti di non studiare dapprima che sotto
I"occhio vigile dei maestro, affine di non contrarre cattive abi-
tudini, il quanto. agli allievi avanzati e agli artisti, 1o non con-
siglio loro di studiare pitt ‘' un’ quarto d’ora di séguito, al primo
esercitarsi della giornata .

L voce deve venir lavorata in tutta la sua estensione, cio
che non vuol dire che si debba abusare . istessamente di tutti i
suoni; le-mote acute, quantunque ogni giorno debbano venir
emesse, non bisogna che vengano troppo adoperate, ¢io che
riescirebbe \ dannose; ¢ d'wopo anzi usarle con precauzione e
man mano che il corpo/della voce va impostandosi.

Generalmente; per istudiave a dovere, bisogna prendere
come punto/di partenza le note migliori della voce e servirsi di
quelle per fondere le altre. Per esempio, una cantante che avesse
o, re, mi-(della seeconda*ottava) ben stabilite e naturalmente pii
buone in.confronto alle altre, dovrebbe incominciare, eon scala
'H\,‘t:(’lllll'lill‘. dal ./;’~ ])ui dal /lli, ll(Ji mi-bem. sino al do l)us\‘u. 11
contrario wva fatto-per gli-esercizi ascendenti, incominciando cioé
dal do basso, pei do-diesis ecc. sino’al fa. Questo mezzo ¢ uti-
lissimo’ anche per-uguagliare le woei che hanno dei suomi afoni,
o del vacul.

Piccole spiegazioni necessarie.

[ suoni si dirigono pitt.o meno alto nella maschera, secondo
chie la nota é pinalta o piit bassa.

[1 termine: ,conservare la posizione del suono“ significa
_f_rniw];-n‘t»" la voee serbando nel p('nsiwl‘(l la |»«»<izi|,11.» della /,n'im;a,
nota con cui si ha incominciato.®) Per esempio, avendo da fare
la scala discendente in la, attaccando. questa nota bisogna ren-
dersi conto del posto ch’essa occupa, e poi, nel discendere, now
si ha che da pensare alla posizione di quel primo suono e a

conservarla. Naturalmente, la voce non puod restare allo stesso

posto cangiando di tonalita, ma con questo mezzo si impedisce

# Per le note acute.

che la scala sfugga e non viesca netta, ‘giacché la.causa per oui
le scale discendenti raramente riescono. omogenee, si & quella
gilt

dalla sua posizione primiera e, non pitt appoggiato, perde la

che si pensa sempre alla nota grave; il suono allora scivola

omogeneita.

Si adopera anche sovente |’ espressione: ,far salire la posi-
zione del suono®, e questo termine & addatto quando si hanno
da sostenere parecchie note acute. Allorché la voce & po’ stanca,
nelle frasi lunghe tende a calare; bisogna allora, nell’attaccare
le note, guidarle col pensiero un po’ piti dlto della posizione
che devono ocenpare.

Coll’ abitudine di dirigere il suono pit o meno alto nella
maschera’ si perviene a correggere le voci stonate, sia facendo
attaccare alto quelli che hanno tendenza a calare, sia abbassando
la lm.\‘ixinnf' della voce a rllli‘lli che tendono a crescere.

Attacco delle note-acute:

Lia nota acuta dev’ essere attaccata nettamente, piuttosto
pitt alta ehe pitt bassa — intendo, naturalmente, parlare della
posizione del suono e non della sua tonaliti; — non si tema
mai di_attaceare una nota acuta treppe in alto im testa: riescira
anzi pin sieura e pilt squillante se si avrd cura, attaccandola,
di far salire il respiro e di abbassare bruscamente il inento aprendo
la /uu':'rl. ,\Iun sl aH'ia lll('llll (in‘mrw: 1Nessun illﬂ('id(‘]’llt; @ lms.\'il)il(-'.

Concludendo: per aver la voce ‘/}n,'i/r': amogenea, ///;//:ru/;/:
resistente, bisogna teneve la testa dritta, abbassare il mento (aprendo
la boeca), respirare molto /1/'4{I."illlrll/lt‘lllt nel diaframma, Jar salire
il )'wsln'ru ovattaccarévil’ siiont mettamente in testae, nella snaschera,
nelle fosse nasali; ¢ ineomuinciare, ¢ Sfimire d suoni colla bocea aperin,

senza mal .:/u'n;/A 1'e.
Della voce di testa.

(aldo partigiano dell’attacco in testa, io sono un nemico
mortale della cosidetta voce i testa, 1]11-'“n strillo l'itli('nl-), buono
per i joddler tirolesi e la cappella sistina, di cui usano e abusano
la “scuola francese, e la tedesca specialmente. L/ italiana, per
fortuna, non ne volle ma1 sapere: la imitino le altre, e rende-
ranno un inestimabile servigio all’arte cosmopolita.




delle vocl.

Le voel si .('l:z:\.\'iﬁw;u!xn sia. dietro 1l loro timbro, sia
|" estensione e .la 1~_~~'<il111';1.
[l r;|;n\\if§c.ll'1~' dietro il loro timbro & |\]‘~'i1‘]‘ﬂ!ill' a
pel motive che una vdee I_mw'v essere stata spostata, ma non si
;»!Zi‘v 4';!1';_"5:31‘11«- il timbro chig il carattere, il Ii.[m della voce,
Molti maestri classtfieano le voei dietro la loro ~~~‘H'H\’iuu".
o el !I(‘l'(,‘ll"' s” ineontrano 171[‘-.'“]!;_\ ll"i t‘l!!z'-zllgii. 1 llllqll‘;. i\ll'_'
avendo il timbro d'una voce non ne hammo 1 estensione e la

tessitura: cloé non pOsSsSONoO cantare, o non ]‘(’\i\l"ll'v che |v]‘o-\'e

tempo, salle note che dovrebbero formare il centro della voce

lh tll.’. h;i‘xl!ln il lgl!:!»i'n, ‘Jll"'~"i casl sono *‘»!"!ll[ll‘v 1l 'z‘i\'(!]IzHH }l
ana cattiva divezione del sitono, ¢ della mala abitudine di non
cautare che su mua parte sola IIr'“.H'!'.:'HH\') vocale; in H_'_;'!!i modo
;1,“):!1}:‘/‘,1:1};‘) ,\‘l‘!l}!b]'i‘ 1mna voce i;l ‘:‘ I'Yii (‘EII{.\‘.\i':Ii" @ J);i‘g"“&i’(l 0
trasenrata. Non si tema quindi di rimettere la voce al sup stato
normale, .ch’ ¢ indubbiamente quello indicalo dal suo timbro.

Quest"&un lavoro_del pi difficaltosi e richiede un maestro
:|1'”v~. c*\‘in'l'iu e l!lullu attento, [):1 I’»;n‘l(‘ r]vll- ;lilin'\'n n'xi‘g'(- ]mi
una arande fiducia nel maestro. molta assiduita, obbedienza
passiva /e wiy grai eoraggio. Questa. parola non é esagerata,
poiché il risulfato & | tutt’ albro che immediato e 1’ allieve non
4"l11Ji!!('i;l a4 1‘1'1‘*].|‘l"-\'!1<' conto (,"1!' <|Hp) lglltl"'ln' mese cli .\'(ll‘“u.
dovendo emetitere il suono in un modo affatto diverso di quello

a1 era abituato, e quindi non udendo la propria voce.

A me, gquesto easo. e successo tre o quattre volte, e deve

dive che 1 miei allievi furono docilissimi; uno perd ebbe a con-*

fessarmi d’ esser stato pit volte i procinto di troncare lo studio
e rinunciare all’' esperimento. credendo d aver perduta la ‘voce.

Kra un tenore che maestri inesperti avevano fatto cantare il
baritono; e da due anni calcava de stene in quelle’ vesti. La sua
costanza mello studio. fu Iw!‘\.» 1‘}.'(1;:},1'};\';1‘“, € I)I’O‘n.\!‘]llt‘ll'l(‘lllL‘
1411 & Iiillll'nlli' d’mma bella voce di tenore.

"1‘/?“"'.{//(’1r (' /mn\'/:’/ :/f "f/;"' Con mu_//:/ ‘/n‘////w/{.‘_«/ nc/ "/r(.<.<1:!f""fl"’
le voci “ //‘.-\WP_'/II'/ fll'l.///l/ studiare a ./I'”"/"’ I’ organo ¢ /"II'/{':'-‘f conto
nettamente se il timbro della voce ¢ natwrale. o se non ¢ ottenuto

per mezzo del naso, della qola, o col torcere la bocca.
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Tutte c¢id ha grandissima importanza, ed & falso il credere
che 1l maestro sia obbligato a pronuneciarsi alla prima audizione
dell’ allievo: vi sono dei casi in cui cid riesce' impossibile, come

ho dimostrato del resto mel capitolo dell’ insegnamento.

\7And 1 J a
Voci di donna.

Le voel di (I«-mm sono classificate come Seone ;
soprano leggero;

soprano drammatico ;

‘.'l'll"./.ZH—\t»Ibl‘;lln- =

contralto.

- J
c\opzano legqezo.

Il soprano leggero ¢ il pitt acuto; & la cantante delle fiori-
ture, delle cadenze, dei lunghi-suoni filati, delle note picchettate,
dei gul"qh(‘g'gi. :

La woce dev’ essere squillante, specialmente dalla seconda
ottava inst, Il soprano legeero dev’essege in pieno possesso del
voealizzo e del trillo. |

Estensione della voee di soprano leggero:

P

Abbiamo fatto salire il soprano leggero sino al fa sopra-
acuto, abbenché basti generalmente arrivare con facilita al do.

,]‘]m-r) le p;—n‘i-i lﬂ‘il)l‘il,):ﬂi del sue 1"-p~'*'i'i~'ll'iwi

Amina, della’  Sommambula® (Bellini); Elvira, dei ,Puaritani®
(Bellini): Beatrice, della ,.B!‘:H]'i(;i' di Tenda® (Bellini); Giulietta,
della . Ginlietta e Romeo* (Bellini, e Gounod); Lucia, della ,Lneia
di Lammermoor* (Donizetti); Linda, della ,Linda di Chamoumx*
(Donizetti); LHosina; del ;Barbiers di Siviglia® (Rossini, in origine
seritta. per ‘contralto);  Dinorah, della ., Dinorah® (Meyerbeer);
Pegina Margherita, degli Ugonotti® (Meyerbeer); Isabella, del
,.]'fl’)])n~1‘ii‘1 il Diavelo“ ‘_\I-t\'w]‘lnw*l‘ - J/fl;'[//'/ff/":/. del - Kanst*
Gounod): 4\/:1:‘]//1/‘;7'/.:‘ del ,..\I«—".';,\'Iui'x-]v"' Joito) ;. Mirvella, della
Mirella* (Gounod); Filina, della Mignon* (Thomas); Micaela,

della. .Carmen® (Bizet); Leila, dei . Pescatori di perle* (Bizef
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Violetta. della ,Traviata® (Verdi); Oscar, del ,Ballo m ma-
schera® (Verdi); Gilda, del ,Rigoletto® (Verdi); Nannetta, del
Falstaff* (Verdi); Cherabino, delle ;Nozze di Figaro® (Mozart);
Regina - della  notte, del ,Flauto magico® (Mozart); Marta,
della  Marta® (Flotow); Cecilia, del ,Guarany“ (Gomes); Ofelia,
dell’ _...-\1111(-~l‘u" (Thomas); Manon, della ;Manon* (Massenet); Euris
dice. dell’. (Orfeo® (Gluck): Zerling;-del . Fra Diavolo* (Auber);
Catéring, dei . Diamanti della corona® (Aunber); Suzel, dell’; Amico
Fritz* (Mascagni); Nedda, dei Pagliacei (Leoncavallo); Simonetia,
dei  Medici® (Lieoncayallo); Lmznnum, della ', Contessa d’Amalfi®
(Petrella); Serping, della, Serva padrona¥ (Pergolese); Maria,
della ,Figlia del reggimento® (Donizetti); Jmes, dell’  Africana®
(Meyerbeer); Donna Elvira, del ,Don Giovanni®* (Mozart); ece.

Celebrita: Erminia Frezzolini, Adelina Paftti, Enrichetta
Sontag, Carclina Miolan-Caryalho, Carolina | Smeroski, Irma
de Murska, Elisa- Volpini, Bianca Donadio, Jénny Lind, Giula
Grisi, Eugenia Tadelini, Sigrid. Arnoldson, Marcella Sembrich,
Emma Calvé, Giuseppina Gargano, Regina Pinkert, ece.

~

~ 2
doprano crammafico.

Se ll seprano ]4"20‘1"‘1‘0 ]'I‘illzl er “’1‘;12i:l e u,lwliu,-:nwzza. il
| g8 ! g

drammatico deve emergere pel fraseggio largo, 1’ accento appas-
sionate, 1l ¢olorito potente. J
Quantunqne  estendentesi sino al do diesis sopracuto, il
soprano drammatich deve cantare con mguale facilith su tutta la
sua. scala, ciod, contrariamente al soprano leggero, che non trae
I' effetto che dalle note acnfe, il drammafico deve trovarlo tanto
nel registro grave guanfo mel eentro e nell” acuto.
Estensione del soprano drammatico:
n/m
[fan)

LY, ‘."

-
Parti ,principali del suo repertorio:
Norma, della™ ;Norma® (Bellini); Aida, del,Arda® (Verdi);
Eloira, dell’ . Ernani® (Verdi); Leonora, del Trovatore® (Verdi):
rr/// Macbheth. del _Macbeth* (Verdi): Elisabefta, del ,.’]”ull Carlo*
(Verdi); Abigaille, del  Nabuneco* (Verdi): Lugrezia Borgia, della
..l;llf_;l‘o'xi:-l Hm'gin“ (Donizetti): Gioconda, della .Gioconda“ (Pon-
chielli); Elisabelta, del Tannhinser* (Wagner): La regina, del
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LRuy Blas“ (Marchetti); Valentina, degli ,Ugonotti“ \Ie\.ql)em
Lsabella, del ,Roberto il Diavolo® (Meyerbeer); Selika, dell’  Afri-
cana“ (Meyerbeer); Rachele, dell’ ;Ebrea“ (Halévy): Agata, del
SFreischiitz* (Weber); Nair, del ;Re di Lahore“ (Massenet);
Elsa, del ,Liohengrin“ (Wagner); .'Iluv‘. del ,Falstaff“ (Verdi);
Santuzza, della ,Cavalleria rusticana* (Mascagni); ecc.
Celebrita: Maria Malibran, Carlotta Marchisio, Sofia Cru-
velli, Cristina Nilsson, Gabriella Krauss, Luigia Bendazzi-Secchi,
Luigia Abbadia, Angelica Catalani, Luigia Bocecabadati, Marianna
Barbieri-Nini, Giuditta Pasta, Giuseppina Strepponi-Verdi, Anna
d’Angeri, Maddalena Mariani-Masi, Teresa Stolz, Antonietta Fricei-
Baraldi, Maria Spézia-Aldighieri, Gemma Bellincioni, ece. ece.

9]& Cl‘Z‘O'.\OPEL‘l no.

