
6  Quodlibet 71, 2, pp. 6-42 (2019), ISSN: 1134-8615

QU
OD

LI
BE

T  Miguel Bernal Menéndez•

Las Escuelas de canto en el siglo XVIII desde  
la perspectiva de Giambattista Mancini (1714-1800),  

castrato y maestro de canto de Ascoli Piceno

The singing schools in Eighteenth-Century from the 
perspective of Giambattista Mancini (1714-1800),  

castrato singer and master of singing from Ascoli Piceno

• Miguel Bernal Menéndez es Profesor de Canto en el CPM Arturo Soria de Madrid. Máster en 
Investigación Musical (Unir, 2015) e investigador predoctoral en la Escuela Internacional de Doctorado de 
la Universidad Rey Juan Carlos de Madrid. Este artículo forma parte de la investigación sobre Giambattista 
Mancini para su tesis doctoral que será presentada en esta universidad.

Recepción del artículo: 13-IV-2019. Aceptación del artículo: 20-VII-2019.

Resumen

Si pudiésemos investigar cuál fue el estilo y la vocalidad en el siglo XVIII, seguramente 
tendríamos que acudir a una de las fuentes primarias más documentadas y valiosas sobre 
este tema. Los dos tratados de canto de Giambattista Mancini titulados Pensieri e Riflessioni 
pratiche sopra il Canto figurato (Viena, 1774) y Riflessioni pratiche sul Canto figurato (Milán, 1777) 
nos aportan información relevante sobre los aspectos concernientes a la óptima técnica de 
canto y la interpretación de la música vocal. En sus quince artículos se desgranan todos los 
secretos del belcanto. Las claves para entender la messa di voce, el portamento di voce, el trino, el 
mordente o la cadenza son las materias que analiza el autor en los quince artículos del tratado. 

Su artículo II, dedicado a las diversas escuelas de canto y los más renombrados 
intérpretes de la época, no solo es una auténtica declaración de intenciones del autor al 
describir ampliamente los métodos de enseñanza y las técnicas de canto, sino también la 
senda que cualquier estudioso de las técnicas vocales históricas debe escudriñar para revelar 
el verdadero paradigma del belcanto en el siglo XVIII. 

Este artículo analizará precisamente –siguiendo a Giambattista Mancini– cuáles 
fueron esas técnicas de canto y sus intérpretes más destacados, que hicieron que el siglo 
XVIII fuera denominado la época del belcanto.
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Abtract

If  we could investigate which was the style and vocalism in the eighteenth century, we could 
certainly have to consult one of  the most documented and valuable primary sources about the topic. 
Giambattista Mancini’s (1714-1800) two singing treatises titled Pensieri e Riflessioni pratiche sopra il Canto 
figurato (Vienna, 1774) and Riflessioni pratiche sul Canto figurato (Milan, 1777) provide us with relevant 
information about the aspects concerning the optimal singing technique and the interpretation of  
the vocal music. Through his fifteen articles the secrets of  the belcanto are unravelled. The keys for 
understanding the messa di voce, the portamento di voce, the trill, the mordent or the cadenza are the subjects 
the author analyses through the fifteen articles of  the treatise.

His II article, devoted to the different singing schools and the most renowned performers of  
the moment, is not only a true statement of  intent done by the author when describing extensively 
the teaching methods and the signing techniques, but also the path that any scholar of  the historically 
informed vocal performances must inspect in order to reveal the true paradigm of  the belcanto in the 
eighteenth century.

This article will analyse precisely -following Giambattista Mancini’s lead- which were those 
singing techniques and their most relevant performers, who made the eighteenth century be known 
as the belcanto era.

Keywords: singing, vocal technique, performing, belcanto, castrati, lyric drama

I. Giambattista Mancini (1714-1800). Castrado y pedagogo del canto

Giambattista Mancini nació en la ciudad italiana de Ascoli nel Piceno en 1714. No se tienen 
noticias de sus primeros años ni del momento de su castración para convertirlo en cantor evirato, 
aunque, por las referencias sobre su educación, parece que estudió contrapunto en Nápoles con 
Leonardo Leo (1694-1744), completando su formación con el Padre Martini (1706-1784) en Bolonia, 
siendo estudiante de canto del gran castrado boloñés Antonio Maria Bernacchi (1685-1756)1. 

Parece que su carrera como cantante no fue muy exitosa, lo que podría explicar su dedicación 
a la enseñanza del canto como maestro de las Archiduquesas imperiales y su nombramiento como 
Cammermusicus en Viena desde el año 1757.

1  Mancini cita en varios momentos de sus dos tratados a Leonardo Leo y al Padre Martini en contrapunto y al 
castrado boloñés Antonio Maria Bernacchi en canto. Giuseppe Bertini en el tercer volumen de su Dizionario storico-critico 
degli scritori di musica (Palermo, 1815) habla del autor como estudiante de Leonardo Leo y Antonio Maria Bernacchi. 
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Su tratado de canto titulado Pensieri e Riflessioni pratiche sopra il Canto figurato2 (Viena, 1774) tuvo 
tanta repercusión en su momento que, solo dos años más tarde, apareció una traducción francesa 
en París3 y una segunda versión italiana de mano de Mancini en Milán en 17774. Una versión más en 
francés vería la luz en 17955. En 1807 aparecerá una versión recortada en italiano sin autoría6, a la que 
siguieron versiones en holandés e inglés. 

Figura 1. Portada de la primera edición del Tratado de Mancini (Viena, 1774)

2  Giambattista Mancini, Pensieri e Riflessioni sopra il Canto figurato (Viena: Stamparia di Ghelen, 1774).
3  Giambattista Mancini, L’Art du Chant figuré de J.B. Mancini (París: Cailleau, 1776).
4  Giambattista Mancini, Riflessioni pratiche sul Canto figurato (Milán: Giuseppe Galeazzi, 1777).
5  Giambattista Mancini, Réflexiones pratiques sur le chant figuré (París: Du Pont, 1795).
6  Anónimo, Metodo per ben insegnare ed apprendere L’Arte del cantare o siano Osservazioni pratiche su questa nobile e difficile 

Arte, utili ai Professori ed agli Studenti della medesima (Florencia: Stamperia del Giglio, 1807).
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La importancia de Mancini radica principalmente en que, junto con el tratado de Pierfrancesco 
Tosi7, es una fuente esencial para el conocimiento de la técnica vocal y la interpretación en el siglo xviii. 
Sus quince capítulos están dedicados al análisis y la reflexión sobre los temas técnicos más importantes 
para los cantantes y los maestros de canto en la época. Estos son: la voz de cabeza y la voz de pecho, 
la entonación, la posición de la boca, la correcta impostación de la voz, la unión de los registros, el 
portamento di voce, la appoggiatura, la messa di voce, el trino, el mordente, las cadencias, la agilidad de la voz, el 
recitativo y la acción que este conlleva y, finalmente, las normas estéticas y de higiene de los cantantes. 

En el ámbito puramente histórico y de interpretación, es muy interesante la contribución de 
Mancini al conocimiento de las escuelas y cantantes de su tiempo. Efectivamente, en el artículo II de 
su tratado, el autor reseña a los mejores intérpretes de su época: aquellos a quienes conoció en persona 
y aquellos otros de los que tan solo tuvo referencias. Por la cantidad de datos que Mancini nos aporta, 
nos deja no solo información sobre sopranos, contraltos, castrati, tenores y bajos famosos en su época, 
sino también –cosa que resulta para nosotros lo más esencial– el porqué de que fueran considerados 
dioses y estrellas de la opera in musica. Por los comentarios de Mancini, podemos deducir que la figura 
del divo no es un invento moderno.

La lista de cantantes citados por Mancini es abrumadora. Castrados como Domenico Gizzi, 
Gaetano Berenstadt, Domenico Annibali, Giovanni Carestini, Amadori, Felice Salimbeni, Giovanni 
Manzuoli, Carlo Scalzi, Caffarelli y Farinello. Sopranos como Caterina Visconti, Francesca Cuzzoni 
y Teresa Baratti. Contraltos como Vittoria Tesi Tramontini y los tenores Angelo Maria Amorevoli, 
Gregorio Babbi y Pietro Baratti. 

II. Los cantantes en las Reflexiones de Mancini

El artículo II del tratado de Mancini habla de «las diversas Escuelas y los Valerosos Hombres 
y Valientes Mujeres, que florecieron en el arte del canto al final del pasado siglo, y aún florecen en el 
presente»8.

En este capítulo, el autor, de manera muy literaria y detallada, da cuenta de aquellos que fueron 
considerados la gloria de la ópera tanto en su siglo como en el anterior. Acude, por un lado, a su propia 
experiencia como cantante, donde tuvo oportunidad de compartir escenario con grandes figuras como 
Caffarelli, Tesi o Farinello, y por otro, a los comentarios de sus maestros y sus referencias históricas, de 
la mano del también castrado Pier Francesco Tosi.

7  Pierfrancesco Tosi, Opinioni de’Cantori antichi, e moderni o sieno Osservazioni sopra il Canto figurato (Bolonia: Lelio 
dalla Volpe, 1723).

8  «Delle diverse Scuole, e dei Valenti Uomini, e Valorose Donne, che fiorirono nell’arte del Canto nel fine del 
passato secolo, e tutta via fioriscono nel presente», en Mancini: Pensieri…, 10.
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Todas estas fuentes ayudan a Mancini a plantear un verdadero paradigma vocal del siglo 
XVIII. ¿Cuáles son las virtudes y los puntos fuertes de cada cantante? ¿Existían escuelas de canto con 
características diferenciadas entre sí? ¿Quiénes fueron los más destacados virtuosos del siglo y qué 
propició que así fueran considerados?

Ante tales cuestiones, quizás lo más adecuado sea acudir al citado artículo segundo del tratado 
Pensieri e Riflessioni pratiche sopra il canto figurato, publicado en Viena en 1774 y su segunda versión revisada 
y ampliada, publicada en Milán en 1777 con el título Riflessioni pratiche sul canto figurato, donde podemos 
encontrar noticias tanto de estilo de canto como de características técnicas y estilísticas de cada uno de 
los cantantes citados por Mancini. 

