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PREFAZIONE ALLA SECONDA EDIZIONE 

Questa seconda edizione esce in concomitanza con il decimo anniversa-
rio della scomparsa di Sergio Catoni. 

Sergio fu un grande maestro di canto. Iniziò a insegnare in età matura, ma 
la sua conoscenza della tecnica vocale, la sua capacità di serbare chiarissimi 
i principi e la pratica della scuola italiana del belcanto – ormai da molti 
dimenticata –, la sua acutissima intelligenza didattica e la sua profonda 
umanità ne fecero in breve tempo uno dei più richiesti insegnanti di canto 
di Firenze e della Toscana. Da lui venivano allievi anche da altre parti 
d’Italia e del mondo; ebbe fra gli altri un gruppo di studenti giapponesi, 
cui era giunta notizia di questo maestro tanto modesto nel tratto quanto 
effi cace nell’insegnamento.

La memoria della maestria e della personalità di Sergio rimane tuttora 
viva nella mente dei suoi allievi e amici. Parlando con alcuni fra i suoi 
ex-allievi, ora in carriera come cantanti lirici o insegnanti di canto, ho 
ricavato impressioni della loro esperienza con il maestro Catoni: tutte 
le testimonianze sono improntate a gratitudine e a grande ammirazione, 
non solo per la profonda competenza, ma anche per la capacità di adat-
tare i principi del ben cantare alle caratteristiche di ciascun allievo. Tutti 
ricordano come il maestro portasse gradualmente a sviluppare appieno le 
potenzialità vocali di ciascuno senza forzature o artifi ci innaturali. Aveva 
inoltre una grande capacità di infondere tranquillità e serena consapevo-
lezza in chi andava a studiare con lui.

Fu per non veder andare perduta tanta sapienza vocale, interpretativa 
e pedagogica che negli anni novanta presi a recarmi ogni tanto a casa di 
Sergio per cercare di carpire e fi ssare su carta, attraverso una serie di con-
versazioni informali, il succo della sua esperienza di cantante e di maestro. 
Non dimenticherò mai il piacere che questi incontri mi procuravano. Essi 
furono al tempo stesso un’occasione di conversare amabilmente con un 
vecchio amico e di poter raccogliere il testimone di un’antica saggezza 
per trasmetterne gli aspetti salienti alle più giovani generazioni, che non 
avevano avuto il benefi cio di recepire direttamente e sperimentare su se 
stesse, come Sergio aveva fatto, i segreti della grande tradizione italiana 
del canto lirico. 
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Il libro che poi ne è stato ricavato e che, non appena fu pubblicato, potei 
consegnare a Sergio poche settimane prima della sua scomparsa, lo con-
sidero, al di là degli aspetti tecnici, pur importanti, un tributo di amicizia 
dedicato al ricordo di una persona rara e di un vero maestro.

       
FRANCO VICIANI



PRESENTAZIONE

Ancora non avevo capito le multiformi particolarità della voce quando 
conobbi Sergio Catoni. 

Fu un incontro casuale. Studiavo composizione al Conservatorio «Luigi 
Cherubini» di Firenze ed assistevo ad un saggio di musica corale. Un 
gruppo di cantori intonò un mottetto di Palestrina ed una voce angelica 
di tenore mi colpì per la sua limpidezza ed il suo modo di fraseggiare. 
In effetti fi no ad allora il mio rapporto con la voce non era stato dei più 
felici: i cantanti non mi davano mai la certezza dell’intonazione, talmente 
oscillante era il loro vibrato; il portamento sembrava obbligatorio anche se 
non ne vedevo mai la ragione; il testo era indecifrabile. Il suono che veniva 
dalle voci che stavo ascoltando era invece candido, lineare, espressivo ma 
non lamentoso, l’intonazione precisa, il testo chiaro. Capii che esisteva 
un modo diverso di cantare, ma che era di pochi e che era necessaria una 
profonda preparazione tecnica per raggiungerlo. 