La voece di nlvy;'.n—»'(',]n';nw s'avvicina al soprano dramma-
tico per la quality del timbro, e al contralto per la tessitura —
un po’ *pin alta pero. '

Estensione della voce di mezzo-soprano:

Parti prineipali del sno 1'l-[u-ri'rn‘ir)'

Adalgisa, della . Norma* (Bellini) ; Arsace, della ;Semiramide®
(Rossini); Amneris, dell” [ Aida* 1_\01‘11:‘.: Eboli, del ,,Thm Carlo®
(Verdi); Laura, della ,Gioconda* (Ponchielli); Orfeo, dell’  Orfeo®
(Gluck); Carmen, della ,Carmen“ (Bizet); JIi:/nml della ,Mignon®
{Thomas): ()./v‘//r/, del .Carlo VI* ‘”‘dlf‘\'_\*l 4111' /, 11‘]1‘1 ..M‘l!ld
Flotow); Siebel, del Faust* (Gouned): Um/r/ulw na, del .Posti=
glione di Lonjumean® (Adam); Fioretta, dei ,Medici® (Leoncavallo);
Gennariello, del . Salvator Rosa® t'v‘r'»mws’i: Jenny, del Guglielmo
Tell“ (Rossini); Il pastore, del ,Tannhiuser* (Wagner); Il capraio,
della ,,["ill'll'tlllu (.\Il-‘\'t'l‘lu.‘vl‘l: .l/l‘v'f‘. del ..‘Hnlwl‘t() il Diavolo® (Me-
yerbeer); Bmunilde, della , Valkiria* (Wagner); \Zerlina, del .Don
Giovanni* (Mozart): ece. _

Celebrita: Ginditta ‘Grisi, Adelaide Borghi-Mamo, Isabella
Galletti-Gianoli. Carolina Ferni-Germano, Paolina Viardot-Gareia,
Galli-Marié, Luigia Dugazon, Rosa Morandi, Alice Barbi (da

canieral, ecc, ecc.
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Confzalto.

La voce di contralto & la pit drammatica e quella dal
timbro pitt caldo, pit penetrante. [ la pit lunga come esten-
sione e qiella che richiede piti qualita delle altre, giacché il
contralto deve saper eseguire tanto il cantabile quanto il canto
drammatico e talyolta il vogalizze, cio che spiega la penuria di
contralti_dalla voee equilibrata ed omogenea, le molte note di
petto di*questa yoce non prestandosi a tutte le esecuzioni,

Fstensione della. voce di contralto:

v °
L
- ¢
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Parti principali del suo repertorio:

Leonora, della ., Favorita® (Donizetti); dzucena, del Trova-
tore* (Verdi); [‘ll‘l""[, del 7,Bz1]lu in maschera% Verdl): Maddalena,
del ,Rigoletto¥ (Verdi); Pierotto, della  Linda di Chamounix*
(Dotizetti); Maffio Oysini, della ,Lmgrezia Borgia“ (Donfizetti);
Mayta, del  Faust* (Gounod), Marta e Pantalis, del Mefisto-
fale* (Boito)y. La cieca, della” ,Gioconda”  (Ponchielli); Fede,
del’ ,Profeta® (Meyerbeer); Lola, della_Cavalleria rusticana“
(Mascagni); Beppe, dell’ ,Amico Fritz“ (Mascagni); Quikly, del
,Falstaff“ (Verdi); Outruda, del Liohengrin® (Wagner); La regina,
dell’ . Amleto¥ (Thomas); Preziosilla, della .Forza del destino®
(Verdi); Nidia,-della ;Jone*(Petrella); Casilda, del ,Ruy Blas®
(Marchetti): Il musico, della .Manon Lescaut* (Puceini): ecc.

Celebrita: Carolina Ungher, Marietta Alboni, Adelaide Mala-
notte, Rosmunda Pisaroni, Barbara Marchisio, Giuseppina Pasqua,
Giulia Ravogli, Maria ‘Antonietta Palloni (da camera), ece. ece.

[oci 4’ uomini.

Iu' \‘m‘i tl.nnmilli \1 ('lll.\\‘iﬁl':ﬂltb lu‘l mmlu seguente.;
tenore Iv}_{gvrn;

tenore t‘l!‘,"ll‘mnzlt'irn:

tenore di mezzo carattere ;

baritono:

basso:

basso profondo;

Il;i\'\'(l L ||'“];“i|;

g Alenni chiamano i temori: ,uccello raro“. L appellativo &
falso, giacché io ho constatato nella mia carriera di maestro che
la voece di tenore s’ inconfra tantosspesso quanto quella di bari-
ono, e lnil.l SPESso di qm']];l di l,l;lssu l)]‘ufull'](n. Non sono 1 tenori
che Hancano, bensi 1 maestri che \':fll»l)iell‘.(‘: .\Vi]lll)l);‘(]‘l](* ed (‘u[lli-
librarne la voce, la piu difficile per 1" impostazione.

La voce di tenore si divide 1 tre (,';l,\t-gt'\l'i-‘i il tenore ]v*.l_';—
ero, il tenore drammatico e il tenore di mezzo carattere.

%)
o

denoze l‘;-.] gezo.

[l tenore Iwgg't-l‘n_. quantungue abbia ]»wa.\" & poco la stessa
estensione di voce del tenore drammatico, ne differisce perd per
il volume; da lui, piit che forza, & grazia e facilith che si richie-
dono. Beve oltrecio. essere padrone.del vocalizzo e saper servirsi
abilmente della mezza voee. Il tenore leggero aeyve ancora essere
orizioso ed elegante e saper. dire a perfezione il recitativo —
qualita, tufte queste, e¢h’ & mestieri acgnistarsi.

Estensione di voee del tenore leggero:

- ?

Parti principali del suo repertorio: Almaviva, del ,Barbiere®
Rossini); Il pescatore, del . Guglielmo Tell* (Rossini); Coirventino,
della ,Dinorah® (Meyerbeer): Leapoldo; dell’ JEbrea% (Haléwy);
Lionello, della ~Manta* (Flotow) ;. Nemorino, llﬁ']l',7]2]isi1‘ d’amore*
(Donizetti): Ernesto, del .Don Pasquale* (Donizetti); Guglielmo,
della Mignon® (Thomas); Cassio, dell’ ,Otello* (Verdi); Edmondo,
maestro di ballo e /MI/I}/H’H‘I("HAH. della .Aj\[;il‘.fm Liescaut® (Pm-r:iui'»:
“'/'I“" fll‘.l ..P;lgli:if'w.{t' !L-"('l'l(':i\‘ﬂllnn: ,\"lf//'/', lll'i .,]’e~x';11«xl'i di
perle“ (Bizet); Desgrioer;” della ™ ;Manon® {Massenet); incenzo,
della ,Mirella“ (Gounod); ecc

Celebrith: Roger, Poggi, Ponchard, Minetti, Angelo Chi-

\lf'“i. eCcCc. ece.

I1 Canto e 1




denore crammalico.

Se al tenore leggero si richiede grazia ed eleganza, al tenore
drammatico & necessaria la voece sonora, 1’ accento energico, lo
stile largo, 1l recitativo vibrafo.

Estensione di voce del tenore drammatico:

....‘_.t

Parti principali del suo repertorio:

Pollione, della ,Norma® (Bellini); Arnoldo, del ,Guglielmo
Tell* (Rossini); ~Otello, dell’) ,Otello* (Rossimi); Eleazar, del-
I, Ebrea* (Halévy); Roberto, del ,Roberto il Diavolo® (Meyerbeer
Raul, degli ,Ugonotti* (Meyerbeer); Giovanni i\ Leida, del Pro-
feta® (Meyerbeer); Vasco di Gama, dell’ ,Africana® (Meyerbeer
Alim, del .Re di Lahove“ (Massenet); Asrael, dell’ Asrael® (Fran-
chetti): Ofello, dell' _Otello% (Verdi); Manyico, del ,Trovatore“
(Verdi); Don Alsaro, della ,Forza del destino® (Verdi); Tannhduser
del ,Tannhiiuser* (Wagner); Sigfried, della yWalkyria® (Wagner) ;
Gabriele .!//u/')m. lil'l ..Simun 3(1(‘\";111«"{_“1‘:1“ \vm'-."ii: (Ginliano de’
Medici, dei ,Medici* (Leoncavallo); Vindice,del , Vindice* (Masetti);
Erneai, dell’ ;Ernani¥ (Verdi); ddel~Muza, dell’ ;Ebreo, (Apolloni).

Celebritd : Negrini, Duprez, Nourrit, Tamberlick, Fraschini,
Mongini, Mirte;  Donzelli;~ Tamagno, Mierzwinski, G. B. De

N:-g‘r:. eCC. ecC.
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denore 0 mezso caralleze.

Il tenore di mezzo carattere & il vero tenore italiano;-e

1 ) i 1+ali o . 1 3
dell’arte italiana & parte integrante: egli sta tra il tenore leg-

gero ed il drammatico, partecipando dell’uno e dell’altro, per
cul e necessaria al tenore di mezzo carattere tanto la grazia del
leggero quanto |’ energia del drammatico, secondo che le esigenze
del suo vasto 1'("1’11"1'i1v1‘iu ln ]'il'l.lif‘i'l“]‘.'". L.i't’vrh\'i(*ll!' ll"'“il vogee
I sempre la stessa.

Parti principali del repertorio del tenore di mezzo carattere:

Arturo, der ,Puritani® (Bellini); Elvino, della ,Sonnambula
Bellini); Edgardo, della ,Lueia di Lammermoor® (Donizetti

Gennaro, della ,Lucrezia Borgia® (Donizetti); Fernando, della
Favorita* (Donizetti); Visconte di, Sirval, della ,Linda di Cha-
mounix* (Donizetti); Alfredo, della ,Traviata“ (Verdi); Rieccardo,
del . Ballo in maschera® (Verdi); Jacopo Koscari, dei ;Due Foscari*
Verdi); Il Duca, del ,Rigoletto¥ (Verdi); Radames, dell’ ;Aida“
Verdi): Fenton, del Falstaff “(Verdi); Faust, del ,Faust* (Gou-
nod); Faust, del ,Mefistofele* (Boito); Enzo, della ,Gioconda®
(Ponchielli); Pery, del ,Guarany* (Gomes); Ruy Blas, del ,Ruy
Blas¥% (Marchetti); Glauco, della ,Jone* (Petrella); Fra Diavolo,
del ,Fra Diavolo® (Auber); Don Jos?, della ,Carmen® Bizet) ;
Romeo, della ,Giulietta e Romeo* (Gounod); Desgriewz, della
,Manon Lescaut* (Puceini); Roberto, delle , Villi® (Puceini); Fritz,
dell’ . Amico Fritz* (Mascagni); Turiddu, della ,Cavalleria rusti-
cana® (Mascagni); Canio, dei ,Pagliacei* (Leoncavallo); Cicillo,
dell’ A Santa Lucia®* (Tasca); Lolengrin, del ,Lohengrin® (Wag-
ner); ecc,

(elebrita : Rubini, Ginglini, Carion, Tacchinardi, Mario,
Salvi, Gayarre, Moriani, Stagno, Tiberini, Mareoni, Masini, ecc.

=
Bazitono.

La voce di baritono, quantunque principiando dal si grave
monti sino al sol, & la pit corta, giacché non canta di solito
che sn un' otfava, 1 compenso l)t’*l‘t‘) s ~=<ig’(~‘ cla rtllc‘-s!'ul(zl\‘ﬂ
molta l):]\iu.\'itfl e sonorita.

[':\t.’-n\'iunp ([u]l;[ voce (ll ‘_l(il'l.l.l")l"l

?)I",.'f

T Franeia. dove. esiste saffatto  staccato /il teatro’ d’ opéra
comique dal grand opéra, 1 baritoni si dividono in due categorie:
il baritono leggero, spesso brillante, e il baritono drammatico;
in Ttalia questa_divisione non esiste, il medesimo baritono can-
tando, poiche I estensione di voce richiesta. & sempre la stessa,
le parti di entrambi i generi. Naturalmente, nelle parti dramma-
tiche I’artista badera a che la voce sia timbrata, sonora, il fra-
Segoio :anin, I’ accento vibrato, mentre che in |111t—'“& di genere
brillante curera maggiormente ik brio e I'eleganza, aggiungendoyi

una ginsta dose di comicita castigata.
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Stabilito che le due categorie-di baritoni presso a noi non
esistono, possiamo perd dividepne in due categorie il repertorio,
per chiarezza e per comodity di chi legge; quindi diciamo:

Parti principali del, repertorio del baritono legoero e bril-
lante:

Figaro, del ,Barbiere di Siviglia® (Rossini); Beleore, del-
I  Elisir d’ amare* (Donizetti); H. Dottor Malatesta, del Don
Pasquale“ (Donizetti); Hoel, della.,,Dinorah® (Meyerbeer); Fra
Melitone, della:  Forza del desting® (Verdi); Falstaff e Ford, del
. Palstaft* (Verdi); Leseaut, della- ,Manon) Lescaut* -(Pueccini
Abdallah, del Tutti in maschera®™ (Pedrotti); Sileio, det , Pagliacei®
Leoncavallo) ;. Il rabbino David, dell’ JAmico” Fritz* (Mascagni);
Don Giovanni, del ,Don Giovanni® (Mozart); Laerte, della ,Mi-
onon* (Thomas); Rodolfo, delle /;Educands di Sorrento® (Usiglio
eCe. ece.

I’ unico barvitono che eccellesse tanto nel genere brillante
da inmalzarsi sino alla ecelebrita fu: Eyerardi.

Parti principali del repertorio del baritonp drammatico :

("rl_r/('('r/a/m Tell, del  Guglielmio Tell* (Rossini); Pedro, della
,.:\1:‘11":;1 Padilla®- (Donizettl); Fhrico, della ~ Maria di Rohan®
Ponizetti): Gorrado, “della Maria-di Rudenz® (Donizetti); Mun-
fredo, del Ginramento* (Mercadante): Aleandro, della . Saffo*
Pacini): Asthow,  della. . Lneia  di. Lammermoor* (Donizetfl):
Antonio, della _..Lill-l:l di | Chamonmx® (Donizetti): Il re, della
T.["::\'ul'ilil“ Donizetti); Netusho, dell’ , Africana“ .\Ir‘\'vl‘;nn‘]'-:
Nevers, degli . Ugonofti* (Meyerbeer); Riccardo, dei ,Puritam*
Bellini); Arbace, della  Jone® (Petrella); Don Sallustio, del  Ruy
Blas“ (Marchetti); Nabucco, del ,Nabucco® (Verdi); Macheth, del
Maebeth“ (Verdi): Il /M.v/-“‘ del :.'Ull“ Foscan® (Verdi): Curlo V.
dell’  Ernani* (Verdi); Il conte diLuna, del - Trovatore*(Verdi
Germont, della _Traviata® (Verdi); Renato, del _Ballo in ma-
schera® (Verdi : [n'l.‘///‘lll‘/lk del ..T‘:.';:_ﬁ(n[t-i?n" (Verdi): Miller, della
wLmisa Millex® (Verdi); Simon Boceantgra, del Simon - Bocea-
negra® (Vendi); [l anarchese dii Posa, del Don Carlo* (Verdi
.‘II(‘UI'/-*'i'U. (ll”\d! ‘\vv']'\li p ./lllt/U. ll(‘H...”h‘]‘ln" \'1'l’<'ii .[/H/l’/n’.
1‘1'“‘7.:\11]1“?("' 'l‘]n»m;l.\: /h/;'/i'r/w. della .."“i('l‘llll‘lfl" I’U!u'hivl]i 3
Valentino, del ,Faust® (Gounod):; FKscamillo, della . Carmen*
Bizet): Gonzales, del ,Guarany® (Gomes); Scindia, del .Re di

Lahore® (Massenet): Alfio, della Cavalleria rusticana® (Mascagni

Gianni, dei . Rantzau® (Mascagni); Tonio, dei  Pagliacei® (Leon-

(':L\';l”n 5 I.w‘tu;u de’ _l/ll/it'/‘, (l.-i \lnvllll‘ Ip—"unl‘d_\';i]lu < (risto-

/'ui’t; ’U,H/Il/m. (ll'l ..(_,‘!'i>7<)|")1'l) (‘Hlnmzn_'" ‘lﬁ‘l'ii]!l'lli‘lli = ”'ul/';'t/m‘

del Tannhiuser* (Wagner); Telramondo, del ,Lohengrm® (Wag-
ner); Wotan, della ,Walkiria* (Wagneyx): ecc.