II. 1. Los cantantes castrados en la obra de Mancini

Del castrado Domenico Annibali (ca.1705-1779) Mancini no da muchos detalles, más allá de 
situarlo entre los cantantes más destacados de su generación, junto con Gizziello, Angelo Amorevoli, 
Carlo Scalzi, Angelo Maria Monticelli, Agostino Fontana, Giuseppe Appiani, Felice Salimbeni o 
Gregorio Babbi9. En la versión de 1777 Mancini nos deja algún comentario vocal interesante pues 
describe las virtudes canoras de estos cantantes:

Diré solo que todos estos, amén de estar dotados de una bellísima voz, supieron saber tan bien 
hacia qué método de canto se inclinaba más su naturaleza que, aplicados a él de propósito y bien 
dirigidos por sus maestros, lograron muy razonablemente el constante aplauso del público y fueron 
bien recibidos por doquier10.

Es una constante en Mancini el comentario positivo hacia los cantores de bella voz y de buena 
escuela. Ambos epítetos inciden en la necesidad de contar con un instrumento de bello sonido y una 
técnica que articulase este de manera adecuada.

  9  Mancini, Pensieri…, 25.
10  Mancini, Riflessioni…, 36. Todas las traducciones del italiano están realizadas por el autor.



 11  Quodlibet 71, 2 (2019)

L A S  E S C U E L A S  D E  C A N T O  E N  E L  S I G L O  X V I I I  D E S D E  L A …

Figura 2. Domenico Annibali retratado por Anton Raphael Mengs (1750)

Angus Heriot11, en su documentado libro dedicado a los castrados, nos deja alguna 
información sobre la carrera de Domenico Annibali. Nacido en Macerata, en la región de las Marcas 
italianas, alrededor del año 1700, se le pudo escuchar por primera vez en Roma en el año 1725, 
aunque la fama que atesoró fue debida a su estancia en la corte de Dresde, donde prestó servicio 
desde el año 1729 y en la que permaneció hasta el año 1764. Cantó en muchas óperas de Hasse, 
cosechando éxito en la ópera Astarto de Terradellas en 1736. Este mismo año apareció en Londres 

11  Angus Heriot, The Castrati in Opera (London: Calder and Boyars, 1960), 84.
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en las óperas de Handel Arminio, Giustino, Poro y Berenice. Al dejar Dresde, se retiraría en Roma 
con una estimable pensión de 1200 táleros al año. Se desconoce la fecha de su muerte, aunque es 
probable que esta acaeciera en 1779. 

Aunque Mancini cantó junto al castrado Domenico Gizzi (1680-1745), no refiere en sus 
tratados nada sobre él. Angus Heriot se refiere a él como bravo profesor del también castrado 
Gioacchino Conti, que adoptó, en homenaje a su maestro, el sobrenombre de Gizziello.12

Giovanni Battista Minelli (1689-1762), de la ciudad de Bolonia, fue otro de los castrados que 
compartió escenario con Mancini y sobre el cual comenta:

Giambattista Minelli, también de la misma ciudad y de la misma escuela, cantó la Clave de Contralto 
con un método spianato y noble portamento de voz. No carecía dicha voz de suficiente agilidad, un 
marcado y perfecto trino y mordente, todo lo cual unido le dio ocasión para ejecutar cualquier 
caracterizado estilo. En su mayor grado de perfección poseyó el acento musical, y como se unió en 
él un profundo saber, el conjunto de su canto fue agradable en todos los géneros, y con razón se 
ganó el nombre de artista sapientísimo.13

Resultan interesantes las dos características que Mancini atribuye a Minelli: el método spianato 
y un noble portamento de voz. Ambas cualidades son esenciales para Mancini y forman parte de los 
requerimientos técnicos primordiales de cualquier virtuoso. El método spianato hace referencia a 
lo que hoy podríamos llamar técnicamente la capacidad de cantar verdaderamente legato, uniendo 
perfectamente las notas de la melodía que se van desgranando por grados conjuntos, esto es, sin saltos 
abruptos en el devenir de la cantilena. Este método, esencial para cualquier cantante, se contrapone 
con el uso de los saltos en la melodía, método que debe ser dominado también por cualquier cantor 
para ser tildado de maestro y al que Mancini llama canto di sbalzo o canto por saltos. 

El portamento de voz, o en italiano portamento di voce, es la forma en que se unen unas notas con 
otras, sea por grado conjunto o por salto. Desde el punto de vista técnico vocal, es el procedimiento 
mediante el cual el cantante engarza una nota con otra con una mínima y casi imperceptible 
anticipación al pasar a la nota siguiente, de tal manera que la unión entre ambas sea perfecta. Esta 
pequeña anticipación evita, sobre todo, el efecto del ataque en cada una de las notas cantadas. No ha 
de confundirse con el clásico arrastre de voz tan propio del siglo xix. El efecto que produce es que 
la cantilena y el fluir de la melodía formada por multitud de notas conserve una perfecta unión. Hoy 
podríamos decir que un buen uso del spianato y del portamento di voce da como resultado el perfecto canto 
legato que es enseñado en todas las buenas escuelas de canto. Sin embargo, es esencial entender cómo 
el uso de estos procedimientos técnico-vocales siempre han de estar tanto al servicio de la belleza de 

12  Angus Heriot, The Castrati…, 115.
13  Mancini, Riflessioni…, 23.
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la voz, como a la expresión del afecto. Todos estos procedimientos dan forma a la consecución del fin 
último del canto: generar emociones y explicitar los afectos. 

Mancini define el portamento de voz: «pasar ligando la voz de una nota a la otra con perfecta 
proporción y unión tanto subiendo como bajando»14. ¿De qué manera habrá de practicarse este 
portamento? Sigue Mancini: «utilizando las vocales A y E cantando un solfeggio que sea adecuado 
para cada alumno»15. Por solfeggio no se entiende, dentro de las escuelas de canto, un método para 
aprender la música, sino, más bien un ejercicio compuesto individualmente para cada alumno donde, 
en forma de cantilena o melodía, se desarrollan unas frases musicales que no llevan texto y que 
están pensadas para solventar determinadas dificultades técnicas. Los solfeggi fueron agrupados en 
muchas ocasiones en métodos de canto donde, organizados en función de las dificultades técnicas, 
conformaban una verdadera metodología. Desde Mancini, son innumerables los ejemplos con estos 
métodos. 

Giovanni Carestini (ca. 1705-1760), conocido por Cusanino, fue otro castrado que compartió 
escenario con Mancini. Nacido cerca de Ancona, en la región de las Marcas italianas, se trasladó 
a los doce años a Milán, donde fue protegido de la familia Cusani, razón por la cual adoptó su 
sobrenombre. El aprecio que Mancini demuestra hacia el Cusanino lo expresa el comentario que nos 
deja sobre él:

Su voz era bella por naturaleza, pero no por ello dejó de aclararla y perfeccionarla con el estudio, 
y hacerla apta para todo género de canto hasta un punto tan sublime que aún en su edad juvenil 
ganó fama y crédito. Tenía una mente fecundísima y un delicado discernimiento, por modo tan 
fino, que todo aquello que hacía quedaba hecho con excelencia, aunque él por su mucha modestia 
no se hallaba nunca satisfecho y contento, y aunque todas las partes de su mente eran radiantes, él 
no obstante nunca quedaba complacido y conforme16. 

Mancini añade sobre Carestini: «[…]hermosa figura, admirablemente hecha para representar a 
los más grandes y más nobles personajes de las escenas»17.

14  Mancini, Pensieri…, 91.
15  Mancini, Pensieri…, 92.
16  Mancini, Pensieri…, 18 y Riflessioni…, 25.
17  Mancini, Riflessini…, 27.
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Figura 3. Giovanni Carestini en el lienzo titulado “Marriage A-la-Mode” de William Hogarth

Mancini no aclara, sin embargo, las cualidades técnicas que le hicieron famoso, más allá de 
afirmar que su voz era ideal para todo tipo de estilo de canto y que su figura y portamento eran aptos 
para representar cualquier noble personaje.

El afamado, como tilda Mancini a Giovanni Tedeschi (ca.1715-1787), alias Amadori, fue otro 
de los cantores que compartió óperas con el ascolano. Educado en la misma escuela que este, con el 
gran Antonio Maria Bernacchi de Bolonia, Tedeschi fue uno de los pocos que dio lustre a la «profesión 
del canto» y que seguían vivos en el año en que Mancini publica su tratado. Parece ser que Tedeschi 
moriría alrededor del año 1787, aunque no lo sabemos con seguridad18. 

No hay que confundir al castrado Tedeschi, alumno como Mancini de Bernacchi en Bolonia, 
con el maestro de canto Giuseppe Amadori19, citado también por Mancini en su tratado como regente 
de la escuela de canto de Roma. 

18  Mancini, Pensieri…, 15.
19  Mancini, Pensieri…, 11.
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De Felice Salimbeni (1712-1751), Mancini no comenta mucho en concreto, más allá de 
enmarcarlo dentro de los grandes cantores de su época junto con figuras como Giovacchino Conti, 
Agostino Fontana, Angelo Maria Monticelli y Giuseppe Appiani20. A Salimbeni dedicará el mismo 
comentario que ya hizo sobre Gizziello o Giovacchino Conti sobre la naturalidad y la belleza de su 
voz21. Angus Heriot lo coloca entre los alumnos del maestro Porpora. Nacido en Milán en el año 1712, 
debutó en Roma en el año 1731 en la ópera de Hasse Cajo Fabricio22. 

De Giovanni Manzuoli (1720-1782), Mancini se limita a reseñar como es uno de los cantantes 
que «hoy en día sostienen el honor y el decoro del arte»23, junto con otros que están todavía activos 
en el momento de publicar su tratado. Heriot nos da algunos detalles interesantes sobre su figura. El 
hecho de que fuera tan conocido y triunfante se debe a que, en los años en que se mantuvo activo, los 
grandes castrados como Farinello y Caffarelli eran ya de edad avanzada. Nació en Florencia y debutó 
en Milán en 1748, llegando a convertirse en el virtuoso favorito de esta ciudad. El mismo Farinello 
lo contrató para la corte de Madrid, con un sueldo de dieciséis mil ducados al año. Fue uno de los 
cantantes que inauguraron el Teatro Comunale de Bolonia en 1763 y a veces fue odiado por los 
músicos de la orquesta –relata Heriot– al empeñarse en dar la nota para la afinación con una pequeña 
campana de su propiedad que, por otro lado, siempre estaba baja de tono24.

20  Mancini, Pensieri…, 25.
21  Cf. nota 8.
22  Angus Heriot, The Castrati…, 181.
23  Mancini, Pensieri…, 26.
24  Angus Heriot, The Castrati…, 154.
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Figura 4. Giovanni Manzuoli en un grabado anónimo.