Il destino ha poi voluto che dedicassi la mia vita professionale alla voce. 
Dopo diversi anni, già responsabile del Coro del Maggio Musicale 

Fiorentino, ebbi la fortuna di trovare Sergio disponibile a collaborare 
con il mio coro di allora ed abbiamo così passato lunghi anni insieme 
con reciproche, meravigliose soddisfazioni. Imparai a stimare Sergio non 
soltanto per le sue straordinarie qualità di cantante ma anche per la sua 
umanità, la sua disponibilità ad aiutare i colleghi nello studio della voca-
lità, il suo essere loro e mio discreto consigliere. Così, nel leggere questo 
‘con versario’, mi sono tornati alla mente i momenti, purtroppo rari, in cui 
parlavamo delle miriadi di potenzialità della voce e le sue osservazioni che 
cercavo di assimilare e rendere mie. 

Nella mia lunga esperienza nel campo della vocalità mi sono spesso 
accorto che manca nel cantante la conoscenza di se stesso. È comprensibile 
il fatto che sia necessario affrontare il mondo dell’opera con convinzione 
e fi ducia nei propri mezzi, ma, se ciò non viene corredato dalla consape-
volezza del proprio valore come pure dei propri limiti, si creano sempre 
più casi di cantanti convinti di essere stati vessati da ingiustizie quando 
invece è nei difetti della loro tecnica che va cercata la ragione del loro 
insuccesso.
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Come nella vita ogni giorno rimettiamo in discussione il nostro operato 
in una continua tensione verso il meglio o almeno con la speranza di non 
commettere errori, così nella professione il ritornare periodicamente a 
ricontrollare le proprie verità è il primo passo verso un corretto rapporto 
prima con se stessi poi con gli altri. 

Ebbene, per chi opera nel campo del canto, il ‘conversario’ di Sergio può 
sicuramente essere considerato l’amico intimo e fi dato col quale confron-
tarsi e divenire a poco a poco il discreto consigliere di tutti. Sono certo 
che il suo contributo sarà determinante perché la professione del cantante 
possa imboccare la giusta strada per raccogliere il rispetto arti stico che le 
è dovuto.

ROBERTO GABBIANI



PREFAZIONE

Questo non è un trattato di canto. 
È una conversazione fra due vecchi amici, uno dei quali, Sergio Catoni, 

è un maestro di canto e l’altro, io, un suo allievo occasionale che ha anche 
cantato spesso con lui in passato.

Conobbi Sergio nel lontano 1955. Avevo diciassette anni ed ero appena 
entrato a far parte del coro della Basilica della Santissima Annunziata a 
Firenze, diretto da Padre Valente Gori.

Fra i tenori c’era un signore cui il direttore e i colleghi tributavano una 
speciale stima. Era lui che cantava gli assolo durante la messa domenicale. 
Seppi che anni prima gli era stato pronosticato un brillante avvenire di 
cantante lirico. Come per tanti della sua generazione, la guerra aveva inter-
rotto prospettive e speranze. Poi, motivi di salute gli avevano impedito di 
intraprendere la carriera lirica. Solo dopo molti anni ho saputo da Sergio 
che all’origine dei suoi motivi di salute vi erano i molti mesi trascorsi in 
montagna come partigiano.

Di Sergio a quel tempo vorrei ricordare due cose. La prima è che, quando 
dava qualche insegnamento occasionale a noi ragazzi del coro, riusciva a 
farci cantare con voce libera e piena ben al di là di quanto fossimo stati 
in grado di fare sino ad allora. La seconda è che, durante i suoi assolo in 
chiesa, eseguiva in un solo arco frasi musicali che altri dovevano interrom-
pere a metà per respirare. E questo malgrado una grave operazione avesse 
nel frattempo seriamente menomato la sua capacità polmonare. Gli altri 
coristi, lungi dall’essere gelosi — e la gelosia è un difetto frequente fra i 
cantanti grandi e piccoli — esprimevano solo ammirazione per la sua voce 
ed il suo modo di cantare.