Celebrita: Giorgio Ronconi, Corsi, Ferri, De Bassini, Pap-
dolfini, Graziani, Cotogni, Giraldoni, Aldighieri, Devoyod, Mattia
Battistini, Giacomo Rota, Lassalle, Lhérie, Maurel, Kaschmann,
Delfino Menotti, ece. ece.

:‘i}\] j«.\\.‘.

[l basso, cosidetto basso gantante, deve avere la voee pa-
stosa e chiara, ed eguale facilith di emissione in tutta la scala,
avendo da trovare i suoi effetti tanto sulle note gravi che sulle
acute.

FEstensione della voce di basso cantante:

L

L): ,n'f'

Parti }n'i'.u-ip:zli del reperforio del basso eantante:

dssur, della . Semiramide® (Rossini); Faraone, del ,Mosé®
(Rbssini): Oroveso, della ,Norma® (Bellini); Giorgio, dei ,Puri-
tani¥ (Bellimiys Il conte, della Sommambula® (Bellini); Saint-Bris,
degli . Ugonott* (Meyerheer); Pietro della Stella del Nord*
Mc'\‘vl'ln‘('l‘l ”'H/I'f/'v’. del ..['V‘»‘v"iscllili:/." \\—«“n‘l‘: Duca ,l//"/lrwr,
della . Luerezia Borgia* (Donizetti); Ratmondo, della” Tueia di
Lammermoor® (Donizetti); Il prefetlo, della ,Linda di Chamounix®
Donizetti): Silva, dell’y, Ernani® (Verdi); Tom, del ;Ballo, m, ma-
sehera Verdi); /"4'«'17/!('/". del .A'I.I'H'\'u"nl'(s'v‘ v\"'r‘“: Zum'//,'f,/.
del _Nabuceo® (Verdi); L' Inquisitore, del ;Don Carlo® Verdi
I’/x/nfw_ (i«'l .‘l"n[s!;ll.i"‘ ‘\vc'!'e'li 5 ,ll"‘ln.\v' /;'Il/m/'w. l‘l»’-Hai, ..‘;i'n_'(vll(l;\"
(Ponehielli);  Mefistofele, del . Faust® (Gounod); Capuleto, della
“Giulietta & Romeo* (Founody: Lotarioy della ,Mignon* (Tho-
mas): Don Guritano, del  Ruy Blas“ (Marchetti); /I Cacico, del
_Guaranv¥ (Gomes); Duca d’ Areos, del  Salvator Rosa® (Gomes
Buirbo, «ll«'llzl _Jone* (Petrella); Il re, del ,Lohengrin“ (Wagner).
Celebrith: Bataille, Taskin, Agnesi, Faure, Tamburini, De-

rivis, Scaria, ecc.
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La voee del basso profondo ¢, degli womini, la, pit
suo estendersi nel registro grave.
Estensione della voce di basso profondo:

oo T ) o
9): fime s v
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Quest’ & Pestensione ordinarviamente richiesta, perd si osservi
che nel Robeito il diavolo vi stanno scritfi 1\\‘] basso |»!"v!'~'|“!"
quattro mi bem. gravi e 'due fu diesis acuti. Sono eccezioni pero,
e I"estensione sopraccenmata & sufficiente.

Parti lvl‘iw;ilnl“ del l‘(‘lh'"l'iul‘i‘ﬁ del basso }m,f'umlu:

Bertramo, del | Roberto /il diavolo* Meyerheer) ; Fucearia,
li|'l ..}Pl'uf(‘lu"‘ M!"\'c']']‘n-rl' : J[!H‘r'«‘//«), ll!Q]l __Vl.gu“-n;li"' .\]""\'1'1"'1‘|'1‘ 3
Don Pedro, dell” JAdricana® (Meyerbeer); Den Busilio, del . Bar-
biere di Siviglia* (Rossini): Mose, del Mose® (Rossini): Baldas-
sare, della » Favorita® Donizetti 5 Il cardinal /)'/"r'vjltf"h‘l'l‘.. brea®
V“al»"\'i\i: ?\'/:r/ru/'uw//w, del ,Rigolefto* (Verdi

Il padre quaidians,
dela .Forza del destino* (Verdi

Jacopo Liesco, del . Simon
Boceanegra“. (Verdi); Ramfis, dell’,Aida* (Verdi): Re Filippo, del
,,r)l.lll Carlo® (Verdi): Lodovico, dell’ Otello® (Verdi): Mefistofele.
del ,Mefistofele* (Boite): Il ve, dell' Amleto* (Thomas): Timur
del .Re diLiahore® (Massenet); ‘i Langravio, del :

» Tannhiiuser®
(Wagner); ece.

Celebrita: TLablache, [n-\';h\v'?n} Ormondo Maini, I)V}»:e\'.\":u,

Tgnazio Marini, Bagagiolo, Paolo Medini, Antonio Selva, David,

Edoardo de Reszké, Echeveria, Uetam. ece.

N y \ 2
eHasyd contico o buffo.

Il basso comico, o buffo, & pretta e simpatica manifesta-
zione dell’arte italiana ed ha una parte importantissima in molti
capolavori della gloriosa’ vecchia scuola italiana. Piti ancora che

buon cantante il basso comico dev’ essere attore consumato,

spighato e vivace nelle movenze, elegante e castigato sopratutto,

giacché quanto diletta ed incatena 1'attenzione del pubblico un
butto spiritoso veramente e distinto, altrettanto e pilt riesce

uggioso quello che, pur di trarre una risata dalle labbra della

o)

]‘.nn‘l.u meno colta del suo nditorio, scende a lazzi gl"'i.l"~l“li e
triviali, ]n'n.\"ti?n«'lhln I’ arte sua ad iglwl)ilu >|u3llm~.)1(; di fiera.
L’ estensione della voee é circa quella del basso cantante,
Parti principali del suo repertorio : Don Bartolo, del . Bar-
biere di Siviglia® (Rossini); Don Magnifico, della »Cenerentola*
(Rossini); Taddeo, 110'“'7.[1nli:1m,1 n :\!L;‘t;'}'i/" Rossini); « Podesta,
della .Gazza ladra®* (Rossini); Don Isidoro, della ?.M;a'.ilfh- di
(,'lm‘vx".l\ln" Rossifii); L'Adjo, del ,Conte Ory* (Rossini); Il mar-
chese. della _Linda dir Chamounix® (Donizetti); Don Pasquale,
del ,Don- Pasquale® Donizetti): Dulcamara, dell’ Elisir d'amore*™
(Donizetti): Michele Perrin, del  Michele Perrin* (Cagnoni); T'ri-
stano, della ,Marta® (Flotow); Leporello, del Don Giovanni®
l.\[l):/.:dl'i . Don Democrito, delle ,Educande di Sorrento® (Usiglo
Crispino, del ,Crispino e la Comare” Fratelli l}\’,i.w:-i :‘Ihm G re-
gorio Semicroma, del ,Tutti in maschera® (Padrotty); Pittore, della
_ Fiorina (Pedrotti); Muzio e Cola, delle _Precauziont* (Petrella);
Campanone, della ,Prova di un’ opera seria® (Mazza) l)’“‘l ],)'m-«.v
fulo, del . Don Bucefalo® (Caguoni); Don Checco, del ..Don Checco®
.])(}‘(}i(,m;: . Carlo, del ,.DHA‘ soel” (:;iiil*“l\i‘i Lord /A"l"jlll/'j/. del
JFra Diavolo“ (Auber); Rebolledo, dei . Diamanti della corona®

(Auber): Geronimo, del . Matrimonio segreto® (Cimarosa); Uberto,
della .Serva padrona® (Pergolese); Papa Martin e ('lu‘/m:;.cu.n.
del ,Papi Martin® (Cagnoni): Pipele, del ., Pipele® (De I*ivr.r;m.
Don Gasparone, del ;Napoli di carnevale® (De Giosa); Don /aa»//nv'hm.
dei _Falsi monetari® (L. Rossi); Caporal Mimi, del  Caporal
Mimi% (0. M. Scarano); Columella, del ,Columella® (Fioravanti
Brulard, della .Campana dell'eremitaggio® (Strria); Il Menestrello,
del _Menestrello® (De Ferrari), ecc.

Celebriti: Papone, Luigi Fioravanti, Scheggi, Alessandro

lit.lwlw‘, Carlo Cii]lll)iﬂ.ﬂ::i". Catani, ’\‘V"‘ll""‘er (l;llll[)l. Zncchin,

Luigi Pacini, Frizzi, Galli, ecc. ecc.

Del respirare.

Fn giadetto, in un capitolo precedente, ch'eé .m-w‘-»sm‘i“
formarsi la respirazione lunga e regolare ; ora agglungeremo
ancora che questa é nua delle basi dell’arte del canto.

Basterd, per convincersene, Cercarne la prova nelle cause
della fonica e soffermarsi un istante sulla fisiologia del sistema

vocale, cio che facciamo in due parole.
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*Come si l'»]‘(.\('ll]l"’ la voce ¥

La voce & un suono prodotfo dalla vibrazioue delle corde
vocali che il respiro provoca passando per la laringe -~ quindi
e dal respiro che dipendono la forza e la durata del suono. visto
che il suono cessa subito che il respiro non fa pit vibrare le
corde vocali,

Che cosa: &*poi il respiro ?

BT avia n\’pi)';m; ed jespirata. dai polmoni, e 1’ effetto
questi due movimenti =i chiama respirazione.

La voce essendo adunque provocata dal respiro 1l qnale é
alimentato dalla” respivazione , & ufilissitio *di procurarsi una
buona respirazione che ¢, come dimostrato, uno dei punti capitali
del canto,

Cio ammesso, resta’ ora a/spiegare come si effettuino i due
movimenti da cui-deriva la respirazione : I'aspirazione e ' espi-
razione,

\\\ . -
b GQIJIZJ 2lone,

Per effettuare questo movimento 'si /deve: sollevare le
('us(U'D l-fl ;llxlvzh'.\':l]‘“ l] <“:ll"l';m:}n‘d: IH t.“'liH‘lei(,vln' nl-l'l'dl;l S1
(|lll;'<lu 11111.\1'1!]«1 CONVEesso g]l li.l ]!1"'I!(|¢-x‘cr nna lrtmi%i“'l |~I‘EZZU1|-
tale éhe aumenta il diametro verticale del péito e permetta ai
polmoni di dilatarsi liberamente e di procurarsi una mageiove
quantita d”aria, la quale si accnmula nel yuoto operato dall’effetto

(lui :hln ]nn\'imemi «-a|1:1l7€1:;1|i (lul 1“:!1']‘;1111111;! e delle rw\"n]w,

o ) ;
>3 eyplzasione,
-

‘-'JIU‘.\'H movimento @ l“’l‘l”'\-t” del prec cdenfe ¢

,-,[ ]z:l per
i>L’u]lu di ricacciar fuori 1 aria u.\l-il_'.li;L

Si badi/ nelt"effettuarlo  di non  abbassare ‘sabitamente le
costole e sollevare i1l diaframma, cio che farebhe perdere tutto
il respiro in una volta e senza aleun profitto, Bisogna, al con-
trario, lasciar ricadere le costole j_;l';ulu a grado e rialzare il
diaframma il-pin; lentamente possibile, com che il su6tio’ Fiescifa
lnngo e malleahile,

1l modo con eul 10 Insegno "L’h allievi la I‘o-sl\i‘.'-:i'/,i“!u‘ 3

che l'ev'slwl‘itr-nzu m’ ha "Hm'l\\l‘auu essere efficace) e il seonente:

Io dico all’ allievo di far rientrare 1’ addome. pol di aspirare
1] l-is‘[ basso possibile nel petto facendo salire il

l-'«]vil'u quanto

11

luilll e:]"u q]l ]'il‘\“", ~I:in‘j_‘;’d);liv«"_:“ l'”i che 1"']i.;lﬁllil';"l"‘ in basso
egli ha contratto il diaframma e eol far salive il respiro  ha
sollevato le costole, e che coll’ esercitarsi in ~1H«'\li due movi-
nienti r:j]i avra fatto quanto occorre a ])1'«”‘111';:1'.<i la buona
aspirazione,

Per cio che rignarda I’ espirazione corretta, clie consiste,
come .;'i;‘t <l<"l«v, 4 1non l;~~ix'i;il‘ l'ir;itl"!'w le w~~:|u]r' e non 'iii:nnl'-'
il diaframma d’ un tratto, 1o raecomando all*allievo di non
abbassare il respiro, espirando, ma di mantenerlo anzi molto
altd sino all’ ultimo.

Riassumendo : 1" allicvo si lendga divitto, colle testa dritta, il
pretto /IU"M/'/'. U addome 1ientrante, .'«‘.~";u';'f il /‘f.ff basso /:!.‘-‘.\'/.',//./"
facendo salire il I'r“-"[/’.l"l alto nel /w//u, el emelta la voce senza
spingere, mantenendo sempre il fiuto nella stessa posizione,

Raccomando al maestri di usare questo metodo e potranno
persuadersi, in brevissimo tempo, della sna efficacia.

.\l(.‘lll:i maestri lmmm sostenuto-che - la 1‘('511i1'uziulu: non si
allunga eoll’ esercizio, ma 10 ritengo erronea quest asserzione e
sono (‘|l'“.u]|ini\,m'- ll"H‘l”Il.\'ll‘c ('lml‘]rn\‘ H;:':l‘:llt‘. ll '111;{1»" '“m‘
che per raddoppiare la respirazione basta “abituare i muscoli che
sono destinati a produrla, ad nna eontrazione lenta, oraduata, e
assolutamente dipendente dalla volonta.,

[} naturale che, come in “ognl eosa, ci vuole assiduiti e
I)"|“-‘.,‘\"’1'2‘.“'/.{1.

Un altro errore ¢ quello di insegnare la.vespirazions colle
note tenute che stancano il lwtlr.m sono anzi gli esercizi di
molte note che giungono a sviluppare in hreve tempo la*respi-
razione, e le note lunghe non devono farsi eseguire all’ allievo
¢he quando ha gia imparato a respivave.

Diremo’ ancora in chiusa che la buona respirazioné & sicura
garanzia di salute pei polmoni. Qnante malattie verrebbero evitate

S€ (Juosto \i\‘l‘]“;l i"n),\’\’k‘ magr

oeiormente diffuso !

Glil esercizl di’vocalizzo ragionati.

Per arrivare ad emettere bene la voce, per renderla flessi-

bile e svilupparla, é d'uopo fave degli esercizi di vocalizzo.
]

Tutti gli esercizi, in generale, son buoni: il difficile & di

saperli fare a dovere, o di saperli far eseguire all’allievo; &
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percio che mi parve necessario di dedicare un annln]-» alla spie-
gazione di quelli eh’io presento. Quasi tutti i miel esercizi sono
seritti in do, ma sono fattli perd per essere cantati su tutta la
estensione della voce, e, quantunque 10 lasei al maestro e all'al-
lievo intelligente la cura di scegliere la tonalith nella quale con-
verra loro ineominciarli (aseendendo ogni ‘volta di un semitono),
daro nonostante aleine indieazioni.per ognuna delle singole voel.

&)

a4 P -
Voce S fenore.