Es recordado por Mozart en sus cartas, al haber formado parte del elenco original de su 
serenata Ascanio in Alba25. En su periplo por Italia, el historiador Charles Burney da cuenta de un 
servicio religioso donde tuvo oportunidad de escuchar a Manzuoli, reseñando cómo aun en la pequeña 
iglesia del convento delle monache al portico –posiblemente la hoy llamada Santa Maria delle neve al Portico– 
se hace difícil escuchar la voz de Manzuoli26.

Del genovés Carlo Scalzi (ca.1700- después de 1738), Mancini diría que «fue en la Profesión un 
hombre de tal valía que fue incluido entre los primeros cantantes»27. Sin duda, Scalzi –como también 
afirma Heriot– fue considerado una estrella de primer orden, apareciendo por primera vez en Venecia en 

25  En la carta del 21 de abril de 1770, Mozart da cuenta de su encuentro con Giovanni Manzuoli y como este 
interpretó alguna de sus arias. Al año siguiente, el musico cantaría en la serenata Ascanio in Alba en Milán. Jean y Brigitte 
Massin, Wolfgang Amadeus Mozart (Madrid: Turner Música, 2003), 153.

26  Charles Burney, The present state of  music in France and Italy (London: Beckett & Strand, 1773), 253.
27  Mancini, Pensieri…, 25.
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1719 en la ópera de Pollarolo, Leucippo e Tenoe. Luego cantó sobre todo en Nápoles creando el rol de Ezio 
en la ópera homónima de Leo Vinci. Al año siguiente, Scalzi compartió cartel con Farinello en el Artaserse, 
también con música de Vinci. Handel lo llamó a Londres para completar su compañía junto a Carestini28.

Figura 5. Carlo Scalzi retratado por Joseph Flipart (ca. 1737)

Del gran Caffarelli, sobrenombre del castrado Gaetano Majorano (1710-1783), Mancini nos 
lega un jugoso párrafo:

Gaetano Majorano, llamado Caffarelli, nació en la Provincia de Bari. En su juventud se trasladó a 
la ciudad de Nápoles, donde se aplicó con tanta asiduidad y rapidez al estudio del canto que muy 
pronto consiguió la admiración de toda aquella respetabilísima Profesión. Con los años visitó 
varios teatros de Italia, donde obtuvo buen nombre y crédito, lo que lo distinguió como Hombre 
de valor. No me entretendré en decir uno a uno sus méritos, pues como sigue vivo aún son notos 
para toda Europa29.

28  Angus Heriot, The Castrati…, 184.
29  Mancini, Pensieri…, 25.
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Figura 6. Gaetano Majorano, alias Caffarelli 

Sin duda, Caffarelli fue uno de los grandes nombres de entre todos los castrados que 
coparon los teatros europeos en el siglo XVIII. Charles Burney nos legó una completa descripción 
tanto personal como profesional de este gran musico30 durante su viaje por Francia e Italia, cuando 
visitando la ciudad de Nápoles tuvo la oportunidad de conocerle. El 16 de octubre de 1770 llega a 
la ciudad y el 5 de noviembre escucha al castrado en el Teatro San Carlo, teniendo la oportunidad 
de hablar con él. El 6 de noviembre oye cantar a Caffarelli, relatando cómo su voz parecía más fina 
de lo que era, pero que, aun así, todavía convencería a quien le escuchase de que había sido un 
extraordinario cantante31.

Angus Heriot, en su reseña sobre Caffarelli, asegura que tuvo un carácter difícil que siempre le 
acarreó problemas. Podría decirse que este –afirma Heriot– fue como una prima donna temperamental32. 
Debutaría, tras estudiar con Porpora, en el romano Teatro delle Dame en 1726. Cantó luego óperas de 
Sarro, Porpora, Pollarolo, Handel, Hasse, Caldara y tantos otros. En 1756 pasó por la corte de Madrid, 

30  En todas las fuentes, al referirse a la voz de castrado, nunca se hace con esta denominación y se utiliza muy 
frecuentemente la de virtuoso o musico, para referirse a este registro vocal. Posiblemente por una mal llamada ética, no se 
quiso nunca nombrar a estos cantores por lo que se suponía que era una vergüenza y una práctica deleznable bajo todo 
punto de vista. 

31  Charles Burney, The present state…, 360
32  Angus Heriot, The Castrati…, 141
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en compañía de Farinello, regresando a Nápoles y dejando la escena a continuación. El investigador 
Winton Dean afirma que su temperamento fue su peor enemigo y que incluso rehusó dirigir el Teatro 
San Carlo de Nápoles33. 

Carlo Broschi, célebre castrato conocido como Farinello, es otro de los musici citados por 
Mancini. Sobre él se han vertido ríos de tinta desde que pisara los escenarios europeos hasta hoy en 
día. Es curioso que Mancini dedicara tan poco espacio en su tratado en comparación con el resto de su 
colegas, se refiere a él en dos momentos de su obra. En uno de ellos le sirve para contextualizar la labor 
del intérprete cuando, al carecer de modelos, puesto que el canto no puede registrarse, las magistrales 
interpretaciones de Farinello eran fruto de un momento donde el canto se expandía desde su boca para 
luego perderse en el olvido de lo efímero. Cualquier otro artista, dice Mancini, puede imitar la pintura 
o la arquitectura, puesto que sus modelos son permanentes y esperan al artesano para su reelaboración. 
Lo magistral del arte de Farinello se perdía, sin embargo, al no poderse imitar por su carácter puramente 
voluble. De ahí, concluye Mancini, que el concurso del maestro y su ejemplo sea esencial en el arte 
del canto34. La diferencia entre lo que estaba anotado en las arias y la ejecución que de ellas hacía 

33  Winton Dean en Laura Macy (ed.), The Grove Book of  Opera Singers (Oxford: Oxford University Press, 2008), 68
34  «Los preceptos deducidos de la contemplación de todo lo que ha sido ejecutado en las citadas bellas artes 

son una nueva y sistemática guía para avanzar bien, obtener provecho, y a fuerza de estudio y de trabajo llegar a ser 
excelente. No sucede así en el arte del canto. No se tienen, ni se pueden tener en él los antedichos monumentos, por la 
razón de que un buen cantante no puede dejar a la posteridad un recuerdo de su inspiración, de su método, su gracia 
y su conducta, con los que solía embellecer su canto. Existe, es cierto, Música vocal escrita por excelsos maestros, y 
perfectamente ejecutada por algún célebre cantante: pero en un tal monumento no se ve sino concebida una simple 
cantilena, esbozado un simple pasaje, justo lo necesario para dejar que el buen ejecutor tenga plena libertad para 
embellecer la composición de acuerdo con su talento. Pero si un escolar quiere tomarla como modelo, no ve más que 
su esqueleto, ni puede saber con qué método, con qué brío, con qué conducta fue y debe ser ejecutada. Tomemos como 
ejemplo un aria cantada por el célebre Cavaliere Farinelli, y téngase separadamente por escrito esa variación de la que él se 
sirvió para hacerla más bella. Descubriremos en ella ciertamente el talento suyo, su ciencia, pero no podremos adivinar 
cuál fue ese preciso método suyo que hizo tan perfecta y sorprendente la ejecución, ya que esto no puede ser explicado 
con las notas. Por último, si un escolar abandonado a sí mismo adquiere algún defecto, ¿cómo podrá percatarse de 
ello? ¿Cómo conocer los que proceden quizás de su disposición natural, y que podrían ser eliminados con la atenta 
observación de un maestro? Si el escolar no puede descubrir por sí mismo sus propios defectos o los adquiridos con 
los malos hábitos contraídos, ¿cuán evidente no resulta la necesidad de que las escuelas de Música vocal sean dirigidas 
siempre por expertos profesores, para que de ellas salgan formados sucesivamente otros nuevos que puedan transmitir 
a la juventud estudiosa las finezas del arte?» (Mancini, Riflessioni…, 50).

«Permitidme que os diga algunas cosas, como gesto de reconocimiento y de justicia, sobre un Hombre tan 
excelente, y Amigo dulcísimo mío, dado que me parece aquí muy apropiado. Nació el Cavaliere Don Carlo Broschi en 
la Provincia de Bari del Reino de Nápoles; sin exagerar podría llamarlo el Baldassarre Ferri de nuestro siglo. Desde su 
primera edad se vio dotado por la naturaleza de tantos benéficos dones que, si la misma concede unos cuantos a otros, 
puede decirse que a él con pródiga mano se los concedió todos. Sus primeros estudios fueron dirigidos por el célebre 
Niccolò Porpora, con el cual hizo rápidamente tales progresos que su fama en poco tiempo se divulgo por toda Europa. 
Su voz fue considerada sorprendente, pues era perfecta, válida y sonora en su peculiaridad, y rica en su extensión por 
los profundos graves y agudos, como en nuestros tiempos no se ha oído otra igual. También estuvo dotado con el don 
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el célebre Farinello, llama la atención de Mancini. Sin un modelo vocal así, lo que realmente cantó 
Broschi era por consiguiente imposible de recuperar. Por otro lado, asegura que su fama se debió 
particularmente a su maestría en el uso de la messa di voce35, además de dominar «todas las gracias y 
ornamentos en el canto»36. Es curioso que quizás el más recordado y citado de los cantantes musici 
de la historia del canto –como es Carlo Broschi–, tenga tan poca atención en el tratado de Mancini. 
De hecho, coincidieron como cantantes en La Merope del hermano Riccardo Broschi en Lucca en 
1733, a tenor de los registros aportados por Sartori37. No podemos indagar más allá de esta relación 
que pudieron tener. Lo único seguro es que Mancini reconoce el valor del Farinello, aun siendo muy 
parco en su tratado sobre su figura38.

de una naturaleza creativa, la cual, manejada con sabiduría, hacía escuchar cosas peregrinas y tan particulares que no 
dio posibilidad a otros para poderlo imitar. El arte de saber conservar y retomar el fiato con tal discreción y pulcritud, 
sin que nadie se percatase jamás, comenzó y terminó con él. La entonación perfectísima, el dejar plana y expandir la 
voz, su colocación, así como la unión, la agilidad sorprendente, el cantar al corazón, y también en el género gracioso, 
y un perfecto y raro Trino fueron sus virtudes inigualables. No hubo género en el arte que Farinello no ejecutase a 
la perfección, y de tan sublime forma que lo hizo inimitable. Apenas se difundieron las nuevas, los Teatros de las 
principales Ciudades de Italia compitieron por tenerlo, y en todos los lugares donde él cantó obtuvo un merecido 
aplauso, hasta el punto de que todos quisieron adjudicárselo. Muchas cortes de Europa tardaron poco en mandarlo 
llamar, y en todas ellas fue admirado, distinguido y bien premiado. Este florido discurso suyo tuvo lugar en los primeros 
años de su juventud. No por ello dejó nunca de estudiar nuestro excelente hombre, hasta el punto de que logró cambiar 
en gran parte su primer modo de hacer, eligiendo otro mejor; y todo esto lo emprendió en los mismos años en que se 
había hecho ya un gran nombre. Es pues, caro lector, una luminaria, un ornato de nuestra profesión, que no solo se hizo 
distinguir por la singularidad de sus muchos talentos, sino también admirar por su sabia conducta, por su buen corazón 
al dar valiosas ayudas al prójimo, e incluso al beneficiar a sus propios enemigos. Reside hoy en una casa de campo de su 
propiedad en las cercanías de Bolonia con la tranquilidad que le aporta la vida retirada. Por consiguiente, si un Hombre 
de tanto mérito no dejó jamás de estudiar con tanta asiduidad, ¿qué deberían hacer otros muchos que no han sido 
dotados por la naturaleza con unas prerrogativas semejantes?» (Mancini, Pensieri…, 104).