Dopo qualche tempo, Padre Gori costituì un piccolo gruppo che si 
riuniva dopo cena per imparare ed eseguire musica antica. Eravamo quat-
tro o cinque ragazzotti del coro, più Sergio, che era un po’ un fratello 
maggiore e il moderatore delle nostre intemperanze giovanili. Il gruppo, 
che in seguito avrebbe preso il nome di «Pro Musica Firenze», restò attivo 
per alcuni anni, durante i quali raggiunse buoni risultati e procurò a noi 
che ne facevamo parte non poche occasioni di gioia. Ricordo vividamente 
quando, nel 1965, al Musikverein di Vienna, Sergio cantò l’Amarilli di 
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Caccini, suscitando, alla prova generale, l’ammirazione di alcuni fra i 
Wiener Philarmoniker i quali, durante il loro intervallo, si erano raccolti 
ad ascoltare questo sconosciuto tenore italiano che cantava (come poi 
avrebbe scritto un giornale nella recensione del concerto) con «la voce 
d’angelo», e poi, durante l’esecuzione, l’entusiasmo del pur composto 
pubblico viennese.

Il gruppo, che aveva sempre mantenuto un carattere amatoriale, sospese 
la sua attività alla fi ne degli anni sessanta quando ognuno degli ex-ragazzi 
prese la propria strada familiare e professionale. Si è poi ricostituito in 
anni recenti ed è tuttora in attività.

Dissoltosi il gruppo, Sergio continuò il suo lavoro di antiquario e ripa-
ratore di orologi antichi; in seguito fu chiamato a collaborare con il Coro 
del Teatro Comunale di Firenze, dove fra l’altro acquistò la reputazione 
di restauratore di voci.

Una volta raggiunta l’età della pensione, iniziò quasi per caso a dare 
lezioni individuali di canto. Molte persone l’avevano incoraggiato a farlo, 
fra gli altri anche io che ricordavo bene, per averle sperimentate da gio-
vane, le sue doti di intelligenza didattica e, oltre a queste, il suo incarnare 
per voce e stile la tradizione italiana del bel canto, una tradizione in gran 
parte perduta.

Siccome la passione per il canto è un virus resistentissimo che una volta 
contratto permane sino a tarda età, ho cercato anch’io di carpire un po’ 
di sapienza vocale andando a trovare Sergio quando i nostri impegni e il 
fatto di risiedere ormai in due città diverse ce lo permettevano. Questi 
rari incontri erano l’occasione in parte per qualche lezione di canto in 
pillole e in parte per tenere viva una vecchia amicizia. È stato in una di 
queste occasioni che ho proposto a Sergio di vederci un po’ più spesso 
per discorrere di tecnica vocale e trascrivere il contenuto delle nostre 
conversazioni.

Così è nato questo libretto che, senza troppe pretese di sistematicità e di 
purezza letteraria, cerca di raccogliere almeno in parte il frutto dell’espe-
rienza di Sergio come cantante, insegnante di canto e portatore dell’antica 
tradizione italiana. Abbiamo volutamente mantenuto nel testo la struttura 
e il tono colloquiale della conversazione, per restare quanto più possibile 
fedeli allo spirito originario dei nostri incontri. 

Certo, le parole possono rendere solo un’idea molto approssimativa su 
come usare la voce e come insegnare ad usarla, perché sono uno strumento 
inadeguato a catturare la complessità del fenomeno vocale e la duttilità che 
l’insegnamento del canto richiede, almeno secondo il metodo di Sergio, 
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basato essenzialmente sull’esempio e su una grande capacità di adattarsi 
alle caratteristiche e ai problemi vocali dei diversi allievi.

Ma ci abbiamo provato e speriamo che studenti ed insegnanti di canto, o 
semplicemente appassionati di lirica, possano trovare in queste note degli 
utili spunti e qualche buon suggerimento.

       
FRANCO VICIANI





IL CANTO LIRICO 
NELLA TRADIZIONE ITALIANA





Capitolo I

IL BEL CANTO E LA SUA TECNICA  

FRANCO:  Sergio, che cos’è il bel canto?

SERGIO:  Bisogna distinguere. 
Sotto il profi lo storico il belcanto è una maniera di cantare che è nata in 

Italia nel secolo XVII ed ha dominato le scene europee praticamente fi no 
all’avvento del Romanticismo. Il belcantismo è l’espressione musicale 
dell’arte e della cultura barocche e come tale ne è portatore dei caratteri 
estetici salienti. 