I tenori faranno bene d’ incomineiare a cantare dapprineipio

&

affine di stabilire immediatamente il passaggio della voce; mon

sull’ ottava-di-la

dico ¢he sia preibito di cantare percid nel centro, perd & pitl
acconeio di non toceare il centro grave che a mezzo delle scale
discendenti, e precisamente per non prendere Pabitudine di spin-
gerg col petto. In guanto all’esercitare le note acute, sara sempre
bene non abusarne, specialmente al primo.tempo; anc he pin tardi
un PSl‘l.‘l'IZl() 11‘«»1»11() 1‘1[)&11;0 .\_&]J_‘})}JE‘ 110\1\4!. })ll L.lll non dld,
mai abbastanza. raccomandata una saggia prudenza e una giusta
circospezione.

¢ o1 bazibono.

[ barifoni non hanno tanto-a temere quanto i tenori. Il
1).1\\.1""111 |l"llrl loro voce e il suo f‘\!‘l'('iYiH m“v'/iuno' falta per
le. ultime moter acute in capo alla scala, possono stabilirsi su tutta
la loro estensione, cioé dal si al fa.

£

Bisogna evitare, perdy dapprineipio, di cantare troppo forte

sul mi, fa; sol, cio che arrecherebbe I inconveniente di spostare
i suoni e danneggiave il centro.

To non sono d'avviso che si facciano troppo gridare i bari-
toni. Non ¢ & bisogno di scalmanarsi per acquistare la forza;
essa viene sempre da sé quando la voce é messa al posto; d'al-

tronde cantare si deve, cantare, e non urlare.

5

0 ) v L .
SDoce i basso*canlante.

Il lavoro della voce di basso cantante non ha nulla di par-
ticolare ; guesta voce dev’ essere molto flessibile e poter cantare

vg‘llﬂhm‘-mv nel registro grave e nell’ acuto.

Nesce 3 p
Voce ¢t basso F:olou:o.

Aleuni maestri si credono in dovere di dare alla voce di
basso profondo un suono rude, volgare, e cio nell’ intenzione di
farla apparive pitt robusta. Che io sappia, nessuna legge ha mai
sentenziato che questa voce debba riescive pit ~li~gii<z(.<\1 delle
altre. )

Quando un allievo ha il timbro e l'ampiezza della voce di
basso profondo, & inutile di volergliela ingrossare con affettazioni
ridicole; la voee acquistera corpo da sé, senza arbifizi che non
possono essere the di danno., La voce di basso profondo & lunga
a stabilirsi e I’ ampiezza completa non si raggiunge che coll’eta,
}n"]' cul’ @ impossibile di esigere da un giovane di 20 o 25 anni

[ue [m note piene, che wvolergli procurare a forza possono rovi-
lldl“ I per sempre la. vace.

Lo stesso vale per le note gravi.

[ suoni gravi non devono mai, essere emessi eon forza, cio
che farebbe loro perdere la giusta imfonazione. 1 I attaceo che
ha importanza assoluta sulla nota grave, e non la forza che lo
rende afono.

N . A |
Naoci di Jonna.

Le voei femminili avendo tutte all incirca la stessa esten=
sione, e non differindo che I‘H‘l timbro, 1l ]‘H!.\'x‘;(}_‘::iu dl voce si
effetina sulle stesse note. Comnsiglio alle 4allieve /di canto: di seéx-
virsi dapprineipio, delle scale discendenti, cio che p»-)‘xm-rﬂ-r?w loro
di conservare pit facilmente I'emissione dell’attacco in testa;
usando altrimenti bisognerebbe evitare d'incominciare piu basso
del .I'r( diesis del l)u.\\l"“]“ rinill!“ 10 t‘u!!%i;{lin di attenersi alla
nona, dal sol di centro al la.

)=
6 .

FY;

.

Una volta cid ben stabilifo, si discenda insensibilmente
assimilando il passaggio all’ emissione sempre sostenuta dell’ at-
tacco 1n testa.




Esempl

Come si vede, ognuno dei miel esercizi ha il ritornello,

affine di_poterlo, fare, collo stesso respird, quante volle riescirl
ll(_)_\'\'”'ill‘
N2 ¥

€z

Quesftarpeggio & eccellente per provare la voce:; non avendo
che 1’ estensiona- d’ una’ nona, pud mentare progressivamente
senza arrivare d'un balzo-alle note acute.

[ atilissimo anchie pei cantanti che non hanno pronti gl
acutl.

Incommmneiate ol farlo-ana volta sola di seguito, pol due,
poi tre, sempre d'un fiato; appoggiate un pochino sulla nofa
pitt alta e non vi fermate che all’ ultima nota; lasciate allora la

voce txlillulll-l%! da se, avendo cura di tenere la bocea ;l]n-l'lzl.

15 —

Ql]".’\'tv. esercizio e utile sp(‘wiullrn?nlr' alle voei di donna che
salgono froppo di petto e non portano la voce in testa che al
sol, al la, qualeupa anche appena al si bem, di centro. In questo
caso bisognerd cominciare 1’ esercizio in mi bem. (quarto spazio)
ascendere progressivamente per semitoni sino al le o al si bem.,
secondo 1 estensione e la spontaneitd della voce, poi, stabilita
bene questa settima od ottava, riprendere 1’ esercizio in re, poi
m e ]n,’ui.. di.\‘t.tf'lltlt‘l](]u per st'lllilr'n]i e ‘_)zl'lillllln bene ad attaccare
sempre in testa e mantenervi la voce, come se si ritenesse che
le qumattro note dell’ esercizio fossero poste alla stessa altezza.
Hi (liﬁ('vlul;\. COsl1 \illl' al =i /H'//l.. non 1):‘1%“ 1»11'1 l':\:é\'l) [)«‘)' nessuna

vooece di oln)m:\.

Lo scopo dell’ esercizio N.0 3 & di ugnaglarve la voee e

conservarle la stessa emissione e la stessa direzione nella ma-
sehera,

(i si guardi bene di discendere la scala con troppa forza ;
la forza non va impiegata che nell’atfacco delle note acute.
Anche qui, per esegnire I'esercizio a dovere, bisognerebbe figu-
rarsi-di voler mantenere tutté le note alla stessa.altezza,

1 \HIH'{mi [1‘=‘5:_<_;‘1'1‘i non il](‘nl’niln'ilm l;il‘l sotto del ./?l‘ 1 .\'n[;l'anxi
drammatici e 1 mezzi soprani in re, i contralti in si hem., 1 tenorl
in re, 1 baritont e i bassi in si naturale.




[l N.°4 non differisce dal precedente che per la chiusa
sulla nota grave. I bassi lo faceciano uniformemente, senza appog-
oiarve ciod sulle note grayi pitt che sulle acute. Le note gravi
deyvono venir emesse ‘senza  affettazione e con importanza non
maggiore che per le altre. Quest’ esercizio servird appunto ad

nguagliare la voce su futte le note,

D¢

Raccomando caldamente quest’ esercizio, avendolo esperi-
mentato l‘\il'l \‘1-]1(' con m;limu SCCcesso, \'lu".,’ii(hnl'l!i!‘ l)t.‘l' an"i

baritoni e bassi a eui manca il centro o le note gravi, oppure

che le hanno n (ﬂ{(i';.; stato sl 1‘iuul'llilur Pwl‘\'i che la sua ','i‘ﬁt‘il\_'i‘d
sta nella perfetta esecnzione.

‘J‘H”) l[ lnmlu '].-'ﬂ'j_'llil“w:

Attaccate nettamente la prima nota, poi fate una corona
sulla seconda e passate quindi, senza trascinare la voce, sulle due
nltime, e quando vi sentite quasi esaurito il fiato terminate colla

bocca aperta e il mento bene abbassato.

7 —

Mantenete la bocea aperta nella stessa posizione tutto il
tempo che dura il medesimo respiro; non vi spaventate se vi
si spezzasse la nota, sara un segno che la voce non era al giusto
posto. Ricominciate allora, perseverate a studiare la vera posi-
zione, senza spingere, colla testa dritta e il mento abbassato, e
la voce trovera da sé la sua direzione e vi sortira chiara e
senza paura di accidenti.

N.” ‘)

Il N2 6 & l'opposto del N.? 5, il riposo cioe si effettua
sulle note acute invece che sulle gravi. Le corone si fanno sulle
due ultime note. Attaceate I'ultima nota solo gqmando vi sentite
a stremo di fiato e temete il mento abbassato, come gia detto
pel numero precedente.

Consiglio I'uso di guest’ esercizio ai mezzi soprani; ai ¢on-
tralti, ai baritoni. I soprani drammatici e i bassi lo provino
senz'abusarne. I soprani leggeri lo lascino assolutamente da parte.

=l
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Il N. 7 & ugunale press’a poco al N.O 2; la sola differenza

& che il N.O 2 comprende la quarta, mentre (uesto non com-
ln'vlh]v ('ln* la terza. — Siano fillli Hllli :uln;_‘;in e senza forza.

N.” S e 8 Mﬁ‘.

SECE
v

[I.N.? 8 completa il 7, come il N.% 8 bis complefa il 2, Per

eseguire a dovere (uest’esercizio si abbassi il mento sulle note

ascendenti facendo-contemporaneameute nn lecoero creseendo.
Bisogiia. evitare di spingere montando, e non si deve temere
di_spostare le note ehe ‘vanno aftaccate per mezzo della olottide
in tutta/il° 3% quarto della prima battuta, rilnmnnlu poi, bene
il! Lesta, .\il”;( nota !1:;”]" \‘«‘H'i corona
Questi dne esercizi potranno esser fatti da tutte le wvoel,
ma sono raccomandabili sopratufto ai soprani e al tenori.

NS 9.

> ﬁ.'.’«""“’a
)
L4 > /
~ l, , , §\
Z7 Ny

NN )
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Li esercizio N.° 9 ha lo scopo di consolidare le note acute.
Quantunque le terze acute si trovino sul tempo debole, hisogna
dar loro un certo vigore, senza che pero abbiano a rieséir secche.

[ soprani e i tenori incomineino in le natwrale, i contralt,

1 baritoni e 1 bassi i re naturale,

' € -

L' eséreizio N.O 10 & COMPOSTO di note tenute: il mezzo
tono che sta tra le note legate deve ¢

gonservare la stessa ])u\‘i-
zione di voea di quelle.

K un esercizio eceellente per le voci troppo aperte — non
Se e .:_]p‘]\‘i l“n]*.',.

-‘j_,,-l: “]‘,i \1 sha n \ o0 20 I +oe

Jueglt alie che non possono tenere la stessa posizione
sulla nota legata e il semitono del N.2 10, studino prima
N.0 11. Va eseguito nel

o Moo secuent




NI attacea nettamente ma con l"_ 1'6ZZ:A IH l~1‘lll‘l.l not
. . . 1 1+ e .
1'1]n-1“;!1nil' i vigore l’lwlul voce .\'11”;1 Secolaa. I 01, pel
della glottide, e sempre collo stesso fato. st attacea 1a pri

'("“P *-‘lllit,'l'ulllt' lv‘gzllx*,i\'l;! ut»”v ziln'-r- SIno alla eorona. mantene

la voce alta in testa e terminando colla boeca aperta.

b2,

Se 1 N.

\Hlxl'nlli. (jResto & destinato \}nu'inlllwlmw ap ha

10 e 11 sono particolarmente ntili tenory ed ai
hasst ed ai bariton:

che hanno pigre le note acute,
(11l ;||"'Hm‘iﬂ. t1a r;u-mvx;mml;‘zi-n‘.w '.‘LEH"l'i;lllfls.\ll“:!:

e ads evitare di spingere bruscamente la voce, eome

pure. qualungue  sforzo del " petto. ci6 che porterebbe a render:
1 ! |

oscillante lay voce i!‘\"l,‘l‘ ah r.'-»':‘.\‘v"'lﬂl:'n";l,
Si ;|\i;:t':'}1§ nettamente, s canfi

con voce tranquilla
nnitor

non sl spinga nel fare il. semitono ascendente. conte
tandosi d abbassare un po’ pit il mento, con che la voce

di_posizione_e di tonaliti.

ta

Come si vede,
isolate, giacehé lo trovo wn lavoro pericoloso per
potrebbero contrarre delle cattive abift .
i \"'Y*’Ull“il‘ r‘l.'l]' .\HEIEYM »111“”:] ?'HIH][(“T:} 1'110‘ 11011 sl

" Yl yedice g
collo studio indefesso:
mesperte,

|ln,’l'\'iv" ( '\'w;hu v\l'i!ﬂ"“
1 miel eser INAN0 COn uni
sistema I’ allievo apprende a tenere e filare la nota sénza
!,-~H“ \<'*':Iiu 'iv':Jat Ili:’H‘l‘;: hu];tm.

Non st dimentiel

11 1mnal d

s - 4+ " ~ -
uainl \'n.\u-!;x‘nclu ]

al ]’EH- & un esercizio che affatica

10 Non presento aleun esercizio di note filate

ali allievi che

a nota

;l(wlllixl;l (-hp

molte

re le note filate, tant’é ver

corona. e con Al‘.'“—‘\f-.

INCOITEre




1 N0 15 & eccellentissimo pel -réspirare. Come s1 ved vi
& intercalato un ritornello per poterlo tare due o tre volte secondo
che 1l fiato lo consente.
Non si spinga, non

nn po’ sulle note acute.

s impieghi forza aleuna, e si appoggl

Lo

1€ ('-nl;mn 111‘}3';i:1;1l'x'1

esercizio della glottide.

ol

i

Il NO 16 & un

particolarmente a coloro
1
|

anno 'intonazione sempre-incerta.

Va eseguito in guesto modo:

Le Otto semicrome vengono divise nettamente a (natiro
quattra dall’ attacco di glottide, uniteé quindi le guattro
non mollezze, ma nessuno sforzo: badate a non calare nel i
senza aver bisogno di spingere:
av};s.‘_;':.w e

la nota,

colla_bocea aperta. Tutto |’ esercizio sia fa

solo fiato.

Con qnest’ esercizio 1o qttenni felicissimi - risultati
allievi miei di malsicura, intonazione; & necessario perd
tutta | attenzione e scrutare la qualifa e 1’ ngnaglianza del
essere la siessa

nelle

[
ey

che rante

nonche la sua posizione,
‘('ﬂi;l (]“'”p
attaccate colla g‘lul'.i(i".

Non si' fark quest’ esercizio sul centro ;' lo scopo e di st

gquattro semicrome guanto
|

1"at o netto delle note acute.

| artacco
legoeri lo facciano dal

| sr»]n';‘mi ey
s

do al Si.

s

Clagii

l&] SnONon

I soprani drammatici e 1 mezzi soprani dal si al la bem.

&

[y,

e

[ contralti dal si bem. al sol,

-

I tenori dal si bem. al le bem., non pii sopra.

.’
/:
LY

e

aritoni dal sol al

Il

6):

raceomando

a quelli ehe

r 1 3 : g
I bassi dal fe al w

rome ;

arvere

spegnete I'ultima nota

4

~

Quest’ esercizio e raccomandabile alle voei di non pronta
emissione. Servono per questo le stesse regole di tessitura del
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Quest’ esercizio c¢he ho udito fare da uno dei miei allievi
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mi parve buonissimo per preparare " attaceo alla nota acuta,

ul lo presento — con qualche piccola modificazione.

l-’ZZd[[-'ﬂl‘l?.l'l

lo consiglio di farlo cosi:

Prima 1l gruppetto lentamente, poi attaccare sicure le note

®]

ascendenti, unendo il tutto nello stesso colore di voee e curando
pitt la qualita e la posizione della nota acuta che il suo volume.

grad

K nnvesereizio buono,per tuttiy ma specialmente adatto. alle

donne ed ai tenori. d

N.¢ 20,
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II N.9 20 & esercizio d agilita; lo si faccia quindi rapido

e leggerissimo, avendo cura di marcare 1 tempi fort.