35  Por messa di voce entendemos el procedimiento por el cual una nota es atacada en piano para paulatinamente 
crecerla hasta el forte e ir disminuyéndola hasta el piano de nuevo, siempre sin interrumpir el aire y sin tomar respiro en 
todo el proceso. 

36  Mancini, Pensieri…, 104.
37  Claudio Sartori, I libreti italiani a stampa dalle origini al 1800 (Milano: Berola & Locatelli, 1994), 390.
38  Sobre el perfil vocal y estético de la voz de Farinello se ha escrito mucho. Bien es verdad que, de la multitud 

de artículos, libros de investigación e incluso vidas noveladas, nos parece interesante reseñar, por el perfil técnico vocal 
que aporta, una reciente tesis doctoral escrita por Anne Desler en la Universidad de Glasgow en 2014, disponible en 
http://theses.gla.ac.uk/5743.
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Figura 7. Farinello retratado por Bartolomeo Nazari (1734)

Charles Burney en su viaje a Viena del año 1772 tuvo la oportunidad de conocer a Mancini y 
departir con poetas y músicos de la talla de Gluck, Metastasio o Hasse. Sin embargo, será en Bolonia 
y en compañía del Padre Martini, donde Burney pasó el día en la villa del ya retirado Farinello, donde 
recabó toda la información posible sobre su formación y su carrera como cantante39. 

Hasta aquí, las referencias de Mancini sobre sus colegas musici con los que cantó en el escenario 
y que fueron de su mismo registro. Del resto de registros vocales –sopranos, contraltos y tenores– 
Mancini hace alabanza de sus cualidades como artistas reseñando a algunos de ellos. 

39  Charles Burney, The present state…, 210.
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II. 2. Sopranos, contraltos y tenores en la obra de Mancini

Dos grandes sopranos italianas son citadas por Mancini en su tratado. Por un lado, Caterina 
Visconti (ca.1710- ) –apodada La Viscontina– y, por otro, Francesca Cuzzoni (1700-1770) –apodada La 
Parmigiana–. 

Sobre Caterina Visconti, Mancini nos deja un párrafo en su segunda edición milanesa de 1777:

Caterina Visconti, llamada la Viscontina, nacida en Milán, fue discípula de Ferdinando Brivio. Llegó 
a ser esta mujer una extraordinaria cantante y estuvo dotada de un bonito cuerpo de voz, reducida 
pero ligera, proporcionada, dulce, y de rica extensión. Trató perfectamente cualquier género, pero 
se distinguió sobre todo en la agilidad, ejecutada siempre sin turbaciones en pasaje alguno, por 
difícil que fuese. Era además habilísima actriz, y por todo ello fue aclamada en todos los lugares 
donde se la escuchó40.

Mancini enumera sus virtudes tanto canoras como de actuación: bonito cuerpo de voz (bel 
corpo di voce), reducida pero ligera, se entiende que se refiere al volumen de su voz, proporcionada, 
dulce y de rica extensión (proporzionata, dolce, e di ricca distesa). Si tomamos en cuenta esta descripción de 
su voz, Mancini le atribuye un volumen moderado, pero que, al mismo tiempo, con una ligereza que 
hace que la Visconti se moviera como pez en el agua en el género de agilidad («si distinse sopra d’ogn’altro 
nell’agilità»). Con esta afirmación, vislumbramos que la Visconti dominaría todos los procedimientos 
que Mancini explica en su tratado y que forman parte esencial del género de agilidad: mordentes, 
trinos, grupetos, messa di voce, estilo martellato, etc. Además de todo esto, le atribuye el mérito de ser 
buena actriz, por lo cual fue aclamada y admirada por su adecuación teatral a los distintos roles. 

Existe poca información sobre Caterina Visconti. Nació en Milán y estuvo activa como 
soprano en primeros roles de ópera, como lo atestigua el historiador Charles Burney en su Historia 
General de la Música, donde la describe como de «voz chillona y flexible, más gustosa en arias rápidas que 
en aquellas que requieren gran color y pathos»41. Por el comentario de Burney, podemos adivinar que 
una voz eminentemente ligera, apta para el canto de agilidad, quizás no estuviera demasiado preparada 
para un canto más elegiaco y para el carácter requerido en las arias en estilo spianato. En esto parece que 
Burney está de acuerdo con el comentario de Mancini. 

De Francesca Cuzzoni, Mancini tiene también un notable comentario en las dos versiones 
de su tratado. Por la extensión de ambas reseñas, quizás sea conveniente analizar ambas versiones por 
separado. En la primera edición vienesa, Mancini dice de la Cuzzoni: 

40  Mancini, Riflessioni…, 38.
41  Charles Burney, A General History of  Music (London: Robson & Clark, 1789), vol. IV, 447.
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Francesca Cuzzoni, nacida en Parma, fue Discípula de Francesco Lanzi, Profesor de mérito, bajo la 
dirección del cual logró ser una Cantante de gran mérito, pues estaba dotada de una voz angelical, 
tanto por su claridad y suavidad como por lo distinguido de su estilo. Cantaba ella spianato y legato 
al mismo tiempo; consiguió un portamento di voce tan perfecto, unido a una igualdad de registro, que 
no solo arrebataba a quien la escuchase, sino que se ganaba en ese mismo momento veneración y 
estima. Esta excelente Mujer no fallaba en nada que nos parezca necesario, pues poseía suficiente 
agilidad, así como el arte de conducir la voz, de sostenerla, aclararla y retirarla con los debidos 
grados con una perfección tal que ganaba para ella el merecido nombre de Maestra. Si cantaba 
un aria cantabile, no descuidaba ni los sitios convenientes para reavivar la cantilena con un cantar 
rubato introduciendo proporcionados mordentes; gruppetti, volatine y perfectos Trinos, todo lo cual, 
unido, producía admiración y deleite. Su voz estaba tan acostumbrada a una exacta ejecución que 
no hallaba nunca obstáculos que no pudiese superar felizmente; trataba la tesitura aguda con una 
justedad sin igual. Residía en ella la entonación perfecta; tenía el don de una mente creativa y un 
recto discernimiento para saber elegir, y por ello su canto era sublime y singular. Esta sublimidad y 
singularidad de canto la hizo famosa en toda Europa, de modo que los mejores teatros competían 
por tenerla. Ella cantó repetidas veces en las principales ciudades de Italia, y la respetabilísima 
Nación inglesa, tan conocedora del mérito de una Cantante similar, la quiso en Londres cuatro 
veces42.

Figura 8. Francesca Cuzzoni en un grabado de James Caldwall

En la segunda versión del tratado, Mancini añadirá alguna cuestión más sobre la prima donna, 
además de enfatizar algún detalle vocal en su descripción: 

42  Mancini, Pensieri…, 23.
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No faltaba a esta mujer nada de cuanto es necesario para ser verdaderamente grande, pues poseía 
suficiente agilidad; el arte de conducir la voz, de sostenerla, de reforzarla y retirarla con los debidos 
grados con una perfección tal que ganaba para ella el merecido nombre de Maestra. Si cantaba un 
aria cantabile, no descuidaba ni los sitios convenientes para adornar y reavivar la cantilena con un 
método (sin perjuicio de la expresión) distribuido en selectos y variados gruppetti; pasos y melismas 
ejecutados de diferentes maneras, ya ligados, ya vibrados con trinos y mordentes; ya separados, ya 
retenidos, ya sueltos con alguna volatina redoblada; ya con algún salto ligado del grave al agudo; 
y finalmente con la perfecta ejecución daba fin al emprendido esfuerzo, y todo ello con una 
sorprendente finura43. 

En 1777, Mancini ajusta si cabe más la descripción vocal de la Cuzzoni para darle quizás más 
redondez al párrafo que dedica a la gran cantante. Lo interesante de todo este comentario es que –bajo 
nuestro punto de vista–compendia un verdadero paradigma del belcanto en el siglo XVIII. Todos los 
requisitos y normas que Mancini expone a lo largo de las 188 páginas de la versión vienesa y las 258 
de la milanesa están contenidos en la descripción de las virtudes técnico-vocales y estilísticas de la 
Cuzzoni. No es extraño, pues, que reinara en todos los teatros europeos en una carrera que la hizo 
presentarse en los más célebres escenarios operísticos de su época. El mismo Handel escribió para ella 
roles en sus principales óperas estrenadas en Londres, como Giulio Cesare, Tamerlano y Rodelinda.

¿Cuáles son, pues, los requerimientos del buen canto, paradigma del belcanto, que Mancini 
exige a cualquier cantante y que la Cuzzoni cumplía sobremanera? Si hablamos de virtudes estéticas, 
Mancini dice que la Cuzzoni tenía una «voz angelical» por su «claridad, suavidad y óptimo estilo». Ya 
contamos con tres de las cualidades esenciales en toda voz para el belcanto. La voz angelical, como si no 
fuera de este mundo. Cada voz ha de tener un carácter donde el afecto prime sobre la corporeidad de la 
voz. Se representa un personaje que expresa emociones y así lo debe mostrar la voz, con cambios de 
color, de timbre, de carácter y de dinámica. Esta voz angelical tiene tres características: es clara, suave 
y con el mejor estilo. Si seguimos el axioma enunciado por Isidoro de Sevilla en sus Etimologías44 –la 
voz perfecta es a la vez alta, clara y suave–, ya contamos con las características que se le exigen a un 
óptimo intérprete. Esta claridad nunca ha de estar exenta de suavidad. En el largo siglo xviii la belleza 
del sonido debe primar sobre todas las cosas y un «óptimo estilo» enmarca siempre la belleza que debe 
priorizarse en la emisión vocal. 