Dal punto di vista della tecnica vocale, il belcanto si associa ad un equi-
librio, a un gusto, a una misura che privilegiano la purezza e la duttilità 
dell’emissione vocale e contrastano nettamente con il canto ‘violento’ di 
epoche successive, soprattutto dell’epoca del Verismo, con la sua tendenza 
verso gli estremi dell’enfasi e dell’accentuazione sonora fi no ai limiti del 
gridato.

Ma si può anche parlare di bel canto semplicemente nel senso di «cantar 
bene». Ora, per quel che se ne sa, i principi di emissione vocale del bel-
canto in senso storico coincidono con quelli che io ritengo i principi del 
cantar bene. Sono questi i principi che io cerco di seguire quando insegno 
canto. 

Né potrei fare altrimenti: in fondo io stesso sono — credo di poter 
dire — un erede, sia pure lontano, della tradizione del belcanto. Infatti, 
ho studiato a Firenze negli anni ’30 con una maestra, Emma  Bassi, già 
anziana a quel tempo, che aveva cantato musica da camera e liederistica 
in vari paesi d’Europa e che a Parigi, dove aveva vissuto vent’anni, si era 
perfezionata nel canto sotto la guida della  Marchisio, a sua volta continua-
trice della scuola di Manuel  García, fi glio del celebre tenore e fratello di 
Maria  Malibran.  García padre aveva recepito in pieno la tradizione italiana 
del belcanto. Aveva trascorso alcuni anni a Napoli con i suoi fi gli, impos-
sessandosi della tecnica e dello stile dei cantanti napoletani del tempo, 
considerati fra i migliori, se non i migliori in assoluto, d’Europa.  García 
fi glio (inventore fra l’altro del laringoscopio) aveva poi approfondito i 
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fondamenti anatomici e fi siologici di quella maniera di cantare, divenendo 
uno dei più affermati teorici della voce, e aveva riversato la sua conoscenza 
e la sua esperienza in un famoso trattato di canto. L’eco di tale scuola è 
quindi giunta anche a me, attraverso una linea lunga più di un secolo ma 
abbastanza diretta. 

Del resto, nella stessa Firenze c’era una bella tradizione di scuole di 
canto. Al Conservatorio di Firenze, per esempio, aveva studiato Luisa 
 Tetrazzini, che debuttò al Teatro della Pergola e venne defi nita a suo tempo 
l’erede di Adelina  Patti. Questa tradizione la si respirava ancora a Firenze 
negli anni in cui ho cominciato a studiare canto con Emma  Bassi. 

F. Che cosa vuol dire, dunque, «cantar bene» secondo la tradizione 
italiana?

S. Vuol dire sapere usare correttamente la voce di cui la natura ci ha 
dotati, cioè usarla come la natura ha voluto e stabilito. Occorre conoscere 
l’anatomia e la fi siologia dell’organo vocale, sapere quello che può dare e 
quello che non può dare, sapere quello che è salute per l’organo vocale e 
sapere quello che invece potrebbe, domani, degenerare in patologia. 

La corretta funzionalità dell’organo vocale è anche una garanzia profes-
sionale per chi sceglie il mestiere del cantante. Un comportamento cor-
retto e un uso professionale della voce garantiscono, salvo gravi incidenti 
o malattie, una carriera di lunga durata. Abbiamo sotto gli occhi esempi di 
cantanti che hanno avuto una lunghissima vita artistica. Prendiamo, tanto 
per citare due nomi fra i più emblematici, Magda   Olivero e Carlo  Galeffi : 
cantanti che hanno saputo usare bene il loro organo vocale, il quale altri-
menti non avrebbe retto a tutte le vicissitudini della carriera: esecuzioni, 
prove… Il pubblico non sempre si rende conto di tutto il lavoro che viene 
fatto a monte dell’esecuzione: è un lavoro duro, che comporta logorio e 
stanchezza. Se un cantante non ha la piena padronanza del proprio organo 
vocale in breve tempo scompare dalla scena. Quante volte succede! Sono 
casi incresciosi di cui il pubblico si scorda, ma che accadono molto spesso: 
belle voci, belle speranze che purtroppo non mantengono le promesse 
degli inizi, e questo, il più delle volte, proprio per carenza tecnica.