Per eseguire ‘a-dovere-il N.0 21 bisogna marcare 1 quattro
quarti, la prima cioé di ognuna delle quattro semicrome. Tutte
le note siano distinte, gli accidenti precisi, e non si dimentichi

il ritornello che deve esser fatto collo stesso fiato della prima volta.

NLL-22

Anche il N.% 22 si presta a raffermare I’ intonazione
ainta le voel pigre a salire.

Il N.° 23 si faccia senza forza, colla voce sciolta e ben
legato, badando ad appoggiare sulla prima di ognuna delle
quattro semicrome, senza mai spostare la posizione della voce.

Quest’ esercizio e i due che seguono sono ottimi per i soprani
leggeri e i tenori che difettano di centro, o che, nella falsa
idea di dargli corpo, usano nel cantabile il portamento. La sola
maniera per far robusto il eentro e le note basse & di non
forzarli mai, studiandosi invece ad emetterli rotondi e colla giusta
posizione di voce. Quella ¢ la causa, la forza ne & poi I’ effetto.

N.0 24,
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11 N0 24 é poco dissimile dal 23 ; la sola differenza & che
mvece di discendere colla scala dal do al sol si attacca diret-
tamente la quarta. Le due note vanno legate senza portamento,
e si fard sentire leggermente 1'attacco di glottide sul 19 e il 39
quarto, cid che serve anche a rimettere nella giusta posizione
le voci che scivolassero giil.

Mayan — “I1 Csnto e la Voce*




N.0 2b.

facendo sentire la differenza tra 1
scatti

Marcate ogni quarto
quarti di due e quelli di tre crome, ben legato e senza

di voce.

Il N.% 26 & un esercizio d’ arpeggio, e serve molto a sciogliere
la. voce; fatelo piuttosto rapido, marcando i guarti e non appog-
giando che le note acute ; legatissimo.

N.0 27

Lentiss. ————m""
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Quest’ esercizio va fatto adagio, molto legato, colla voce
calma ed uguale come si eseguisce il cantabile; lo faceiano anzi
soltanto gli allievi che hanno la voce gia ben a posto; per gli
altri riescirebbe troppo faticoso.
E buonissimo anche per abituarsi ai fiati longhi.

Quest’esercizio si attaglia principalmente ai tenori ed ai
soprani drammatici. Appoggino la prima nota d'ogni quarto,
leghino bene ed arrotondine la voce alla chinsa.

N.0 29,

L’ esercizio N.° 29, a sestine, serve per provarsi la voce.
I tenori e le donne che lo faranno, non appoggino sulle note
gravi e mantengano ben alta la posizione della voce.

T
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Il N.0 30, adatto specialmente ai soprani leggeri, si faccia
molto legato, leggerissimo, marcando la prima nota d’ ogni quarto
e senza appoggiare sul centro.

T —

I due esercizi in minore N. 81 e 32 si faranno molto adagio,
legati, colla voce tranquilla e marcando i quarti,

Come gia detto, tutti questi esercizi si faranno, ascendendo
per semitoni, su tutta 1'estensione della voce, ogni cantante
incominciando nella tonalith che gli conyiene.

Ancora una parola.

Qualcuno ebbe a domandarmi su che vocale io era d’ opinione
di far cantare il vocalizzo.

Credo non sia possibile di pronunciarsi su questo soggetto
in modo positivo ed assoluto. Prima di fissarsi sulla scelta della
vocale bisogna aver studiato la voce dell’allievo, sapere se &
voce giovane o vecchia, fresca o stanca, se & difettosa, ciod di
gola, troppo aperta o esageratamente chiusa, rendersi insomma
conto preciso dello stato del suo organo vocale.

Cio fatto, si deve evitare assolutamente di affrontare con
troppo brasco coraggio il difetto in questione, per esempio se
"allievo ha voce sorda bisogna guardarsi bene di fargli attaccare
la nota con forza sull'a e sull'e nell'idea di correggerglicla;
questo lavore troppo in opposizione eolla sua emissione potrebbe
causare degli accidenti spiacevoli alla sua voce, il minimo dei
quali sarebbe la stanchezza e il conseguente tremolio, Si dovra
mvece farlo cantare dapprima prudentemente sull’'o ben scuro,
quindi insensibilmente condurlo. sull’ o chiaro, sull’ ¢ ed infine
sull’a, e rimessa una volta la voce a posto sara bene farlo cantare
sull’ @, ¢, i, 0, u indistintamente, sempre coll’attacco in testa.

Non meno precauzioni saranno necessarie per le voci bianche,
le voci affaticate o troppo aperte.

In quel ecaso si cominciers col far cantare I allievo sull’a
e I'o senza sforzo, e poi passare ,progressivamente all’e, all'i e
all’ u, terminando quindi per cantare anche questa volta su tutte
le vocali.

Da questa riflessione si pud trarre la conclusione che 1’ orec-
chio del maestro & il solo giudice nella scelta della vocale colla
quale 1’allievo dovrd incominciare gli esercizi di vocalizzo ;




I'esito, come si vede, sara quello di rendersele tutte facili e
spontanee.

Non bruscherie adunque, non fretta di giungere a una pronta
soluzione; nell’arte del canto miracoli non ne accadono, e se
mai accadessero sono falsi miraggi. Il risultato immediato é
sempre foriero d'un disastro.

PARTE SECONDA.

Del canto.

Il canto & 1"arte d’interpretare colla voce il pensiero messo
da un compositore in un pezzo vocale, e identificandosi in
questo pensiero, tradurlo con tutte le risorse dell’ intelligenza e
dell’ organo vocale all'uopo coltivati.

Per poter cantare & mecessario di conoscere il meccanisno
della voce e saperla sviluppare e rendere flessibile con un lavoro
serio e continuato.

Il lavoro della woce porta la giusta emissione del suono,
lo sviluppo dell’ organo vocale, nonché il perfetto funzionare
della respirazione.

Tatti quelli che vorrebbero cantare senza aver fatto questi
studi preparatori non si aspettino che ben mediocre risultato.

Il canto comprende lo studio:

del ritmo,

del movimenti,

del eolorito,

del sentimento,

della prosodia e della pronuncia.

Infine lo studio di tutte quelle difficolta che costituiscono
I’ ornamento del bel canto, tali che: trilli, gruppetti, appoggiature,
vocalizzi, scale cromatiche, ece.

Del ritmo.

I1. ritmo & una qualitd indispensabile pel cantante e fa
subito riconoscere l'artista fino; & pel ritmo che si impara a
dare ad ogni pezzo il carattere che gli & proprio, studiando
cioé 1l getto della frase musicale ed osservando scrupolosamente
la divisione del tempo (il tempo forte, le sincopi, le note brevi,
le lunghe, e le pause).
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Lisempio.

In questo brano del Profeia di Meyerbeer, quantunque la
nota lunga si trovi sul tempo debole, bisogna far sentire il
tempo forte; ed & soltanto rispettando completamente il suo
ritmo che si dara carattere ed originalita a questo pezzo.

L=
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Mo-saun gior - no nell’ on «de

=
sul pe-rir— Gian-ni mi sal-vo— Or-fa - nel-la di be-ni

Dei movimenti.

Nell’ arte del canto 1 movimenti sono, col colorito, la vita
d’un pezzo, d'una frase, d’un pensiero musicale, e impediscono
di cadere nella monotonia.

Ecco una tavola dei principali movimenti:

Largo Allegro (AlLY)
Lento Vivace

Sostenuto Presto

Larghetto Prestissimo

Adagio Rallentando (Rall.)
Maestoso A tempo
Cantabile Accelerando (Accel.
Andante (And.te) Poco a poco
Andantmo (And.n°) Subito

Moderato (Mod.t) Risoluto

Grazioso Ad libitum
Allegretto (All.to)

Da questo specchietto sara facile farsi un’idea dei diversi
movimenti, e il saper cogliere uno e 1'altro e il servirsene non
presenta grande difficolta; la difficolta sta piuttosto nel modo
di incatenare I'uno all’altro e di disporre la voce nella maniera
che ad ognuno si conviene.

— 6D, —

La regola generale é che pitt un suono ¢ forte, pitt bisogna
appoggiare la voce e dargli solidita. Per esempio, per I allegro,
il sostenuto, il wmaestoso, il largo o il fraseggio drammatico, non
bisogna temere d’appoggiare la voce nella maschera, ed in quei
casi & di rigore la posizione della bocea aperta verticalmente.

Nel cantabile invece, nell’ andante, nel recitativo leggero, in
tutti 1 movimenti insomma che non esigono forza, bensi grazia
ed eleganza, il suono pud essere pin chiaro, meno appoggiato,
senza cangiare percid di posizione, e ci0 si oftiene coll’ aprire
la bocea un po’ pit orrizzontalmente.

Bisogna guardarsi dal mettere forza nei movimenti di presto.
cio che toglierebbe loro tutta la leggerezza e la volubilita in-
dispensabili.

Col mantenere il suono alto in testa e articolare senza
niuna forza si riesce ad eseguire benissimo il presto.

Serva ad esempio il presto seguente del quale i baritoni
fanno spesso un prestissimo:

Presto,




-tu - na a te for-tu - na non manche - ra. Ah! bra - vo

Non mi estendero sui detfagli; credo che gueste spiegazioni
saranno bastate per rischiarare gli allievi sulla misura di forza
che si conyiene ai diversi movimenti. Parleré piuttosto sui cam-
biamenti di movimento.

Si chiama ‘cambiamento di movimento quando un allegro
succede a un ‘andante, o vice-versa, un rallentando soprayviene
in mezzo ad una frase, seguito poi da un accelerando, e terminante
in un presto, ecc.

Regola generale : nell’ arte del canto tutti gli effetti deveno

essere preparati gradatamente, salvo rare eccezioni. Nel canto
non el \’('lf__"'lfi»lll,.l |'1'H~'«'!1t'1'i(,‘2 |” orecehio dev’ essere sempre  pre-
parate prima. ad tma transazione. Quando ritorna un motive o
una frase, quando sopravviene uua sospensione 0 una COTONa,
od anche un-cambiazmento di movimento, bisogna preparare
I effetto rallentando il tempo nella battuta che precede il cam-
biamento, o almeno alle ultime note di quella battuta.

Don {r'l.rl!'l(/i/ll', Mozart.

=

frat- tan - to  dall’ al - tro can - to con que-stae

quel - la  vo'a - mo - reg - giar, vo'a- mo - reg - giar, vo'a-

mo - reg - giax— Ah, la

[n quest’ esempio, il rallentando si opera sul lu di .vo’
amoreggiar® e pitt ancora sulla ripresa do, la, per ritornare al
movimento primiero sul jAh, la mia lista®,

Lo stesso valga quando & una corona con vocalizzo che fa
riprendere il motivo, come nell’esempio che segue dell’aria di
Selika (arvia del sonno) nel 20 atto dell’ Afiicane di Meyerbeer.
Dopo il trillo minore non bisogna afirettare le due biscrome,

(‘U l_'}l(" l'it'a(‘il'o}‘l)]u“- f]'('luln) 1.)\'[15(‘(!.

Trillo minore.

’
B rosroericoss

Le note tenute o le corone sono movimenti che bisogna
anche guardarsi d'isolare non preparandoli con un rallentando e
non fagendoli seguire da un altro rallentando che riconduca, al
primo movimento. L effetto della corona-isolata- ¢ volgare.

In quanto all’ad libitwm, ch’é anche un cambiamento di
movimento, non bisogna credere che dia il diritto di fermarsi
su una nota quanto talenta, e la facolta di fare ci6 che piu
aggrada. Non significa altro senonché per quell’istante il movi-
mento & lasciato al gusto del cantante, beninteso sempre purche

rjm'x/i si conformi al carattere del pezzo ¢ ne vispetti il ritmo.
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Barbiere di Siviglia, Rossini,

Duetto: Rosina-Figaro.
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L’ esempio del Barbiere di Siviglia pit sopra & un ad libifum,

giacché gli accordi non vengono che dopo il canto; perd, mal-
grado questa liberta, malgrado 1 fioretti che le cantanti sogliono
introdurre al principio del duetto, bisogna assolutamente che si
sentano i tempi forti della battuta e che il ritmo sussista, senzaché
non vi sarebbero pit frasi musicali. Io sono del parere che a

—

la’ for-tu-na-ta Gia me I'e partire del ,gia me 1'era immaginata®, quantunque non vi sia
accompagnamento, si dehba andare a tempo, e se I"autore non
ha voluto caricare 1'accompagnamento per lasciare libero il can-

tante, non & permesso percio di togliere al pezzo il sno carattere.

Nell’ esempio che segne del Re di Lahore di Massenet, il
compositore non ha certo imbrigliato il cantante eol suo accom-
pagnamento, 1'ha lasciato anzi affatto libero, libero perd a condizione
ch’egli parta esattamente dopo il 8.9 quarto facendo sentire il
tempo forte della battuta, senza di ché la melodia non sarebbe
pit quella né quello il suo bel carattere,

= .
=N Eaasas Il ve di Lahore, Massenet.*)
o — e L -«
SCINDIA.

Andante molio sost. cantabile.
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") Proprietd G. Ricordi & C., Milano.
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Ci sono del casi in cni pud succedere bruscamente un
cambiamento d’interpretazione, sia per |'entrata in scena d'un
personaggio inatteso, sia per una risposta, per un'offesa, ece.,

ma il cambiamento & allora motivato ed ha la sua ragione

d’ esistere, senza la quale diverebbe assurdo e ridicolo,

Del colorito.
Eecco 1 voeaboli che servono a determinare il colorito ;

Piano (p.) Crescendo (crese.)
Pianissimo (pp. Diminuendo (dim.)
Dolee Legato

Forte (f) Leggero
Fortissimo (ff. Animato

Mezzo forte (mf. A piacere

Il segno —— indica che si deve incominciare piano e
fimire forte.

Il segno ——— indica che si deve incominciare forte e
finir piano.

Alcuni compositori marcano con questo segno | (accento)
la nota sulla quale bisogna appoggiare maggiormente.

Quasi tutte le osservazioni fatte rignarde ai moviment
possono applicarsi anche ai eoloriti, cioé i cambiamenti di effetti
dal’ piano al forte e vice-versa devono essere preparati come i
cambiamenti di movimenti, giacché, come si comprendera facilmente
sarebbe di pessimo gusto fare un pianissimo isolato in mezzo a
un forte, o vice-verss

Ci resta ora a parlare ancora, riguardo al eolorito, sulle
note filate, le note portate, le legate e le martellate.

ote Ii{‘a{‘c.

Si chiamano filate guelle note temute che si coloriscono
ognuna per sé in diversi modi. Le note filate sono di molto
effetto e di grande risorsa.

Incominciata piano e terminata forte la nota esprime pas-
sione e dolore. Incominciata forte e terminata piano annunei:
sorpresa, disperazione, ecc. Incomiciata piano, rinforzata e nuova-
mente diminuita, esprime rapimento, gioia, soddisfazione.

Lo studio del filare le note & uno dei pit serii e meticolosi
e sari bene non intraprenderlo che quando la voce sia bene a
posto, altrimenti vi potrebbe essere pericolo per 1 organo vocale,
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o per lo meno si rischierebbe di contrarre jualche cattiva abitudine
come di spingere col petto, o d’appoggiare il suono sulla
colonna d’aria.

L’ esempio seguente presenta una nota filata in crescendo
sino a che la filatura conduce a una modulazione, nel qual caso
bisogna sostenere-il suono-eolla voce rinforzandolo gradatamente.
In quest’ésempio la ‘modulazione avendo luogo sul fo d’ Amleto
Jal tuo pie“ bisogna su quella nota eseguire il ——— per rag-
giungere 1’ effetto della modulazione di si bem. in re bem. attaccata
da- Ofelia.

AMLETO. —_— |
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al tuo pié!

dim.