El estilo para Mancini tiene que ver con los procedimientos vocales que enuncian el ottimo stile 
de canto. En ello la Cuzzoni fue el mejor ejemplo. ¿Qué procedimientos describe el ascolano? Estos 
son los mordentes, grupetos, volatinas, trinos y saltos ligados. Todos estos procedimientos técnico-
vocales son descritos por Mancini en su tratado y todos ellos han de ser aplicados en distintos estilos de 
canto que eran dominados por la Cuzzoni: el estilo spianato o el canto por grados conjuntos, el canto di 

43  Mancini, Riflessioni…, 33.
44  Isidoro de Sevilla, Etimologías (Madrid: BAC, 2009), 439.
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sbalzo o canto por saltos, el estilo arpegiado, el estilo martellato, las volatinas o escalas tanto ascendentes 
como descendentes. Además de todos estos ornamentos del canto, el modo de conducir la voz en 
la Cuzzoni es elogiado por Mancini al señalar que esta dominaba el portamento di voce o el modo de 
conducir las notas sin interrumpir el aire y en perfecta unión, bien fuera por grados conjuntos o por 
salto. 

Finalmente, por si aún quedara alguna duda de la maestría de la Cuzzoni, Mancini elogia el 
control de su voz para unir los dos registros –el de pecho y el de cabeza–, principal escollo de todos 
los cantantes en su periodo de formación45. 

Charles Burney, en su viaje por Alemania y los Países Bajos, dejaría una reseña bastante 
explícita de la Cuzzoni:

La Cuzzoni tiene una voz de soprano clara y agradable, entonación pura y un perfecto trino; 
su registro se extiende a dos octavas de do a do sobreagudo. Su estilo de canto era conmovedor 
e inocente; sus adornos no parecían artificiales por la manera pulcra y fácil al ejecutarlos; sin 
embargo, conmovía a los oyentes por su expresión tierna y emotiva. No tenía una gran velocidad de 
ejecución en los allegros, pero había una redondez y una dulzura que los hacía limpios y agradables. 
Aun así, con todas estas virtudes, hay que decir que era bastante fría en su actuación y su figura no 
era muy apropiada para la escena46.

Burney es bastante frío a la hora de valorar a la Cuzzoni. Si bien elogia su musicalidad y su 
manera de cantar, critica que quizás no fuera la mejor actriz y que su figura no fuera agradable a la 
vista. En cualquier caso, no llega a los extremos de Mancini que, llevado quizás por el recuerdo de su 
actuación con ella en 1738 en el Artaserse de Dionisio Zamparelli, se explaya en la forma que pudimos 
leer más arriba47. 

45  El tema de los registros en la voz humana ha producido y sigue produciendo una amplísima literatura 
especializada. Tanto los autores que están a favor de su existencia como los que la niegan han escrito ríos de tinta 
tratando de explicar cuántos son, cómo han de ser unidos, cómo evitados y, sobre todo, de qué manera estéticamente 
hablando han de ser impostados para una correcta fonación y estilística. La verdad es que, sean dos, uno o siete registros 
dentro de la extensión total que un cantante puede emitir, la preocupación por su estudio ha estado presente desde 
los primeros textos sobre didáctica del canto hasta los últimos estudios que utilizan una visión mecanicista o científica 
de la voz. Existen dos estudios particularmente interesantes relativos a la visión histórica de los registros vocales. Por 
un lado, la tesis de Taylor Ferranti titulada A Historical Approach to training the vocal registers, presentada en la Universidad 
de Lousiana en el año 2004 (https://digitalcommons.lsu.edu/gradschool_dissertations/1729) y la tesis de Sandra Lee 
Glover titulada Cornelius L. Reid: Interpreting the vocal registration tradition of  bel canto, presentada en la Universidad de 
Washington en el año 2002 (http://hdl.handle.net/1773/11384).

46  Charles Burney, The present state of  music in Germany, the Netherlands and United Provinces (London: Beckett, 
Strand & Robson, 1775), vol. II, 188

47  Sartori, I Libreti…, 390
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La contralto Vittoria Tesi Tramontini (1700-1775), apodada La Fiorentina por haber nacido 
en Florencia, es reseñada por Mancini profusamente. Incluso nos deja la fecha de su muerte el 9 de 
mayo de 1775 en Viena, lo que prueba que el ascolano conoció con seguridad a la diva florentina. En 
ambas versiones del tratado tenemos amplia información de la Tesi Tramontini. En la primera versión 
vienesa nos dice:

Digna sin rival de obtener el primer lugar es Vittoria Tesi Tramontini, nacida en Florencia, 
donde recibió las primeras nociones para la profesión del canto del célebre maestro de capilla 
Francesco Redi. Marchó luego a Bolonia, donde continuó sus estudios a diario bajo la dirección 
del renombrado Campeggi, no dejando al mismo tiempo de asistir a la escuela de Bernacchi. 
Aunque ella no abandonó el estudio, que le procuraba la posesión del arte del Canto, y con ello 
un perfecto y escogido método, no obstante, animada por su genio natural se empeñó en tratar 
con más ahínco la parte cómica. Fue muy acertada su decisión, pues estaba dotada de todas esas 
raras prerrogativas que a menudo no logran emparejarse y que en ella estaban bien unidas. Una 
óptima y bien conjuntada apariencia, acompañada de un noble y gracioso porte; su clara y elegante 
pronunciación; el vibrar las palabras a tenor de su verdadero sentido; el adaptarse a distinguir parte 
por parte cada carácter diferente tanto con los gestos del rostro como con la postura adecuada; el 
dominio de la escena, y finalmente una perfectísima entonación, que no vaciló jamás ni siquiera 
en el fervor de la acción más viva, fueron en ella virtudes tan singulares y guiadas tan bien por el 
arte que la hicieron única y perfecta Maestra. Ella es la mujer que se ganó gran fama, llegando a 
ser condecorada en el año 1769 con la Cruz de la Orden de la Fidelidad y Constancia del rey de 
Dinamarca, y finalmente la misma que en su tiempo fue el sostén del Teatro Italiano. Si ella no 
hubiese unido, como hizo, a su disposición natural el estudio de lo Cómico, no diré que no hubiese 
triunfado, pues estaba dotada de un raro talento, pero ciertamente no hasta el punto de que no haya 
habido nunca otra actriz que pudiese igualarla48. 

Mancini elogia el arte de Tesi Tramontini para la actuación. Esta cualidad para la escena la 
explicita en tres aspectos fundamentales. Por un lado, el porte y el saber posicionarse en escena según 
fuese el personaje representado (lo que Mancini llama propiamente portamento). Por otro, una clara 
pronunciación y el buen pronunciar las palabras según el sentido de los afectos (lo que Mancini llama 
«expresar los afectos»). Finalmente, una perfecta entonación, condición esencial para cualquier artista. 

48  Mancini, Pensieri…, 19
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Figura 9. Grabado de Vittoria Tesi Tramontini de autor anónimo

En la segunda edición del tratado –publicada en Milán en 1777– volverá a citar a Tesi 
Tramontini y añadirá algún detalle más sobre lo ya dicho en la primera versión:

Aunque se había convertido en una cantante habilísima y era dueña de un óptimo método en las 
insignes escuelas antes mencionadas, y siguiendo también su propia inclinación y animada por 
sus primeros éxitos, se decidió a tratar con más empeño la acción y el gesto, y con ello sobresalió 
felizmente en el difícil arte de añadir nuevas gracias a las de su canto49.

Y continúa cerrando el párrafo dedicado a Tesi Tramontini:

Es ello tan cierto que la Tesi, solo por su voz y su modo de cantar, aunque eran de enorme 
perfección, nunca habría conseguido la fama que por todo ello y por su sublime manera de declamar 
merecidamente obtuvo. Colmada de honores, la Tesi falleció en Viena el día 9 de mayo de 177550.

Mancini insiste de nuevo sobre la capacidad que tuvo la Tesi para añadir nuevos afectos y gestos 
a su actuación y cómo el estudio –condición esencial para cualquier artista– la colmó de honores y 
reconocimiento. En el caso de la Tesi, es clara la diferencia entre la cantante virtuosa por el uso de los 
procedimientos vocales arriba descritos –como sucedió con la Cuzzoni– y una contralto como Tesi 
Tramontini que quizás fue el prototipo de cantante experta en la comica.

49  Mancini, Riflessioni…, 27.
50  Mancini, Riflessioni…, 29.
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Es interesante acudir de nuevo a Charles Burney para tener un juicio contemporáneo de la 
figura de la Tramontini:

Vittoria Tesi tuvo por naturaleza una voz de contralto fuerte y masculina. En 1719 habitualmente 
cantaba en Dresde a la octava arias que fueron escritas para voz de bajo; pero más tarde, además de 
su estilo mayestático y serio, ocasionalmente tuvo algo de coqueto en sus maneras, que resultaba 
muy agradable. El registro de su voz fue tan extraordinario que nada, fuera grave o agudo, la ponía 
en apuros. No fue reconocida por su interpretación de pasajes rápidos y difíciles, pero parecía que 
había nacido para cautivar a cada espectador con su acción, principalmente en papeles masculinos, 
que representaba de la manera más natural e inteligente51. 

Sin duda, Burney apreció mucho tanto el timbre de voz como la interpretación de Tesi 
Tramontini, elogiándola de igual manera que hizo Mancini. 

Los últimos dos cantantes que compartieron escenario con Mancini y a los cuales solamente 
cita, son los dos tenores Angelo Maria Amorevoli (1716-1798) y Gregorio Babbi (1708-1768). 

Angelo Amorevoli, de Venecia, fue escuchado por Burney en el pasticcio Alessandro in Persia de 
Galuppi en Londres y nos relata cómo este fue un «admirable tenor y, aunque existieron mejores en su 
cuerda, nunca había escuchado otro en escena que demostrara tanto gusto y expresión»52. 