Nel recente passato ed anche oggi, purtroppo, la conoscenza scientifi ca 
dell’organo vocale è stata messa in secondo piano. Pullulano invece maestri 
di canto che conoscono poco le caratteristiche e i limiti dell’organo vocale, 
quello che si può chiedere e non si può chiedere ad una voce. Basano 
il loro insegnamento su cognizioni empiriche e non su un programma 
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sistematico dello sviluppo delle potenzialità della voce di un allievo, che è 
poi ciò in cui consiste lo studio del canto.

F. Quindi, primo requisito per cantar bene è sviluppare una solida base 
tecnica fondata a sua volta su una conoscenza molto precisa dei limiti e 
delle potenzialità dell’apparato fonatorio…

S. Direi: la tecnica al servizio dell’arte. Anche i nostri antichi pittori, 
prima di diventare grandi artisti, cominciavano col preparare le cosiddette 
mestiche; facevano i ragazzi di bottega e intanto imparavano piano piano 
tutti gli ingredienti, i segreti del mestiere. Prima il mestiere e poi l’arte, e il 
mestiere al servizio dell’arte.

F. Prima di parlare di arte, parliamo dunque di mestiere, di tecnica. 
È possibile descrivere quali sono le caratteristiche dello strumento voce, 
quali sono i limiti entro i quali lo si può usare e oltre i quali usarlo diventa 
pericoloso, quali sono le potenzialità che da questo strumento si possono 
sviluppare in maniera corretta?

S. Certamente. Ma debbo anzitutto fare una premessa. I principi di 
come si debba usare la voce sono stati scritti e riscritti in vari trattati di 
canto, alcuni buoni, altri meno buoni. Purtroppo, però, nessuno di que-
sti trattati di canto, da solo, ha mai fatto un cantante. Perché ci vuole la 
sensibilità dell’insegnante, che ascolta, capisce, corregge e dà l’esempio. 
Anche il miglior trattato di canto non può che esporre una teoria. Per 
quanto corretta e ben presentata, questa teoria è ben lungi dal poter essere 
applicata da uno studente di canto. 

Il fatto è che è tremendamente diffi cile spiegare il canto con le parole. 
Il canto resta, per chi canta e per chi ascolta, un evento sempre un po’ 
misterioso. Man mano che un cantante acquista consapevolezza e con-
trollo dell’emissione del suono, l’area di mistero si restringe. Ma per la 
stragrande maggioranza degli allievi di canto l’emissione della voce resta 
un fenomeno elusivo. Non si può dire ad un allievo: «tendi un po’ di più 
le corde vocali». Le corde vocali non sono come le dita di una mano che si 
possono muovere a piacimento. Vengono messe in azione da meccanismi 
inconsci.

A causa di questa diffi coltà ad insegnare il canto, a spiegarlo e a capirlo 
servendosi delle parole, si sono venute sovrapponendo nell’insegnamento 
(e per conseguenza nella pratica) del canto lirico varie credenze, supposi-
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zioni, stratagemmi, addirittura superstizioni, riguardanti l’uso della voce, 
la respirazione, l’indirizzo dei suoni in varie cavità di risonanza, ecc.

Sicuramente il canto è sempre stato oggetto di credenze di tipo quasi 
feticistico e l’insegnamento del canto ha probabilmente attratto in ogni 
tempo una buona percentuale di Dulcamara. Ma, come dicevo prima, è 
soprattutto a partire dall’avvento del Verismo che si sono andate cercando 
scorciatoie o ricette quasi miracolose per cantare con voce più stentorea, 
capace di sovrastare il suono dell’orchestra (che andava facendosi via via 
più spesso e voluminoso) privilegiando il volume rispetto alla fl uidità 
dell’emissione, l’enfasi rispetto alla linea di canto. Per far ciò, si è creduto 
di dover imitare cantanti dotati di eccezionali qualità di natura e di carat-
teristiche vocali del tutto peculiari ( Caruso o Titta  Ruffo, tanto per fare 
due esempi). Ma, non possedendo le loro doti specialissime, si è fi nito per 
imitarne i difetti, se non addirittura per farne delle caricature. Nel frat-
tempo, si è via via attenuata la memoria e affi evolita la pratica della tecnica 
e dello stile del bel canto, che erano stati tramandati da generazioni ed 
erano probabilmente perdurati, sia pure con vari adattamenti, nel periodo 
del Romanticismo.