Note poz tate.

La nota portata ¢ una nota filata in crescendo e riportata
poi sulla nota seguente. Perd, affine di evitare il portamento che
ne risulterebbe, bisogna aver cura di alzare o d’abbassare la
posizione del suono secondo che la nota che segune & ascendente
o discendente. Questi sono effetti di grande potenza drammatica,
ma richiedono ottima esecuzione.

Si badi bene a non confondere la nota portata col portamento,
ch’® una cosa volgare e pesante e rende il canto monotono ed
ugeioso.

Amleto, di Thomas — Aria della regina.

Non par - tir non par - ti-rel.

-plo - ra! Fa spa-rir sua fol - lia il swmo cor sol
! P

rall.

puoi le - mir ah! Non par - tir non par - ti- re!

B u-na ma-dre che t'im-plo-ra Ahnon partiren(;gpartir

Quest’ esempio, scelto tra gli altri perché abbonda di note
portate, & di bellissimo effetto purche, come detto, non si trascini
la voce senz arte e si eseguiscano sempre le note portate mediante
cambiamento di posizione del suono.

Ecen un altro esempio che pud servire nello stesso tempo
anche per esempio di note filate con un crescendo e un leggero
diminuendo, senza spegnere perd il suono giacché la frase qui

non (l(-}.\'(: 1_‘11}1,1([el'>‘i lliélnﬂ.

Muayan 11 Canto e la Voce®
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Gli Ugonotti, di Meyerheer.™)

Avia di Margherita, atto 29

MARGHERITA.
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*) Proprieti G. Ricordi & C.. Milano.

Nole l'n]a {e.

Una nota legata &€ un suéno tenuto in tutto il suo valore
e unito al suono che segue senza transizione, senza portamento,
senza affettazione e senza trascinare la voce. Riescono hene
gunando si eseguiscano con semplicitd e voce tranquilla, con nnita
di emissione e attacco netto. Lie note legate mettono magnifica-
mente in evidenza il valore del cantante.

Valga ad esempio I'aria del re di Thulé (Faust) dove tutte
le note sono legate e la voce dev’ essere affatto ugnale. Quest’ aria,
se fosse possibile, dovrebbe esser cantata tutta d’un solo fiato.
C’é anche la nota portata nel ,gli occhi di pianto“ che si ottiene
montando, senza transizione, la posizione del mi per attaccare
il si wpiﬂn‘fl')".

Faust, di Gounod.*

Avia di Margherita, atto 29,
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#) Proprietd G. Ricordi & C., Milano.




Note maztellate.

Le note martellate si ottengono per mezzo dell attaceo
colla glottide, perd un attacco pitt alto. Pin si montera la po-
sizione del suomno, e piit siriescira perfetti nelle note martellate.
Con questo sistema si eviterd lo scoglio di spingere col petto,
e¢id che rende-la voce meno spontanea ed affatica oltremodo.

Eeco in esempio di note martellate tolto dal Profefa di
Meyerbeer.*)

Largo e con vigore.

co-me del mar,del marl'on-de fu - rio

Del sentimento.

Cantare con sentimento, cantars benone, sono esgpressioni
troppo comunemente, w'oppo leggermente usate.

Cantare con sentimento vuol dire introdmrre la propria
sensibilith personale nell’idea dell’ autore. Ci si guardi pero, col
pretesto del sentimento, @i respirare dopo ogni parola, e, spez-
zando le sillabe, rendere la frase monotona ed oseura;, come pure
si badi a non allargare oltremisura le frasi per soffermarsi ad
ogni parola, ci che riesce snervante per chi ascolta.

Il sentimento dev’essere giustc e vero, e sopratutto appro-
priato al personaggio che si incarna. Non é la frase del momento

*) Proprieta G. Ricordi & C., Milano.

che ha da essere detta con sentimento, bisogna che tutta la
situazione sia resa con efficacia e non perda un istante il suo nesso.

Citiamo per maggior chiarezza un esempio, e precisamente
un passo dello splendido ,duetto del giardino“ del Faust di
(ounod, perché da tutti conosciuto.

Nell'andante in si bem. dopo la bella frase dove Faust dice
a Margherita:  Amar! Portar in cor un ardor ognor fervente!
Inebbriarsi ancor d’amor eternamente!“, segue una successione
d’accordi esprimenti la beatitudine, la felicita dolee, calma e serena
nella quale spazia 1'anima di Maigherita per le pavole di Faust,

ed ella ripete con lui  Sempre! Sempre!“ Si, ¢i vuole sentimento
in queste due parole; ma mentre Margherita dice : ,Sempre !

Sempre!, che sulle sue labbra significa: durerd sempre questa
felicita? questa gioia inebbriante 1'avré io sempre? in bocea a
Faust invece le due parole hanno il significato d’un giuramento
d’amore: Si, 10 t'amerd sempre, nel mio amore troveral questa
felicita, sempre, -sempre !

Chindete pianissimo la seconda volta, osservate serupolo-
samente la corona che sospende un istante la frase musicale, e
Faust riprenda poi colla dolcissima frase: ,Notte d’amor® pia-
namente, senza alecuno sfoggio. di voce, come per non risvegliare
Margherifa dal suo bel sogno. Interpretato eosi il momento é
sublime @ d effetto irresistibile.

Talvolta accade che in una frase due parole eguali si
succedano, e la seconda pur non essendo che I’ affersnazione della
prima abbia intenzione diversa. Per esempio :

No, no, no, 1o, non voO par - tir

su-o miamadre il solobenchequaggitimi ri-man!

[n quest’ esempio, preso dal Profeta di Meyerbeer, si segnono
due volte le parole: o resto“. Ebbene, contrariamente alla regola
che la ripetizione d’'una parola dev’essere piu forte della parola

stessa, In ll“u-.\'(u caso 1l ]'!‘imn .10 resto* dev’ essere detto forte
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e con energia, il secondo invece con molto sentimento, giacché
la vera affermazione & la prima: ,no, no, io resto, poi viene il
palliativo yio resto al fianco suo, mia madre & il solo ben che
quaggiit mi riman®.

Regole ¢ :on.»igl'»i.

1.0 Kvitare le note tenute uniformemente.

La. nota tenuta vada sempre crescendo, o diminuendo, o
I' uno e 1'altro alternati; un suono uniforme non ha espressione,
quindi non significa nulla.

2.0 Non abusate delle corone né delle cadenze d’agilita in
chiusa del pezzi. Sono effetti troppo volgari: ed hanno lo svan-
taggio di rendere tutte le  chiuse  uguali, cosiché chi ascolta
non riceve alcuna impressione e si sente preso da noia.

3.0 Oltre alle qualita del cantante, del musicista e dell attore,
curate anche le due qualita fisiche: energia e coraggio.

Studiate profondamente la vostra parte, tale da esserne
sicurg da tutti-1 lati ed immune da ogni preeccupazione, e met-
tetevi tutbo il calore e il trasporto di cui vi sentite capaei.

Chi non & sicuro della-sua parte non pud aver coraggio,
e chi la canta molle e svogliato non fard mai effetto sul pubblico.

L'artista freddo lascia il pubblico freddo; il calore e la pas-
sione invece stabiliscono subito ed immancabilmente una corrente
simpatica tra I'artista e il sno uditorio. — Si badi perd a non
trascendere e men.cadere nell’ esagerazione, dalla quale tanto
presto si scivola nel ridicolo. Un artista del quale il pubblico ha
riso & spacciato.

Non vi perdete mai d’animo, e studiate il perché e il come
di tutti gli accidenti od ineidenti che potrebbero aceadervi, talcheé
nulla mai vi eolga alla sprovvista — e giunti a tanto potrete
dirvi veri artisti.

Della prosodia e della pronuncia.

=l =]
parola il suo valore rigunardo all’intera frase e del saper dividere
con intendimento 1 respiri per rendere con chiarezza il pensiero
del poeta. Non si puo eccellere nell’ arte del canto senza essere
buoni prosodisti.

La prosodia & I'arte del fraseggio, del saper dare ad ogni

Si badi pero per voler essere troppo espressivi, a non dare
importanza anche alle parole che non ne hanno per seé stesse,
con la qual cosa non si riescirebbe che ad essere enfatici e ca-
vicati. Si abbia cura invece di marcare la parola dominante della
frase, quella cioé che da alla frase risalto e significato. Per
esemplo :

Lucrezia Borgia.
OL a te bada, a te stesso pon mente,
Don Alfonso wmio quarto marvito!

Questa frase che, detta semplicemente, non suona che av-
vertimento, marcando la parola quarfo diviene terribile minaccia
per i misteriosi orrori che lascia intravedere.

Piu difficile ed altrettanto importante ¢ lo studio del dividere
i respiri, giacché un respiro fuori di posto pud talvolta snaturare
la frase o renderne oscuro il senso.

Nelle opere antiche, e specialmente nelle traduzioni di opere
straniere, riesce spesso grave compito accordare la frase letteraria
colla frase musicale senza ledere quest'ultima per la quale ¢
doveroso sempre il massimo vispetto. Gli autori moderni, fortuna-
tamente, ne facilitano ora ai cantanti la taccia curando essi stessi
serupolosamente la prosodia, la quale & divenuta in oggi una
gran legge, e il volervisi sotfrarre condanna a rimanere per
sempre artisti oscuri ed ignorati.

La mia intenzione ¢ di dare guanto prima alle stampe un
libro speciale su quest’arte difficile e di suprema importanza, un
libro che ne contenga tutte le regole, appoggiate ad esempi
esaurienti.

La. pronuncia ¢ anche importantissima. perché insegna ad
articolare hene la parole e marcare spiccatamente le doppie eon-
sonanti, senzadiché non v'é nel canto né chiarezza ne eleganza.

Per consegnire una buona pronuncia é d’'nopo studiar bene
I’ articolazione delle consonanti, la quale aiuta potentemente in
certil casi ad attaccare le tiote acute, daimolto vigore alle frasi
drammatiche e rende pii rotonda la voce senza lo sforzo del petto.

La buona articolazione si effettua per mezzo delle labbra,
della lingua e dei denti; lo sforzo della voce non ha nulla che
farci e si ingannano molto coloro — e sono in buon numero —
i quali credono, spingendo la voce, di dar forza all’articolazione
delle parole: mon ne ricaveranno mai altro risultato che quello
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di sciuparsi la voce per le spesse raucedini a cui andranno giusto valore, 1 respiri slano presi senza rumore. — Le appog-
incontro glature hanno in guesto pezzo metd valore della nota che

Ecco la spiegazione dell’ articolazione delle consonanti:

B M P — si articolano stringendo le labbra e disserrandole
subito.

D 7Z T —-premendo-la lingna sui denti superiori e stac-

segue.

candonela tosto vivamente.

LN — si ottengono staccando. energicamente la lingua
dal palato.

G S € = portando | la lingua presso. ai denti inferiori e
sollevando un poeo i denti superiori, in modo da lasciare tra le

due file di denti un piccolissimo spazio.
F V — (si articolano per mezzo delle labbra e dei denti,
staccando vivamente il labbro inferiore dai denti superiori.

scale cromatiche,

Esercizi di voce, vocalizzi,
trilli, gruppetti e note picch

che sa

Per sviluppare la voee dell allievo, poterne osservare pii

facilmente i difetti e nello stesso tempo coltivare la sua intel-
ligenza e il sentimento, o ritengo eccellente esercizio quello di
prendere un’aria (a preferenza classica) e fargliela cantare tutta

su una voeale, conservando al pezzo la sua espressione, per la

qual cosa 1 allievo dovra ]‘;1'ima ?l}lil]'e]ilit‘]'nt:‘ le l)ﬂl'()]c} rh'cg"[i
seguira mentalmente.
Pifl lll'i]u llt‘i snliri \'m:ulizzi, (IIIQ:‘.\'I.(.‘\'"‘l‘\,'-lzi(“l Qin\‘e'\,';q ¢co1-

temporaneamente alla voee ed all'intelligenza, e st evitera che

"allievo, cio che accade sovente a coloro che hanno bisogne di
molti esercizi di voce, si abitu1 coll’abuso del vocalizzi a cantare

freddamente, senza colorito e senz’ espressione.
Eeeco alcuni pezzi che mi parvero adatti a quest’ esercizio.

Prendiamo,  nelle ~ Nozze di «Figaro di Mozart, 1 aria 'di
Cherubino:

Voi, che sapete, che cosa & amor, ece.

Come gia detto, I"allieva (soprano), cantando questo pezzo
sulla vocale @ od o, ne segua nella mente le parole. Gli attacchi

siano netti, le frasi legate evitando il portamento, le bisecrome

chiare e sentite ma legatissime, le note abbiano tutte il loro
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Qualungue pezzo pud-seryire per lo studio della voce, ma

sard. meglio scegliere dapprima delle arie classiche perché pil
piane e senza salti d’intervalli, acciocche la voce possa acquistare

omogeneitd. Non & necessario di passarne in grande quantita, ma

piuttosto sia studiata ognuna a fondo sinché 1’ esecuzione sia
tale da soddisfare pienamente il maestro, e ci sard abbastanza
da fare avendo da curare gli attacchi, i respiri, I'emissione
senza sforzo, 1 omogeneity della voce, il ritmo, i movimenti, 1l
giusto sentimento, il colore della vocale su cui si canta, ecc.




Armida, di Gluek — Aria del soprano.

. v s » . J 2 S U e : -mor non co - no SCe non €0 -1no-see
Le allieve principianti mettano attenzione alle frasi aseendenti — ,

iU AT T
i o ..
=2 = o — o

o non si lascino tentare d'attaccare col petto e col petto ancora ?_(
ascendere, Per assuefarsi evitino gia dal principio ed energicamente 9
quest’ errove, e si studino di mantenere sempre alta la posizione
della voce. Nessuiio sforzo, la voce sia calma, il movimento non

troppo. lento, le note lepate. ’
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Il flauwto magico, di Mozart,

‘ Aria del soprano leggero.

E necessario esser molto prudenti nello studio del registro
acuto, giacché il lavoro troppo assiduo delle note acute puo far
spostare la voce e distruggerne il centro.

L’ esempio che presentiamo & 1’ aria della Regina della notte
cogli: oppure, visto che pochissimi sono i soprani la di eui voce
si estenda sino al fa sopracuto,

Siccome ¢ sopratutto mell’ attacco delle note acute che ci
viole sicurezza, 1'allieva mon tema di servirsi della glottide,
che & garanzia infallibile di attacco sicuro, Eviti perd d’ impiegare
forza, che nel registro acuto la forza muoce.

I do ribattuti siano eseguiti con piecoli colpi di gloftide,
natti, recisi; quasi taglienti. Nel caso che 'allieva potesse eseguire le
battnte sopracute nella loro integrita faccia salive ben alto il fiato
e, senza spingere la voce, marchi bene il 1. e 1l 3.9 quarto.
Tenga abbassato il mento perché la voce possa appoggiarsi in
alto nella maschera.

Non mollezze; il principio specialmente di quest'aria va
cantato con u--nr'r;:in. non 1)6‘1'(') con asprezza.

Allegro- assad. Gli angni d'in-fer - nosen-to-mi nel

no
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Glinlielta ¢ Romeo, di Vaceal — Aria del contralto.
Questo  belllandante & di tessitu mollo bassa, L7 allieva
non appoggi troppo le note gravi e cerchi pit 1 omogeneita
della voce che | effetto: faccia tutti ;:H attaceli in testa. appog-
giando beue sulle note acute.

Le ;lplm;_"t_;izlllll'r. come nel PezZzo l‘u‘H\' Nozze i /"l."/lli'“.

hanno anche qui meta valore della nota che segue, meno che

nei punti mareati da questo segno -, dove nonffstanno che come

;ll)li(‘l[illl(‘Hln.
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La Favorita, d1 Donizetti.
Aria del tenore.