Lo mismo sucedió con el también tenor Gregorio Babbi, solamente citado por Mancini sin 
entrar en más consideraciones. En el diario Il Cittadino di Cesena, de Cesena, ciudad natal de Babbi, 
encontramos una reseña muy interesante en el número del 25 de julio de 1897, donde se recuerda a 
cantantes locales. Nacido de un barbero y debido a su natural disposición hacia el canto, comenzó 
rápidamente sus estudios, que le llevaron a actuar como tenor de la Capilla Real de Nápoles. Cantó 
luego en Venecia óperas de Hasse, Paganelli, Albinoni, Galuppi y Pergolesi, entre otros. Más tarde 
actuó en Roma y en Londres en 1741. Apareció más tarde en Viena, Madrid y Lisboa, donde por causa 
del terremoto acaecido en 1755 estuvo a punto de perecer. En 1759 se retiraría a su ciudad natal de 
Cesena, donde murió en 177353. 

III. Las Escuelas de canto en Mancini

Una vez repasados los intérpretes con los cuales Mancini cantó en óperas desde el año 1728 
hasta su última aparición en 1740, conviene reseñar las escuelas de canto que el ascolano cita en su 

51  Charles Burney, The present state of  music in Germany…, 177.
52  Charles Burney, A General History…, 447.
53  Lo Spigolatore, «Due celebri cantanti cesenati del secolo scorso», Il Cittadino di Cesena, 25 julio 1897.
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artículo segundo. Por razones de espacio se han obviado en este artículo otros muchos cantores que 
son citados por Mancini.

Por un lado, tenemos los conservatorios como centros donde impartían lecciones los más 
famosos maestros de la época y por otro, aquellos que de manera privada formaban a los cantantes. 
Estos estaban agrupados en una serie de «Escuelas» en el más amplio sentido del término, donde 
maestros y alumnos se integraban en un sistema que hoy quizás nos parecería algo caótico, como 
afirma Heriot en su libro, pero que produjo los mejores virtuosos del siglo xviii. 

De los cuatro conservatorios napolitanos –el Conservatorio di Santa Maria di Loreto, el 
Conservatorio della Pietà de Turchini, San Onofrio y Poveri di Gesù Cristo– Mancini deja fuera de su 
reseña este último. Los grandes maestros de canto daban clases privadas y los conservatorios incluían 
una formación más completa, donde eran obligatorias tanto las Humanidades como el aprendizaje de 
la cuerda y la tecla, además del canto obviamente. Sus claustros estuvieron integrados por los mejores 
músicos de la época y su método de enseñanza es analizado en el libro de Patrick Barbier dedicado al 
fenómeno de los castrados54. 

Mancini enumera los maestros dedicados a la enseñanza del canto en estos tres conservatorios 
sin dejarnos más detalles sobre su labor, aunque escribe un párrafo muy interesante donde elogia el 
trabajo de estos maestros: 

Allí la juventud no solo es instruida gratuitamente en el arte, sino también en la Religión y en las 
buenas costumbres. Establecimientos tan útiles a la patria, y de ayuda a las familias, dieron a Italia 
la mayor parte de los más célebres profesores, de lo que ella puede gloriarse, como apuntaremos 
en el artículo XIV. 
En el canto también se perfeccionan muchos en dichos Conservatorios, de los cuales fama y 
valor son notos, e Italia ha tenido claras pruebas en todos los tiempos. Para mayor provecho 
de la juventud, aquellos que no tienen el talento suficiente para triunfar en el siglo y brillar en 
los Teatros son encaminados hacia la carrera eclesiástica, y los Gobernadores de esos mismos 
Conservatorios les proporcionaran suficiente residencia y empleo en las diferentes Catedrales. Es 
deseable que en el futuro surjan muchas de estas almas nobles y benefactoras de la humanidad, las 
cuales propaguen y establezcan en otros lugares unas instituciones tan ventajosas y oportunas para 
la perfección de la Música, de las buenas costumbres y de la Religión, de las cuales solo Nápoles y 
Venecia se enorgullecen55. 

En el Conservatorio de Santa Maria di Loreto impartieron clases de canto Pietro Gallo, 
Fedele Fenaroli y Saverio Valente. En el Conservatorio de San Onofrio, Carlo Lotumacci y Giacomo 

54  Patrick Barbier, The World of  the Castrati. The History of  an Extraordinary Operatic Phenomenon (Londres & 
Canadá: Souvenir Press, 1996), 36 ss.

55  Mancini, Riflessioni…, 47.
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Insanguine apodado Monopoli. En el tercer conservatorio citado por Mancini –el de la Pietà de Turchini– 
impartieron clase Lorenzo Fago, apodado Tarantino, Pasquale Cafaro y Niccola Sala. Como se comentó 
más arriba, a pesar de que el conservatorio de los Poveri di Gesù Cristo fue fundado en 1589, Mancini 
no lo incluye en su reseña sobre estos establecimientos napolitanos. 

El tema de las escuelas privadas, donde la figura del maestro sostenía un método y un modus 
cantandi, es bastante más profuso en los comentarios de Mancini. Este enmarca a cada cantante dentro 
de la escuela de un maestro y describe una especie de genealogía canora que, en nuestra opinión, es 
esencial para conocer el método y la línea de enseñanza de cada maestro. 

Mancini cita las escuelas de Bolonia –con maestros como Pistocchi y su alumno Bernacchi– 
Milán, Módena, Florencia, Roma, Lucca, Parma, Pescia y, finalmente, Nápoles. 

Cada escuela estuvo dirigida por un maestro que era el espejo donde todos sus alumnos se 
miraron. El gran Bernacchi, digno discípulo de su maestro Pistocchi, fue valedor de un canto mucho 
más instrumental que expresivo, lo que hizo exclamar a este último: «Triste de mí, yo te he enseñado a 
cantar y tú, en cambio, quieres tocar»56.

Entre las escuelas de canto citadas por Mancini afincadas en Nápoles se encuentran cuatro 
maestros como fueron Leonardo Leo –maestro de contrapunto del ascolano–, Francesco Feo, 
Domenico Egizio y el gran Niccolò Porpora, maestro asimismo del gran Farinello. Curiosamente, al 
hablar de Porpora, Mancini no cita al gran castrado y sí a Regina Valentini (1722-1808), alias La 
Mingotti. Merece la pena leer el comentario de Mancini sobre ella:

Regina Valentini, llamada la Mingotti, nació en Nápoles, siendo sus padres de nacionalidad alemana: 
en su juventud fue llevada a la ciudad de Graz, entrando en el monasterio de las Ursulinas para que 
recibiese educación. Su mayor inclinación fue el canto y dio tales pruebas de poder ser un día una 
excelente cantante que, aún joven, mereció ser aceptada en el servicio de la Real Corte de Sajonia, 
la cual ordenó al célebre Niccolò Porpora, que en aquellos tiempos allí residía, que la ejercitase, 
como así lo hizo, en la escuela del canto. Regresó pasado el tiempo a Italia, haciéndose admirar en 
los principales teatros no solo como virtuosa cantante, sino también en su calidad de buena actriz. 
Su canto, a decir verdad, no fue extraordinario en la agilidad de voz, pues no se esforzaba sino 
ese poco que podía servir para ornamentar cualquier caracterizada cantilena, más tenía una gracia 
singular al sugerir, al pronunciar, al sostener, al colorear los diferentes afectos, acompañando todo 
ello con el noble gesto natural. En Nápoles embelesó especialmente a todos con su canto, dejando 
un deseo universal de sí misma cuando, llamada desde España, tuvo que partir57.

56  Francesco Algarotti, Saggio sopra L’Opera in Musica (Livorno: Marco Coltellini, 1763), 46.
57  Mancini, Riflessioni…, 37.
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Figura 10. Regina Valentini, alias la Mingotti, retratada por Anton Raphael Mengs

A pesar de que Mancini no cita otros alumnos del gran Porpora, entre ellos se encontraban 
el ya citado Farinello, Caffarelli, Porporino y Salimbeni, todos ellos castrados, así como las prime donne la 
Regina y la Gabrielli58.

En la región toscana se encuentra la pequeña ciudad de Pescia, en la cual Mancini sitúa otra 
escuela famosa de canto. Sus maestros fueron Bartolomeo Nucci y su alumno Ferdinando Mazzanti. 
Otro párrafo interesante que nos deja Mancini sobre Nucci:

Este Cavaliere, por su propio placer, y ya durante más de cuarenta años, es el único que continúa el 
buen sistema de los antiguos Maestros. Él no instruye a la juventud movido por el afán de lucro, 
sino puramente incitado por la gloria y la humanidad. Por ello no admite en su escuela a quien sabe 
inhábil, pero a los que admite les enseña con tanto amor y paciencia que necesariamente deben 
resultar de valía. Así pues, de esta escuela, dirigida por un honestísimo y desinteresado Maestro 
que no escatima ni esfuerzo ni tiempo para instruir metódicamente a sus escolares, han salido ya 

58  Patrick Barbier, The World…, 53.
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y saldrán siempre óptimos Discípulos. Entre ellos se ha distinguido con tanto honor y gloria del 
Maestro el célebre Mazzanti, que tuvo la suerte de ser su escolar por algún tiempo59.

Mancini elogia a Nucci por no dejarse llevar por el lucro. Es sabido que muchos maestros 
enseñaban las primeras armas canoras a sus alumnos para enviarlos a los teatros sin la mejor 
preparación, puesto que tenían contratos con ellos para que esa especie de préstamo escolar fuera 
poco a poco devuelto con las ganancias del desgraciado y mal preparado alumno. Mancini se quejará 
en sus escritos en repetidas ocasiones de estas relaciones «comerciales».

Dentro de la escuela de canto de Parma, Mancini coloca a la gran Francesca Cuzzoni, nacida 
en Parma el 2 de abril de 1696 y muerta en Bolonia el 19 de junio de 1778. Su maestro fue Francesco 
Lanzi. De esta gran cantante ya se han elogiado sus cualidades actorales y canoras más arriba. Aun así, 
se puede leer un estupendo trabajo sobre su perfil vocal en la tesis doctoral de Lisabeth M. Kettledon, 
presentada en la Universidad de Connecticut en 201760.