F. E allora, come evitare i rischi della cattiva imitazione e quindi della 
confusione?

S. Anzitutto tornando ad una solida base di conoscenza anatomica e 
fi siologica. L’organo vocale è estremamente versatile, ma anche molto 
delicato e, se trattato male, perde le sue qualità. Queste in origine possono 
essere maggiori o minori: come in tutti i campi esistono persone medio-
cremente dotate, ben dotate e anche superdotate,  quindi c’è tutta una 
gamma di persone che possono fare poco, molto o tantissimo con la voce, 
fi no ad arrivare ai grandi artisti che sono dotati di un organo più plastico, 
quasi perfetto. Ma tutti coloro che hanno un organo vocale sano e un 
minimo di musicalità possono progredire nel buon uso della voce, purché 
si rispetti la natura.

F. Lasciamo però ai testi di anatomia la descrizione dell’apparato vocale 
e veniamo piuttosto a quello che tu hai chiamato «l’uso corretto della 
voce». Si dice che per ben cantare bisogna ben respirare…

S. Le due cose vanno di pari passo. Certo, non si può avere una buona 
emissione senza una corretta respirazione. La respirazione corretta è 
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quella più naturale possibile. Posizione eretta ma non rigida, ispirazione 
calma e normale, come natura ci detta, senza rigonfi amenti eccessivi, 
senza sforzi o movimenti goffi  delle spalle, del petto e dell’addome. Da 
un punto di vista didattico io non ritengo desiderabile insistere troppo su 
metodi di respirazione che inducano l’allievo a concentrarsi su che cosa 
succede ai suoi polmoni o al suo diaframma. Se la mente dell’allievo è 
indirizzata ad un aspetto particolare di quel meccanismo complesso che è 
il canto, allora egli, specie se è alle prime armi, rischia di perdere equilibrio 
e spontaneità. 

Curo piuttosto che respirazione ed emissione avvengano in modo 
armonioso e ben coordinato, rispettando il meccanismo naturale di 
formazione del suono. Quando le corde vocali entrano in vibrazione, 
si accostano lasciando appena un piccolo pertugio per l’uscita dell’aria. 
Se questo serrarsi delle corde vocali è corretto, cioè senza sforzo, senza 
interferenze di muscoli che non c’entrano (per esempio i muscoli del 
collo che si induriscono o la punta della lingua che si solleva), allora la 
respirazione è indotta ad avvenire in modo giusto, con un’immissione 
tranquilla e non eccessiva di aria ed un’emissione leggera ma sostenuta 
e costante, cioè quanto occorre e basta per far vibrare queste minuscole 
corde vocali e produrre il suono sull’intonazione desiderata. È quello che 
si suol chiamare «appoggio»: una posizione di equilibrio fra la colonna 
d’aria emessa dai polmoni sotto la spinta spontanea del diaframma, che si 
risolleva nell’atto dell’espirazione (in questo aiutato dall’azione naturale 
dei muscoli della zona addominale), e la glottide, che, appunto, si ‘appog-
gia’ su questo fl usso d’aria.

Se questa azione viene svolta correttamente, il risultato sonoro è buono: 
vale a dire, primo, si può cantare senza soffrire (quanti allievi escono invece 
dalle lezioni di canto con un diffuso senso di fatica e la gola dolorante!) e, 
secondo, sul suono così prodotto il maestro e l’allievo possono lavorare 
tranquillamente per svilupparlo in modo graduale, fi siologico e, perché 
no, gioioso. 