Come negli esempi precedenti 'allievo cantera anche quest’aria

su una vocale. seguendone mentalmente le parole e dando al
suo canto il giusto sentimento che quelle parole esprimono.




N

La romanza della Fuavorita prescelta é scritta sul passaggio

della voce di tenore che comprende le note piit spesso adoperate,

ragione di pitt quindi di stndiarle e stabilirle a dovere. Dope aver
fissata la vocale sulla quale gli converra cantare, 1'allievo non
pensi piit che ad attaccare bene tutte le note in testa e soltanto
per mezzo della glottide,

Sulle note ribattute montera la posizione della voce senza
mai forzare, c10 che gli rendereblie la voce aspra e lo stancherebbe
subito. Canti legatissimo e calino. /Nel passaggio der fu diesis e
sol,) yahime, ahime® tutto dipende dall’ atbacco del fu diesis che
bisogna prendere un po’ piu alto — la posizione interna della
voee, beninteso, non la- nota che riescirebbe crescente — il sol
allora sorfira facilissimo, specialmente se si’ abbassera un pochino
il mento. Cio' valga anche per la frase .fuggite insiem* che si
esegnisce allo stesso mado.

*) Proprieta G. Ricordi & C., Milano.
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Giuseppe, di Mehul’' —' Aria” del tenorve.

L’adagio di quest'aria & un esercizio eccellente di voce e di
fiato. I’ allievo non ":‘\]Hlt‘l apchie al punto segnato con |/, baster
per riuseirvi ch’egli non impieghi Tutto il fiato, alla pnnm nota,
e che mantenga ben alto il respiro.

Non appoggera molto sui mi gravi .Da voi lungi* perche

eio gli porterebbe wvia tutto il fiato e lo obbligherebbe inoltre a
spingere la voce sul ,la mia vita®. Egli manterrd ben alta la voce
nella frase discendente ,Come al verno erudel® per non creare
un gran spostamento di voce alla frase che segne .s'avyizzisce
1 fior® c10 ('hu cii\"l“'Il‘;’_-;ul'-'liln- l.-\!!H'\;‘-':lfii?fx,_
Attacchi con franchezza 1 sol diesiz acuti ,Senza me“. La
nce sia calma ed eguale

- gi lan-

e_?_—'“‘: =1t

Co-me al ver-no cru- del

N 1

= -——'— 5-1—0 | ——

Mayan

LI Cauto ¢ la Voee®




106G 107

41— i S}
Gir——Jrr—rop
=

Co-me al ver - no cru - del s'av-viz-

-

—_
" — S

‘%: P S o J—

- cli - niepian-giil mio

che in pu

)-eu TR S— 8 [P = P T, o e — 1 i .
é"'_;' e / = = — : ; DA e s B
" i g 374 - Ry 1y ey

Chia ma-stime l'a - mor,

Edippo a Colono, di Sacchini,

Aria per basso o baritono.

Anche questo pezzo & utilissimo all’ esercizio della voee e
raccomandabilissimo - agli allievi studiosi. T respiri sono marcati

pit riguardo allo studio dei suoni che dal punto di vista della
frase cantabile.

Le note siano legatissime evitando il portamento, per la qual
cosa basta tenere la nota per tutto il suo valore, attaccando poi

quella che segue per mezzo della glottide, Le note gravi non si
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appoggino pin delle altre, il suono ne risulterebbe rauco e sgrade- mi so-ste-ne- a es - sa le-nia mie

vole. La voece sia tranquilla e 1'allievo non pensi che all’attacco

netto ed alla posizione ben alta. Lie note acute siano prese con

franchezza senza forzarle. Bene legate le note nel jal tuo destin

sorrider ognor* che appunto per questo faccio dire collo stesso
fiato. Tutta la cura sia rivolta alla qualith, non alla quantita di

voce che =i emefte.
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Come gia detto, qualungue pezzo pud service a questo
genere d’esercizio di canto, eccettuati i recitativi che, apparienendo
al canto declamato, devono essere cantati sulle parole su cui
furono secritti; sono perod sempre preferibili le arie classiche,
poiché le loro frasi larghe, semplici, ritmate, dal canto unito e
legato, scevre di-fiovetti e portamenti e note tenute, scevre ciog
di tutte le affettazioni sentimentali, non richiedono che semplicita
e naturalezza nell’ interpretazione e calma e uniformitd nella
voce, e in queste condizioni soltanto  pud 1'allieve educarsi a
salire poi le pitt eccelse vette dell’ arte.

Vocalizzi/ scale/cromatich

e-note picchettate.

Riescito 1'allievo a_procurarsi I emissione perfetta e resosi
la voce facile, spontanea e maneggevole, pensi ad acquistarsi
I’ agilita, che gli permettera di servirsi con effetto brillante del
gruppetto, del trillo; e degli altri abbellimenti della frase musicale.

Qualcuno | erede  che il wvocalizzo e il trillo specialmente
siano naturali e ehe-lo studio, se tali non sono, non giunga mai
a farli ragginngere. Quest’idea ¢ erronea. Vi esistono certamente
cantanti che hanno una faeilith anche somma pel canto d’agilita,
non vi esistono perd gole tanto ribelli che lo studio indefésso
non giunga a vincere, K certo perd che I agilith naturale non
¢ mal - perfetta, nello- stesso-mado che non pud essere corretto
il canto d’un orecchiante.

Il vocalizzo, il trillo, il gruppetto, sono parti integrali della
frase in cul furono innestati, ed a torto taluni li. ¢onsiderane

come riempitivi, negando loro nell’ esecnzione guella seria attens

zione che loro si compete.

Si pud amare pitt o meno il canto fiorito, si pud essere
pitt 0 meno ardenti ammiratori della cosidetta , filigrana musicale¥,
& certo perd che un bel trillo granito, una scala perlata, un
gruppetto risolto con eleganza sono sempre deffetto sicuro.

S 7 gt

Ognuno avra osservato che la scala ascendente & molto piu
facile ad eseguirsi che la discendente. Perché? Perché la scala
ascendente ordinariamente vien spinta, e la scala discendente -
invece si lascia scivolare pel non saperla trattenere.

Per fare la scala ascendente bisogna respirare profondamente
poi far salire il respiro, attaccare le note nette, leyarle, e scandere
bene il ritmo col pensiero. Si deve guardarsi dall’appesantire sulle
prime note perché cid sposterebbe il flato e impaccierebbe il
vocalizzo; tutta la cura deve rivolgersi alla meta, la nota pilt
acuta. Si incominciera lentamente, non stringendo il tempo che
quando tutte le note saranno portate al giusto posto.

Per fare la scala discendente non si tema mai di montare
soverchiamente la posizione della voce, per esempio: se si ha
da fare la scala discendente di do, preso il do bisogna conservare
la stessa posizione al fiato per il si e cosi di segnito per le altre
note successive, e cid per evitare il troppo brusco cambiamento
di posizione nel discendere ch’é la causa appunto dello scivolare
nelle scale discendenti, dove a torto la preoccupazione ordinaria-
mente si porta sulla nota pit grave, facendo dimenticare la
posizione primiera.

Le variazioni vocalizzate vanno sempre eseguite a tempo
o bene ritmate, marcando esattamente i quarti. Non si escludono
con cio dall’agilith gh effetti di affrettando o rvallentando che
assieme a quelli del colorito danno vita alla frase musicale; cio
che resta assolutamente escluso ¢ I'agilita a capricclo, senza
ritmo e senza buonsenso.

. Al
cale czomatiche.

Por le scale cromatiche, piuttosto ~difficili ad” eseguirsi,
servono le stesse regole delle scale ordinarie, osservando seru-
polosamente la successione dei semitoni e scandendo rigorosa-
mente il wtmo.

SlzoncH'i,
Il gruppetto si compone di quattro notine aventli una terza

d’intervallo. La terza pud essere maggiore, minore o eccedente,
secondo 1'idea del compositore.




Il N.9 1 presenta il segno del gruppetto discendente, il quale
principia colla nota piu alta, II N.0 2 n’é 1" effetto.

[ N.% 6 porta-dei-gruppetti discendenti cogli accidenti.

I1 N2 3 presenta 1l segno del gruppetto ascendente, 1l

; i -y ! suppetto ha importanza grandissi canto, e 1o
quale principia. colla -nota piit bassa. I N.° 4 ne spiega I effetto. Tl gruppetto ha importanza grandissima nel canto, e non

sard mai troppa la cura che vi si impieghera; lo si studi len-
tamente, badando sopratutto alla risoluzione, e si facciano sentire
tutte le note egnalmente distinte e ben legate.
Nei canti larghi specialmente il gruppetto & difficilissimo e
rivela subito al pubblico intelligente il valore del cantante.
Seguono alecuni esercizi per lo studio del gruppetto, i quali
servono anche a preparare lo studio del trillo.

L'c!l.’p."t':‘:'n!] ar

N 0 5 e st o - S : ; 2
Il N.% 5 porta dei gruppetti ascendenti cogli accidenti,
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1l trillo & I alternarsi ugnale e regolare di due note aventi

un intervallo di un tono o un semitono, secondo che il tfrillo &

maggiore o minore. Il trillo maggiore, con 1n tono d’ intervallo,
si fa mediante la nota superiore.

Esempio di trillo maggiore :

lr-»-

- 9

Tk trillo-minere, eon i Semitono 4’ intervallo, si fa mediante
la nota inferiore.
Esempio di trillo minore ;

[l trillo — meno rare eccezioni — ha sempre una risolnzione,

Eecone gli esempi:
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Trillo e risoluzione (maggiorve).

Trillo e risoluzione (minore).

 tre..
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Abbenché, contrariamente a quanto aleuni affermano, il
trillo si possa acquistare anche da quelli che naturalmente non
lo possiedono, pure conviene confessare che lo studio ne &
talvolta lunghissimo e per riescirvi é d’'nopo armarsi di gran
costanza e perseveranza. Sarh bene non intraprenderlo che quando
la voee sia ben formata e portata definitivamente a posto; lo studio
del trillo fatto precocemente potrebbe nuocere all’organo vocale.

Nel trillo va curata sopratutto la precisione nell’ alternarsi
delle note, le quali devono essere distintissime, régolari e ben
legate. Quanta gente, credendo di trillare, bela In buona fede!

Ecco aleuni esercizi di trillo. La posizione della voce sia
sempre ben alta.

Trillo minore

Mayan — ,I1 Canto e la Voce*
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Col metodo d’emissione sin qui seguito dell’attacco in testa,

le note picchettate riescono di facilissima esecuzione, giacché per

éﬁ:(" B g B g Bg By PePaPolyPelylyly,

ottenerle basta staccarle ad una ad una con piceoli colpi di

glottide, conservando alta pitt che mai la posizione del fiato.

i . z - Ordinariamente si fanno sulle note acute e qualungue eser-
? 2 i cizio d' agilith sul registro acuto puo servire per lo studio delle
note picchettate. L’aria per soprano leggero del Flauto magico
a pag. 92 & nn esercizio eccellente per questo genere d’ agilita.
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Per la scenas.

Non sara discaro agli allievi ricevere qualche consiglio sul
modo di presentarsi in scena, di muoversi, di ritirarsi. I cantanti,
purtroppo, trascurano spesso questo lato, pur tanto importante,
della carriera artistica, ritenendolo superfluo quando specialmente
siano dotati di bella e molta voee. Piti che un errore & questo
un fallo, e un grave fallo, poiché nessuno di quelli che trascu-
rano le attitudini sceniche si levera mai al disopra del medioere,
qualungue siano i pregi del suo canto, e coloro il cul nome
suona alto tra i grandi che illustrarono I'arte teatrale devono
la fama conquistata, altrettanto al loro sublime talento d’attori
quanto ai tesori della lovo ugola. Del resto bastera, per convincersi,
chs ognuno si faccia questo piccolo” ragionamento: che, cioe,
I azione che si_ha da rappresentare essendo; e qui non si scappa,
o una commedia o un dramma, bisogna, oltre a cantare, saper
interpretare e il dramma e la commedia,

Regole generall

1.9 Quando si entra in scena da wuna porta, 0 chechessia,
di fianco, bisogna entrare a preferenza col piede che sta verso
il fondo della scena, di modo che il petto si presenti subito libero
agli spettatori.

9.0 Per dirigersi verso una parte della scena si deve partire
col piede che sta dalla parte appuntc @ cui si vunol andare.
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Volendo invece traversare la scena per sortire dal fondo st muovera
prima verso la ribalta il piede che sta dal lato dpposto a quello
da cui si vuol sortire; il movimenfo riescird allora elegante o
disinvolto e si evitera, per volgersi al fondo, di fare un giro su
s6 stessl.

Supponiamo che 'l artista sia a destra della scena in avanti,
in faceia al pubblico, e che debbaandare in fondo a sinistra,
Jnvece di muovere il piede desiro, eome dovrehbe fare se volesse
sorfire di fianco, farh prima col piede sinistro un passo innanzi,
poi volgerd a destra deserivendo una leggera curva.

Lo stesso vale se si—volgano le spelle al pubblico e si
voglia mettersegli di faccia: Per voltarsi a destra si fa prima un
passo innanzi col piede sinistro, e viceversa pel movimento
contrario.

3.0 Le gamhe siano flessibili, non rigide -né molli.

40 T mgvimenti delle braccia siano sempre lenti, bene ar-
rotondati. Bisﬂgnﬂ ge.\'til‘w col braccio che.sta dalla parte della
persona a cul ci s indirizza.

3.0 Siveviti di traversarsi il petto.eolle braccia, cioe di
ihdicare il lato destro. eol braceio sinistro,e viceversa, come pure
non si passi il. braccio o-1a mano davanti al petto della persona
con. eui’ si parla,

6.9-1 /gesti siano fatti alti-e m avanti del corpo. Il gestire
indietro & un movimento falso, salvo che in rarissime sitnazioni
particolari.

7.0 Bisogna essere sobri nel gestire; 1 migliorl attorl nomn
sono quelli che gesticolano e camminano di continuo.

8.9.11 corpo stia"dritto. Non si deve ne curvarsi in avanti,
né gettarsi all’indietro per mettere il petto in evidenza, posizione
quest’ultima contraria anche alla buona emissione di voce.

9.9 La testa stia dritta, e dritto innanzi a sé lo sguardo.
Volto in basso, lo sguardo esprime’ tristezza, yolto in alto e quello
&’ un eleco o d"un ispivato.

10, Ambe le mani tese verso il cielo, o verso ‘]Uil]('llll(.‘.
colla palma in alto, & un segno di supplica, di domanda, di
preghiera.

119 Ambe le mani levate al cielo, colla palma in gi, @
un gesto di benedizione.
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19.0 Si muove soltanto la destra per salutare, ginvare, sfidare,
o porgere la mano a qualcuno.

13.0 Non si lascino ricadere le braccia a ogni movimento ;.
non v'e nulla di pit goffo a vedersi che due braceia che si
alzano e si abbassano metodicamente. Per quanto & possibile,
una volta levato il braceio, bisogna farlo servire per diversi oesti,

gesto tendere

Basta talvolta per modificare il significato d’un
un po’ pin il braccio e cangiare d’ espressione nel volto.

14.0 Bisogna evitare che il movimento del braccio sia con-
trario a quello della gamba. Per esempio, se dicendo ,io parto®
cl sl l.,]il'ij_:‘n}. Vverso uno dei h'i della scena, 1l M';\(_‘&'in che lo
indica sia quello dalla parte della gamba’ che munovera verso
quel lato, e la gamba, come gid detto al N.0 2, sia la pilt prossima
all’ Ilst'iT;L

5. Quando si mette a terra un ginocchio, sia sempre quello
che sta dalla parte del Ihll]ilili(,‘tli mettendo 1" altro _gli s1 volge-
rebbero le spalle.