La gran mezzosoprano veneciana Faustina Bordoni –esposa del celebrado Johann Adolf  
Hasse–, muchas veces llamada simplemente Faustina Hasse, nació en Venecia en 1697 y murió en la 
misma ciudad en 1781. Mancini la cita como alumna de Michel Angiolo Gasparini en la ciudad italiana 
de Lucca. Le dedica un gran párrafo en su tratado:

Esta cantante, bien guiada por su Maestro, eligió un raro método consistente en una diferente y 
purgada agilidad de voz, la cual, usada por ella con una facilidad sin par, le ganó los aplausos desde 
los primeros años en que se presentó ante el Público. Su género de agilidad fue muy digno de 
aprecio, pues vibrante en su justo término, y con un movimiento muy nuevo e igualmente difícil, 
para sostener un pasaje con notas a seis, o bien a tres, y conducirlas con la debida proporción, sin 
languidecer jamás ni en el subir ni en el declinar, dándoles unos colores proporcionados que son 
tan necesarios para el empaste de cada pasaje. La perfecta y feliz ejecución de esta agilidad sale de 
lo común y da el carácter de gran profesor a quien con perfección la posee. Nuestra Faustina Hasse 
cantó con este raro método de modo tal que nunca pudo ser imitada. Amén de esta virtud natural 
suya, poseía cualquier otro género de agilidades, uniendo todo ello a un raudo y compacto Trino 
y Mordente. Poseía una entonación perfecta, un seguro dominio a la hora de dejar la voz plana y 
sostener la voz. Dominó el refinado arte de conservar y recuperar el fiato y la elección de un gusto 
perfecto. Todos estos fueron en ella dones sublimes, perfectamente asimilados y poseídos debido 
a un estudio asiduo, gracias al cual fue fácil para ella cualquier ejecución con esa perfección que va 
unida a los debidos preceptos del arte. Si de todo ello se obtiene un perfecto conjunto, también 

59  Mancini, Pensieri…, 27.
60  Lisabeth M. Kettledon, «A lyric soprano in Handel’s London: a vocal portrait of  Francesca Cuzzoni» (tesis 

doctoral, Universidad de Connecticut, 2017), http://digitalcommons.uconn.edu/dissertations/1468. 
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debe decirse que nuestra Virtuosa se ganó como justo premio la aprobación y estima universales; 
tanto es así que obtuvo siempre los merecidos aplausos y distinciones allí donde fue escuchada61.

Figura 11. Faustina Bordoni retratada por Bartolomeo Nazari

Mancini le atribuye todos los méritos que son esperables en un verdadero virtuoso: pasajes 
en tresillos o en seisillos, trinos, mordentes, entonación perfecta, messa di voce y canto spianato. No solo 
resultó magistral en el uso del canto de agilidad –dice Mancini–, sino que también dominó la capacidad 
de mantener la voz plana y cantar sin adornos usando la técnica del canto spianato y la messa di voce. 

61  Mancini, Pensieri…, 21.
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Del profesor y compositor de Lucca, Michel Angiolo Gasparini, Mancini nos deja un 
comentario breve pero explícito: 

Este Profesor no solo fue perfecto en su arte, sino que logró ser un óptimo contrapuntista bajo 
la dirección del célebre y doctísimo Antonio Lotti. Escribió algunas Óperas Teatrales de un gusto 
refinado y singular, igual que otras doctas y bien compuestas músicas de Iglesia62.

No hay muchas referencias a la música de Gasparini –no confundir con Francesco Gasparini– 
más allá de su ópera Il Prencipe Selvaggio puesta en escena en el Teatro Sant’Angiolo de Venecia en 1695 
con libreto de Francesco Silvani63.

Otra de las escuelas de canto citadas por Mancini es la de Roma. Esta fue dirigida por Giuseppe 
Amadori. De él no se comenta nada más en el tratado, más allá de ser el maestro representante de esta 
escuela romana. El Doctor Pietro Lichtenthal colocará a Amadori dentro de la escuela romana como 
compositor sin dar más detalles al respecto64. 

La escuela de canto florentina estuvo regida por Francesco Redi. Mancini no comenta mucho 
sobre él, solamente que fue el profesor de la famosa Vittoria Tesi Tramontini, ya citada como alumna 
también del Bernacchi y Campeggi. 

La escuela de canto de Módena fue dirigida por Francesco Peli. Mancini no nos deja más 
detalles sobre este maestro ni sobre sus escolares. 

En la escuela de canto de Milán –dirigida por Ferdinando Brivio– podemos encontrar la 
referencia que Mancini nos proporciona sobre dos alumnas. Por un lado, Caterina Visconti apodada 
La Viscontina y por otro, Giovanna Astrua (ca.1720-1757). 

Sobre Caterina Visconti ya se habló más arriba por haber compartido escenario con Mancini. 
De Giovannna Astrua dice el autor:

Giovanna Astrua, nacida en Turín, se perfeccionó en el canto bajo la dirección del mismo 
Ferdinando Brivio. Esta mujer, estando dotada de una voz agilísima, se dedicó a este género con 
tal asiduidad que hizo apta su voz para superar cualquier dificultad; también cantó a la perfección 
el género sostenido, el cual embelleció y reavivó con todos esos adornos que suele producir la 

62  Mancini, Pensieri…, 21.
63  Leone Allacci, Drammaturgia di Lione Allacci accresciuta e continuata fino all’anno 1755 (Venezia: Giambattista 

Pasquali, 1755), 642.
64  En su Dizionario e Bibliografia della Musica, publicado en Milán por Antonio Fontana en 1826, el Doctor Pietro 

Lichthenthal nos habla de las escuelas italianas de música donde diferencia en cada una de ellas entre compositores y 
cantantes. Para él existen la escuela romana, la veneciana, la florentina, la lombarda y la napolitana (p. 364 y ss.).
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sensibilidad, el sabor y la delicadeza de un óptimo gusto. Fue admirada durante varios años en los 
primeros teatros de Italia y finalmente aceptó el Real servicio de Berlín, donde pasó muchos años 
con plena satisfacción de aquella Real Corte65.

Nos queda por reseñar la gran escuela de canto de Bolonia, fundada por el castrado Francesco 
Pistocchi y continuada por su alumno Antonio Maria Bernacchi. La gran influencia y peso que tuvo 
esta escuela es alabada por Mancini –él mismo, alumno de Bernacchi– en las dos versiones de su 
tratado de canto. 

Si hablamos de Francesco Antonio Pistocchi (1659-1726), Mancini lo cita como fundador 
de la escuela de canto de Bolonia con cuatro principales escolares. Estos fueron el mismo Antonio 
Maria Bernacchi, Antonio Pasi de Bolonia, Giambattista Minelli y Bortolino di Faenza. Añadirá en su 
revisión de 1777 la figura de Annibale Pio Fabbri, alias Balino.

Mancini dice de Pistocchi:

Francesco Antonio Pistocchi, quien a finales del pasado siglo fue llamado por Dios a la vida retirada 
de los Padres del Oratorio en la ciudad de Forlí, se estableció tiempo después en Bolonia, su patria. 
Allí abrió escuela de canto, asistiendo con tan caritativo amor a cada escolar y enseñando con tanta 
ciencia, que bastaría solo con contemplar el éxito que estos lograron para deducir el mucho saber 
de su maestro66. 

El contralto Pistocchi, nacido en Palermo y muerto en Bolonia en 1726 fue él mismo un niño 
prodigio, hijo del violinista de San Petronio de Bolonia, Giovanni Pistocchi, y miembro de la Schola 
Cantorum. Publicaría ya con ocho años sus primeras obras instrumentales, ganando su admisión en la 
reputada Academia Filarmónica de Bolonia como cantor en 169267.

65  Mancini, Riflessioni…, 37.
66  Mancini, Pensieri…, 13.
67  Laura Macy, The Grove…, 383.
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Figura 12. Retrato de Francesco Antonio Pistocchi

El panegírico sobre Pistocchi en la obra de Tosi, Opinioni de’Cantori –publicada en Bolonia en 
1723– ya bastaría para colocarlo como uno de los más reputados maestros de canto del siglo XVIII. 
Tosi lo define como el más insigne maestro de su tiempo y del pasado, inventor él mismo de un 
perfecto gusto en el canto68.

Antonio Maria Bernacchi (1685-1756), contralto boloñés, fue uno de los más célebres maestros 
de canto del siglo. Alumno de Pistocchi, él mismo fundaría una escuela de canto en Bolonia donde 
primó un estilo vocal instrumental. Mancini, como alumno suyo que fue, lo tomó como ejemplo de 
excelencia, exponiéndolo como modelo para los escolares:

El primero de los cuatro famosos escolares fue Antonio Bernacchi, boloñés, mi Maestro, al cual, no 
estando dotado de una buena voz, como él mismo confesaba, sus entendidos amigos lo indujeron 
por su bien a someterse enteramente a la guía del mencionado Pistocchi, el cual no solo lo acogió 
amorosamente, sino que comenzó sin perder tiempo a determinarle el estudio que debía emprender, 
para que con la asiduidad del mismo lograse las ventajas que habían de llevarlo hacia un posible 
éxito. No faltó el obediente escolar de emprender tales pruebas, aun siendo difíciles y penosas, y de 
aplicarse el tiempo debido, conforme a los preceptos del Maestro, a cuya escuela no dejaba de ir ni 
un solo día para obtener sabias enseñanzas. Durante el tiempo de estos estudios no solo no cantó 
en las iglesias ni en los teatros, sino que ni siquiera quiso que le oyesen los amigos más cercanos. 
Se mantuvo fuerte en este propósito suyo hasta que recibió la autorización de su maestro en el 
momento en que había alcanzado esa perfección que debía otorgarle la admiración universal. Tal, y 
tan buen efecto produjeron las enseñanzas de tan alto Maestro y las actividades e incansable trabajo 
de tan determinado escolar. Mucho presumiría mi pluma si creyese poder plasmar aquí todos los 

68  Tosi, Opinioni…, 65.
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elogios que ha merecido este gran hombre. Basta con que diga que fue universalmente admirado y 
que fue una de las primeras figuras de la profesión del canto, como me lo atestiguan sin duda alguna 
todos aquellos que lo escucharon, de los cuales muchísimos aún viven69. 

Figura 13. Caricatura de Antonio Maria Bernacchi por Pier Leone Ghezzi

Efectivamente, Bernacchi fue una de las más destacadas figuras de la ópera en el siglo, no solo 
como intérprete, sino también como maestro de grandes intérpretes. Cantó las óperas de Scarlatti, 
Hasse, Vinci, Pallavicino u Orlandini, y Handel lo contrató como musico en Londres para actuar en sus 
óperas Rinaldo, Amadigi, Lotario, Partenope, Giulio Cesare y Tolomeo. Parece que el público inglés prefería el 
estilo vocal de Senesino, lo que provocó que Bernacchi abandonara la isla y siguiera cantando en Italia 
hasta su retiro y la fundación de su escuela de canto70.