Perché — e tu lo sai bene — il canto è gioia. Ed è quella stessa gioia 
(qualunque sia il sentimento espresso dalla musica e dalle parole che la 
rivestono) che si comunica all’uditorio e accomuna l’esecutore e l’ascol-
tatore in un senso di piacere e di bellezza condivisi. Ogni sensazione di 
fatica, di disagio o di dolore fi sico che il cantante prova si trasmette a 
chi ascolta sotto forma di insoddisfazione, togliendo così ogni piacere 
all’ascolto e svuotando di senso l’esperienza artistica. 
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Anche le lezioni di canto, per tediose che possano sembrare, possono 
e debbono invece essere esperienze gradevoli e, ripeto, gioiose. L’allievo 
deve uscire da una lezione di canto con un senso di benessere fi sico e 
con quella voglia di cantare ancora che tale benessere genera. Se questo 
accade, vuol dire che maestro e allievo sono sulla buona strada. Se invece 
l’allievo, come avviene anche troppo spesso, fi nisce la lezione con la gola 
dolorante e la sensazione di non poter cantare ancora se non a prezzo di 
fatica, questo è segno certo che c’è qualcosa che non va nel metodo di 
insegnamento e nella tecnica di emissione della voce.

F. Tu dici che la respirazione deve essere naturale. Eppure si sente spesso 
dire che bisogna spingere il fi ato in basso, gonfi ando l’addome o, viceversa, 
in alto, gonfi ando il torace, tutte cose che non si fanno quando si respira 
naturalmente…

S. Tutte assurdità. E non soltanto da ora. Oggi si parla di decadenza 
del canto. Ma ricordo che la mia maestra mi raccontava che agli inizi del 
secolo, a Milano, sentiva fare discorsi da questo o quell’artista, da questo 
o quello studente di canto, che la inorridivano e ben poco avevano a che 
fare con la vera tradizione del bel canto italiano. Per esempio: «Ho tro-
vato un maestro che non mi fa vocalizzare e che ha cominciato subito a 
farmi cantare», oppure: «Per cantare bene quel che ci vuole è una fascia da 
portare ben stretta intorno alla vita», e via dicendo.

Una volta incontrai Giacomo  Lauri Volpi, cui chiesi che cosa pensasse 
dell’abitudine, che era divenuta di uso comune, di «portare la voce in 
maschera».  Lauri Volpi, col carattere diffi cile che aveva, si arrabbiò mol-
tissimo: «Sono tutti ciarlatani! Ne inventano di tutti i colori! Ora hanno 
perfi no inventato la respirazione addominale! Ma chi ha mai sentito cose 
del genere? Sono dei pazzi, non dovrebbero essere lasciati liberi!». Era 
veramente furibondo.

F. Quindi la respirazione del cantante è né più né meno quella di una 
persona normale.

S. Certo. Solo che, col tempo, l’esercizio e la buona pratica conducono 
ad una migliore tonicità dell’apparato respiratorio, il che, ovviamente, 
aiuta il cantante. Se questa naturalezza nel respirare come nell’emettere 
la voce c’è, va difesa e non inquinata. Se non c’è — perché si dà talvolta 
il caso di allievi già viziati o per difetti innati o per abitudini acquisite, 
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magari perché hanno studiato con maestri non troppo bravi — allora 
questi allievi vanno educati a tornare piano piano a fare uso corretto sia 
della respirazione che dell’emissione vocale, le quali sono due azioni 
complementari.

F. Quali sono i difetti principali di respirazione che tu riscontri nei can-
tanti che ascolti?

S. Prendere fi ato in maniera esagerata o forzata, oppure spingerlo 
eccessivamente in fase di espirazione, il che dà luogo al cosiddetto «fi ato 
corto»: il cantante non ce la fa a sostenere una frase lunga, deve spezzarla 
riprendendo fi ato più volte perché ne spreca troppo, in quanto le corde 
vocali, irrigidite e affaticate, non sono ben chiuse e una gran parte di fi ato 
viene sprecata senza emettere alcun suono.

F. Eppure spesso chi canta crede che per cantare forte ci vogliano una 
grande forza muscolare ed una grande emissione di fi ato.