16.° Bisogna eyvitare di star troppo appresso O roppo
indietro della persona a cui si parla. Le distanze siano sempre
misurate.

17.0 Non si canti camminando, a meno che la situazione
non lo esiga; bisogna approfittare delle pause e dei ritornelli
d’ orchestra per muoversi.

{80 Non &i traversi la scena ad ognl momento : ¢ monotono
e distrugge 1 effetto.

19.0. Non.si- pestino. i piedi; e volgare.

9200 Non si ineroceichino le braccia che nelle sttuazioni
che 1o richiedono [veraments.

91.0-Allorehé si ha da fare uno 0 pilt passi indietro, sia
sempre il piede dalla parte del pubblico a rinculare 1l primo,

IJEI» lnNiZiu]l" 1‘t'“«' hl':l-.’vi:i mn fl\iff.\j'.«) )‘nu\'il‘nﬁllh,c & Iil sepguente ;

ambe le braccia portate in avanti, accorciato quello dalla parte

del pubblico e allungato 1’ alfro perche il petto si presenti mn
fre quarfi e la faccia sia libera:

990 La mobilita della fisonomia & una gran qualita pel
teatro; bisogna quindi fare ogni sforzo per acquistarla. Si badi

oinoco di fisonomia, a non fare dei versacel,

D

pero, per far troppo

come spalancare smisuratamente gli occhi, torcere la bocea od altro.
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930 Nei cangiamenti di situazione drammatica arrecati da
an’ Unll.'iltil ilxlpﬂ‘\'iﬁ'ﬂ, da una (f('rl'.i‘(‘.\,\i(lly.‘. una 1'1‘1!\'1;)(‘2111,“)!1(’: enc.,
sia sempre il ginoco di fisonomia a precedere il gesto e il mo-
vimento.

94.0 Per seder bene bisogna che tutto il corpo aderisca al
seggio; si-tenga il busto dritto, le gambe non troppo allargate
o con .una leggera disnguaghianza tra loro nella posizione.

Per condurre in scena una signora.

Per condurre una signora in seena vige 1 abitudine di offrirle
il braccio: nove volte.su dieci pero I efletio riesce infelice, il
movimento essendosi effettuato senza tatto e senza discernimento.

Due pam]e n ],mpf'vsitu non riesciranno forse sgl'nr‘.ito, e
servendomi delle. regole sceniche procurerd di dare qualche
consiglio sul modo di condurre e ricondurre in scena una Signora.

Prima di tutto quale braccio si offve alla signora? Cio
dipende dalla parte da cui si entra in scena. Regola generale,
«i ‘offre il braccio destro entrando, da destra e il sinistro entrando
da sinistra, e per queste ragiofi:

Dando il braccio destro nell’ entrate da destra, il cavaliere
soltanto gira su sé stesso; per cui 1l movimento della dama riesce
pit grazioso, e lo strascico ' della sua veste resta spiegato senza
arrischiare di impigharsi nell’ angolo della porta. '

Per sortire di scena accade 1.le:u,»\'u’)'. si offre il braceio

destro per escire da sinistra e il sinistro per escire da destra, e
ad

cid_precisamente per le ragiom dotte pitt sopra, di non far
girare cio® la dama su sé stessa, ¢io che avyerrebbe se ora nou
si invertisse la regola.

Non ci si avyicini troppo al pubblico entrando né sortendo;
la distanza giusta & un terzo della scena in profondita.

Durante i ritornelll

M’é toccato spesso di rimarcare I’ imbarazzo in cui si trova
qualche artista per fare la controscena durante un ritornello
d’ orchestra pitv 0 meno drammatico, e da cid mi nacque |'idea
di indicare come si possa utilizzare ulm-ll'inu-r\'nllw

pemiiphingiy e ®
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Prima di tutto va posato il principio che, quando I'orchestra
attacca lo spunto o il ritornello d’un pezzo, il pezzo stesso 51
considera incomineciato, quindi da quell’istante I’ artista dev’ essere
penetrato dell’idea che ha ispirato quel pezzo e deve esprimerne
il sentimento coll’attitudine e colla fisonomia.

Per.trovare il gesto e 1’ attitudine naturale bisogna incarnare
bene il personaggio che si rappresenta, investirsi nella sitnazione
ch’ egli occupa al momento, e riflettere alle parole che seguiranno
o che la melodia in orchestra sta annunziando.

Per rendere piti chiara la spiegazione prendiamo ad esempio
il lunghissimo ritornello d’ orchestra che precede 'aria d’ Eleazaro,
nell’atto 4.9 dell’ Ebrea.

Nella maggior parte dei casi il tenore, quando non va a
bere (esattissimo), passa tutto il tempo che dura il lungo e
splendido squarcio orchestrale, seduto nel seggiolone, coi gt%»nliti
sulla tavola e la testa tra le mani, e terminato I’ orchestra il
compito suo, Eleazaro, che il pubblico credeva gia addormentato,
si ‘alza e viene alla ribalta a intonare la romanza.

Non occorre ch’io rilevi il vmoto che si fa in scena per la
mancanza d azione in tutto quel non breve periodo affidato
soltanto all’ orchestra; spiegherd piuttosto come andrebbe fatta
la controscena durante quel ritornello.

La situazione & questa:

L’ ebreo Eleazaro e sua figlia Rachele sono stati condammati
o morte dal concilio: nella seena precedente il cardinal Brogni
& venuto chiedergli di abiurare alla sua fede se voleva salva
Rachele dalle fiamme ; Eleazaro ricusa fieramente, poi rimasto solo
pensa alla figlia e dice: ,o mia Rachele! Lel traggo al martirio!®
parole che esprimono dolove. e irresoluzione, due sentimenti che
devono pingersi sul suo volto, In quest’abbattimento Eleazaro
si lascia cadere sul seggiolone e cela il volto tra le -mani.

Tncomincia allora in orchestra il ritornello che ricorda  a
Eleazaro, Rachele bambina; egli rialza la testa, il sno sguardo
sembra leggere nel passato, egli la vede, la segue, la sua facecia
s illumina e in quell’ attitudine attacca: ,Rachele, allor che
Iddio ece.”

Ecco la spiegazione dei movimenti indicata sulla musica:
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sembra cercare nel suol la mano

Spero quest’ esempio sufficiente a spiegare cio ch’'io intendo

%) Proprieta G. Ricordi & C., Milano. coll’ utilizzare 1 ritornelli.




Dei movimenti gcenicl.

Nelle opere di repertorio I'uso e la lunga abitudine hanno

finito per rendere di prammatica su tutti i teatri le medesime
posizioni-e gh stessi. movimenti scenici; eppure, quantunque da
tupti” sempre riprodotti, e le ume e gli altri non sono percio
talvolta meno falsi.

Nel Barbiere di Siviglia, per esempio, al duetto del 1.0 atto
tra Figaro . Almaviva, ho visto in provineia far quasi sempre la
scena in questa maniera :

Quando Figaro dice al conte:

La bottega? Non si shaglia:
Guardi bene, eccola li.
Nuinero quindici, & mano manca,

eradini, facciata bianca

Quattro g

eceo il posto che oecupano in scena i due artisti:

(Pubblico

Figaro & i1 N.9 1, Almaviva il N.0 2; X & la casa che Figaro
{ ) v

indica, a destra del pubblico, quindi a sinistra d’ Almaviva. Data
questa posizione dei personaggi, che succede? Succede che la

T —— T W T
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positura del confe & molto meomoda, giacché se gnavda Figaro
non puo veder la casa e se guarda la casa non vede il barbiere.
Anche Figuro non ista meglio, essendo ridotto a gestire nella
schiena del conte.

Sarebbe molto piti ragionevole invece che Almaviva occupasse
il N.° 1 e Figaro il 2, in modo che il conte polesse vedere la
casa del barbiere e seguire la sua mimica. Ecco in che modo
potrebbero giungere a cambiare di posizione con naturalezza:

Nel secondo a due:

Che invenzione prelibata
Bella, bella in verita!

Almaviva & al N.0 3, Figaro al N 4. Terminato I'a due
Figaro si dirige correndo verso il fondo a sinistra, dove sta la
sua casa, ma il conte portandosi al N.0 5 lo arresta con un gesto,
e Figuro va ad occupare allora il N.9 6. Almaviva eseguisce il
movimento precisamente sulle pavole:

Dimmi un po’ la tna bottega,
Per trovarti, dove sta?

La bottega? dice Figaro — eccola la, e incomineia in or-
chestra il ritornello, durante il guale il barbiere mostra al conte
la sua casa, e cid facendo viene a occupare il N.* 2 e il gonte
I'1, Tutta la frase si dice fermi al posto, e non & che alle parole
del conte:

Porterd meco la borsa piena

e quando questisi dirige di nuovo, lentamente al N.0 4 che Figaro
va a viprendere il suo posto al 3, avendo cura di effettnare il
movimento dopo che il conte sia passato davanti a Ini

Neanche I'uso di lasciare la scena vuota dopo il duetto
mi piace, quantungue cali subito la tela, Preferirei che Almaviva,
quando’ Figaro si slancia per sortire dalla sinistra, ritraversasse
la 'seens, e giunto in mezzo arrestasse Figaro con un cemno che
significasse: se tu m’inganni, birbone! e il barbiere inchinandosi
profondamente facesse un gesto che volesse dire: Fidatevi di
me. eccellenza — il conte al N.* 5 e Fliguro al 6,
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Dell’ igiene

. .—‘flrnm arfistl esagerano soverchiamente le cure e le pri-
vaziomi per mantenersi in buona salute, riuscendo gnalchevolta
12 - A *S o g . ? X ( v A ;
ad ottenere precisamente I effetto contrario
S | ) . . * )
' abuso-d* ogni-genere & sempre nocivo: sia abuso di placeri
che a]m.-“n di cure. Le cure soverchie rendono il corpo molle e
lo“predispongono a subire pilt presto i cattivi effetti dei cambia
menti di temperatura e dell’intemperanza, oltreché tengono V'artista
2R - - - - - . . . - : |
m contmua preoceupazione, r]lllnr“ Inquieto e nervoso
| b Bk et £ AL 2 o [ !
Richiestone da diverse partl, 10-espongo volentieri il risultato
«lell.e mie proprie 0sservazioni in proposito e dell’ esperienza che
ebbi campo-di fare in venticingue anni di teatro 7
Il cantante ha da bac '
¢ 2 'ha da badare alla sua sali o)
: § salute, e conseguent ente
alla sua voce, in modo-intellige “enl d e
e ; ( 1gente, per ewl deve assolutamente
onardars g &GO ] = ! 1 ISR .
guardarsi-dalle correnti d’aria, dall’ umiditd, dagli esercizi troppe
faticosi, dalle marcie troppo prolung St n
pog e marcie troppo prolungate; -avra i pasti regolati e
sufficiente riposo la notte; eviterd di trattenersi lungamente in
e . - > . - " . 2
Jocali | malsani, nei caffé per esempio dove non ci si seorge dal
8. 3 e 2 s enle il e i 3 ; S ‘
fumo, ed evitera I'uso dellebibite spiritose'e di quei cosidetti tonici
~ 1 A " N : : . : §
che assassimano lo stomaco.
MOEl ancora: e ) ' j )
noel ancora: e quelli specialmente di cui non abbiamo tenuto parola

Non

’I‘Uf[i oli 'lbn" vbbiamo de :

: gl abusi abbiamo detto. seno nocivi. ed 6 : :

> 0 . 8 1 e ' A0 .
10C1V1, d ora (l.l glll]]f’l

si’ dimentichi che in questo caso pitt che mai 1’ igiene s'im
pone sovrana, guegli abusi influendo direttamente sulle corde
vocall, e mettendo a grave rischio la freschezza e la solidita della
r00e g 4 maooionr 1 K
voce, quando a maggiore e quando a minore, ma sempre a sienro
termine. Questa & legoe supr ! b
. Questa ¢ legge suprema!
” l'i YOSO (:‘ 'l]r""t' i i
S altretta yeessario al ¢ 3 i
I\/ 1 , etlanto neeessario al cantante quanto il nu-
rimento, tanto, per: rimetterlo in forze che per ‘calmare il su
. 2 < H SO
sistema Nervoso sempre ececita 6 ¢ i
istema m‘; v0so sempre eccitato, perd non & consigliabile il troppo
dormire, 1l quale unito al wit ) i
£ 100 sostanzioso ports OT . 1
I'i]l(')".lﬂl'ﬂ Ul del necessar : . . s g p“ S
| 5 Pl recessario, pregiudicando alla voce ed al Tespiro
che ne yiene accorciato. Buonissima eosa @ il fare un po’-d’ eser-
izio,-e speclalmente le- passeodi Yaria i y
cizio, € specialmente le- passeggiate all’ aria libera, con buon
'u'mlm 8 Senza !‘\':l"‘v”"]7"m)|”~ di durat i I i :
ORIAZION( rata, rinvigoriscono e fortifi
_ : goriscono e fortifiea
brenehi. brays
Per il cantante nell’ esercizi
¢ H 1[(‘” eSerclzi« e 1 zioni 1 1
sercizio delle sue funzioni il nutrimento

1§ r1'g 2 1 ke g 5 e . .
ha grande importanza dal lato igienico: deve essere sostanzioso

ma assolutamente non riscaldante. In generale il brodo e le carni
cotte a metd formano la base della sita cucina; 10 consiglio pii
legumi pu.\.\'i]»ili. che assieme alle frutta ™ ed al pesce, devono
attennare I'effetto accitante delle carni sanguinolenti e I'irritazione
a cui tutti i cantanti vanho soggetti pel loro gran lavoro respi-
ratorio e per la continua tensione dei loro nervi,

Sono da evitarsi il pit possibile le fritture che irritano la
oola e sopratutto le fratta secche e le noci che le tolgono tutta
la saliva e la ascingano per lungo tempo. Le acque gazose, che
oonfiano gli intestini, sono pilt dannose che utili, e il grande
consumo di vino ai pasti, secondo me, idem.

Por cid che rignarda 1'igiene durante le ore in cul si canta,

io ritengo in tutta sinceritd che la pit bella misura igienica sia

quella di non prender niente, assolutamente niente. E la sola

maniera di conservarsi in voce per tutta la serafa.

Una saggia precauzione ch’io consiglio di osservar sempre,
& quella di non parlare troppo ad alta voce mei giorni in cmi si
canta, per tenersi la gola morbida e fresca. Sta bene in quel
giorni mangiare per tempo affine di fare la digestione prima di
portarsi a teatro e di aver libera la_dilatazione dei polmoni —
piccoli dettagli questi di nna certa importanza.

E il fumare? Si fama o non si fuma?

Come principio lo credo che sia meglio di non fumare, pero
quelli che el sono troppo abituati potranno usare con moderazione
del tabacco, sopratutto abitando in. paesi umidi o freddi.:Per
taluni riescira forse gia un piecolo sacrificio I"usarne con parsi-
jnonia: . siconsolino perd che vedranno tosto premiato il loro
coraggio la sera davanti al pubblico, ed avranno di pit il vantaggio
di non temere spiacevoli improvyisate al primo emetteré la voce.

Ed ora credo tempo di chindere il presente cenno sull’ igiene,
non prima perd d’aver raccomandato ¢aldamenteagli-artisti di
won lasciarsi bruciare in gola per ogni nonnulla, e nei casi nrgenti
di rivolgersi a un medico specialista, giacché una anche lieve
indisposizione di gola, mal curate, puo portare alla voce un danno
irreparabile.

# Bd in particolare l'uva che rintorza singolarmente le corde voeali.
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