Ludovico Frati en un artículo publicado en la Rivista Musicale Italiana el año 1922 dará cuenta 
de esta escuela de canto y de los alumnos más renombrados del insigne boloñés71. 

El soprano castrado Antonio Pasi fue otro de los alumnos de Pistocchi, reseñado por Mancini 
en su artículo II de la siguiente manera:

69  Mancini, Pensieri…, 14.
70  Laura Macy, The Grove…, 39. 
71  Ludovico Frati, «Antonio Bernacchi e la sua scuola di canto», Rivista Musicale Italiana, XXIX (1922): 473-491.
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Antonio Pasi de Bolonia, también discípulo de Pistocchi, se hizo célebre por su canto magistral y de 
un gusto totalmente singular, pues con la unión de fuerte portamento y con su método spianato72 
introdujo también un conjunto marcado y armonioso de graciosos gruppetti, mordentes y tempo 
rubato, hecho todo ello a la perfección y en sus exactos momentos, lo cual componía un estilo 
particular y sorprendente73. 

En la segunda edición milanesa del tratado, Mancini afirma que el canto de Pasi fue «armonioso 
de graciosos gruppetti, volatines, selección de pasajes ligeros, trinos, mordentes y tempo rubato, hecho todo 
ello a la perfección y en sus exactos momentos, lo cual componía un estilo particular y sorprendente»74. 
Sin duda –como hemos visto con otros cantores descritos por Mancini– la descripción de sus 
capacidades vocales nos marca el camino para entender el estilo de canto en la época, puesto que el 
uso de todos los procedimientos técnico-vocales descritos conforma el verdadero paradigma vocal 
belcantista. 

El último de los alumnos del gran Pistocchi –citado por Mancini– fue el castrado Giambattista 
Minelli, de Bolonia, ya reseñado más arriba en este artículo.

De Bartolino de Faenza, Mancini no da muchos detalles, más allá de citarlo como compañero 
de profesión y estudios del Bernacchi y eminentísimo por su «perfecto y variado canto»75.

En la edición de Milán de 1777 Mancini añadirá al tenor Annibale Pio Fabri (1697-1760) como 
alumno de Pistocchi. Dados los detalles tan concretos que Mancini nos deja sobre él, es plausible que 
lo conociera en persona o que tuviera información de primera mano sobre el tenor: 

Boloñés fue también Annibale Pio Fabri, llamado Balino, escolar del citado Pistocchi. Era uno de los 
más excelentes Tenores de su tiempo, y se hizo escuchar en los primeros teatros de Italia y de fuera, 
agasajado por varios Príncipes, singularmente por S.M.I. el emperador Carlos VI, que lo honró 
siendo padrino de una hija suya. Fue admitido como compositor en la Accademia de’ Filarmonici 
el año 1719, y Príncipe de la Accademia en los años 1725, 1729, 1743, 1747 y 1750. Luego fue 
llamado a Lisboa para ser cantor en la Real capilla y, desempeñando este empleo, falleció el 12 de 
agosto de 176076. 

72  Dos de los principales métodos de canto en el siglo XVIII se conforman a partir del canto spianato y el canto di 
sbalzo, respectivamente el canto melódico por grados conjuntos y el canto que se mueve por saltos. En ambos métodos 
de canto resultaron expertos muchos de los cantantes citados por Mancini y reseñados en este artículo. 

73  Mancini, Pensieri…, 16.
74  Mancini, Riflessioni…, 22.
75  Mancini, Riflessioni…, 24.
76  Mancini, Riflessioni…, 23.
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Figura 14. Caricatura del tenor Annibale Pio Fabri, alias Balino

Handel contaría con Annibale Pio Fabri para su ópera Lotario en el rol de Berengario, 
escribiendo para él arias de una tremenda dificultad técnica, como el aria del tercer acto Vi sento, con 
ritmo punteado y melodía con continuos saltos o canto di sbalzo. Las otras tres arias que Handel escribe 
para Fabri en Lotario abarcan todas las dificultades técnicas que definían el estilo del tenor boloñés: 
canto de agilidad en grupos de cuatro semicorcheas, tresillos, ritmos punteados y canto por saltos 
combinando el registro grave y el registro agudo. 

Dentro de la Escuela de canto de Antonio Maria Bernacchi, Mancini cita a tres virtuosos que 
estaban todavía vivos en el año en que publica su tratado, como fueron, Giovanni Tedeschi – alias 
Amadori–, Tomasso Guarducci y el tenor Anton Raaf. 

Mancini pasa casi de puntillas por Tedeschi, no dedicándole mucha atención, más allá de 
indicar que fundó una escuela de canto en Roma sin dejarnos más detalles ni información al respecto77. 
Burney en su Historia General de la Música citará a Tedeschi como maestro de canto e intérprete, por 
ejemplo, de la ópera Il Mondo della luna de Baldasarre Galuppi78. 

Otro tanto sucede con Tomasso Guarducci. Mancini no le dedica ningún comentario, más allá 
de incluirlo entre los escolares del Bernacchi. Sí lo hará Burney en su Historia de la Música, dejándonos 
una descripción tanto vocal como actoral de Guarducci, no como actor demasiado pulcro, pero 
sí con «trino y entonación perfectas que con largo estudio y práctica había conquistado todas las 

77  No confundir la Escuela de canto de Roma regentada por Giuseppe Amadori, citada por Mancini en el 
artículo II, y aquella que podría haber fundado Giovanni Tedeschi, alias Amadori, de la que Mancini no nos da más 
detalles ni de alumnos ni de años de influencia.

78  Charles Burney, A General History…, 473.
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dificultades de su arte, poseyendo él mismo todo el refinamiento de su propia escuela, así como todas 
las ornamentaciones italianas de su época»79.

El tenor Anton Raaf, nacido en Gelsdorf  en 1714, es citado por Mancini como otro gran 
alumno del Bernacchi en Bolonia. Mancini no escribe más del tenor alemán, pero está documentado 
que estuvo en la corte de Madrid entre los años 1755 y 1759, desde donde viajaría con Farinello a 
Nápoles. Para él, Mozart compondría los roles principales de tenor en sus óperas Lucio Silla e Idomeneo, 
aunque parece que por las propias palabras del salzburgés, el estilo de Raff  estaba ya pasado de moda80. 

En la versión milanesa del tratado, Mancini incluye asimismo entre los escolares de Bernacchi 
al tenor Carlo Carlani. De él no hay valoración, más allá de decir que fue «arrebatado a la muerte», por 
lo que entendemos que, en el año de publicación del tratado en Milán, Carlani habría fallecido. Según 
el artículo citado de Ludovico Frati, el tenor Carlani cantó óperas de Hasse, Galuppi y Sarti. Estuvo 
casado con la también cantante Antonia Merighi y, muerta esta, contraería segundas nupcias con la 
también cantante Annunziata Garani81.

IV. A modo de conclusión. El paradigma técnico-vocal en el siglo XVIII

Una vez repasadas las escuelas analizadas por Giambattista Mancini en sus dos tratados de canto 
publicados en Viena (1774) y Milán (1777), podemos hacernos una idea bastante clara de todas las tendencias 
y escuelas vocales que rigieron el estilo y la práctica vocal en todas las cortes europeas del siglo XVIII. Hasta 
el advenimiento de un nuevo estilo en el siglo XIX, los procedimientos técnico-vocales descritos –messa 
di voce, portamento di voce, canto di sbalzo, canto spianato– y tantos otros que fueron parte fundamental de la 
interpretación y del estilo vocal de la época conformaron sin duda un verdadero paradigma vocal del belcanto. 

Tendremos que esperar hasta la aparición de compositores como Bellini o Donizetti para 
encontrar de nuevo ese gusto por lo bello, por la línea vocal desarrollada en filigranas que no fueron 
otra cosa que una herencia de las grandes escuelas descritas por Mancini. Quizás la «verdad escénica» 
augurada en el prólogo del Alceste de Gluck llevara a los libretistas a buscar temas más cercanos a la 
realidad, pero la belleza y la búsqueda de la expresión de los affetti continuó siendo tarea esencial de los 
intérpretes de las óperas. 

Las escuelas de canto en Italia marcaron el camino para una forma especial de entender la 
vocalidad, donde el establecimiento de un paradigma técnico vocal fue esencial para buscar la belleza ideal, 
como apuntaría Arteaga en su ensayo homónimo82. El uso de la messa di voce, la apoyatura, el mordente, el 

79  Charles Burney, A General History…, 491.
80  Laura Macy, The Grove…, 396.
81  Ludovico Frati, «Antonio Bernacchi»…, 489-490.
82  Esteban de Arteaga, La Belleza ideal (Madrid: Antonio de Sancha, 1789).
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trino, el portamento di voce y el compendio de todos los procedimientos vocales en la cadenza no era algo que 
fuera opción de los cantores, sino más bien elementos esenciales para la demostración de un auténtico 
sentido del canto sin el cual este sería rudo, áspero y falto de gracia, como afirmó Mancini.

Las escuelas y los conservatorios fueron los encargados de preservar este legado cuyas raíces se 
asentaban en la Edad Media y cuyos orígenes pueden ser rastreados más allá de lo que a primera vista 
pudiera imaginarse. Escuelas como las de Bolonia (con Pistocchi y Bernacchi), Milán (con Ferdinando 
Brivio), Módena (con Francesco Peli), Florencia (con Francesco Redi), Roma (con Giuseppe Amadori), 
Lucca (con Gasparini), Parma (con Francesco Lanzi), Pescia (con Bartolomeo Nucci) y finalmente, Nápoles 
con maestros como Porpora, Leo, Feo y Egizio y los conservatorios de Santa Maria di Loreto, San Onofrio 
y de la Pietà de Turchini, legaron a la Historia los mejores cantores que interpretaron las grandes obras 
operísticas del siglo, llevando el arte hasta extremos que difícilmente podemos hoy imaginar. El mismo 
Rossini en su Barbiere pondría en boca de D. Bartolo la figura de Caffarelli al emular un estilo de canto que ya 
en su época se consideraba pasado de moda. Aun así, la recuperación de las óperas de Porpora, Leo, Scarlatti 
o Vinci nos permite hoy en día, muy poco a poco, desarrollar un estilo y un modus cantandi que, por mucho 
que sea de tiempos pasados, encuadra el verdadero paradigma del belcanto en el siglo XVIII.
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