S. Purtroppo sì.

F. Mi pare invece di capire, da quello che hai detto prima, che in fondo 
basta un soffi o per far vibrare le corde vocali.

S. Sì. Ma, intendiamoci: il canto è musica e, come tale, usa tutti i pos-
sibili mezzi di espressione, per esempio il piano e il forte, e ciò comporta 
un diverso dispendio di energie. Non crediamo però che questo dispendio 
sia molto accentuato. L’appoggio di cui parlavo prima (cioè le corde vocali 
ben accostate che si appoggiano sopra la colonna di fi ato, senza sforzo) 
è necessario sia che si canti pianissimo sia che si canti forte. Perché non è 
detto che per cantar forte si debba buttar via una grande quantità di fi ato. 
Niente affatto: anzi, bisogna allenare chi studia canto a formare suoni 
senza gran pressione di fi ato e senza sforzo.

F. La respirazione e l’apparato vibratorio devono dunque interagire 
armoniosamente per produrre un suono gradevole e non affaticare il can-
tante e l’ascoltatore. È possibile descrivere più precisamente come debbano 
disporsi le corde vocali per garantire la correttezza dell’emissione e la 
bellezza del suono?
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S. Le corde vocali sono azionate da un insieme assai complesso di 
muscoli. Anche in questo caso ti rimando ad uno dei tanti trattati di ana-
tomia e fi siologia vocale per vedere come funzionano. Quel che mi preme 
dire in breve è che se un cantante sforza la voce — se, in altre parole, 
usa più energia muscolare del necessario — si stanca e prima o poi deve 
fermarsi. 

È anche importante sottolineare che l’organo vocale si adegua a una 
certa quantità di forza. Per esempio, vi sono alcuni cantanti, specie prin-
cipianti, che cantano, come si suol dire, di gola, cioè cantano in maniera 
sforzata con l’interferenza di muscoli che con l’organo vocale non 
c’entrano per niente. Ebbene, se un cantante ha abituato le corde vocali 
ad entrare in vibrazione con molto sforzo, esse vibreranno solo sotto 
quello sforzo. Generalmente cantanti di questo tipo non sanno cantare 
piano, perché le loro corde vocali non entrano più in vibrazione con 
poco fi ato, ma solo con una grossa pressione, e questo è dispendioso. 
Chi canta così ha poca resistenza, si stanca quasi subito e non ce la fa a 
cantare a lungo. 

Ma se con lo studio si educano le corde vocali a vibrare anche con il 
minimo sforzo, allora, a poco a poco, esse si abitueranno ad entrare in 
vibrazione con un minimo dispendio di energia, appena appena con un 
fi lo di fi ato, «cantare sul fi ato», come si suol dire. Non solo: anche quando 
si vorrà cantare forte lo si potrà fare con uno sforzo minimo. Si potranno 
quindi eseguire il piano e il forte tranquillamente senza mai impegnare in 
modo eccessivo quei muscoli  che azionano le corde vocali, che le tendono 
e le intonano, avendo sempre un ricambio e quindi la possibilità di conti-
nuare a cantare senza affaticarsi. 

Così si garantiscono la gradevolezza del suono in tutta la gamma e, 
importantissimo, la longevità della voce. Pensiamo, per esempio, a Tito 
 Schipa, che ha cantato moltissimo fi no a settant’anni, mai dando la sensa-
zione di fatica o di sforzo. 

Sia chiaro, nel canto c’è anche un certo qual impegno fi sico (nel canto 
in teatro si potrebbe talvolta parlare addirittura di impegno atletico) ma 
questo impegno deve poter essere il più naturale e corretto possibile, e ciò 
si raggiunge con lo studio ed un’attenta, costante disciplina. Poi, una volta 
che un cantante ha veramente conquistato la naturalezza non torna più 
indietro. Beh, fi no ad un certo punto: se la tecnica non viene coltivata con 
regolarità si può anche regredire oppure cadere in difetti. Ma quando lo 
studio è regolare, continuato e ben fatto, dopo un certo periodo di tempo 
non si torna più indietro.


