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Specialet er i alt på 91 sider

I forhold til reglerne for specialets længde, er den tekstmæssige del på 79,87 sider (2400 tegn med mellemrum pr. side) dette er inklusiv indholdsfortegnelse, forord og litteraturliste.

Forord 

I forbindelse med min uddannelse til sangpædagog på Aalborg Universitet er der opstået en naturlig nysgerrighed og interesse for at granske dybere i sangkunsten og dens oprindelse. For at kunne forstå og perpektivere de pædagogiske principper i min egen undervisning af elever samt den undervisning jeg selv modtager, har jeg søgt litteratur omhandlende tidligere tiders sangkunst og sangskoler for derigennem at få et indblik i den arv, som danner fundamentet for vores viden om stemmen som instrument og kunstnerisk formidler.

Når man gransker i sangkunsten, støder man unægtelig på ordet bel canto en del gange. Betegnelsen bruges ofte som indbegrebet af det, man igennem tiderne har forstået som det sublime i sangkunsten; en forening af beundringsværdig teknik og kunstnerisk udtryk omgivet med en fascination, der til alle tider har vakt undren og beundring, og som til stadighed er genstand for manges interesse og forskning. Emnet har vakt min interesse så meget, at jeg har valgt det som emne for dette speciale. I forbindelse med min egen undervisning af elever, vil det være spændende at se, om tidligere tiders sangtraditioner, med rødder i bel-canto stilen, giver mening i forhold til sangundervisning af i dag, og om sangtekniske traditioner og metoder kan siges at være eviggyldige?

1700-tallets Neapolitanske opera seria med divaer og kastratsangere, er almindeligvis den epoke hvortil man henregner bel canto- stilens storhedstid, men den italienske betegnelse bel canto, som direkte oversat betyder ”smuk sang” blev ikke anvendt som sangteknisk betegnelse og specifikt begreb i samtiden. Ifølge Rodolfo Celletti blev bel canto anvendt første gang som begreb omkring 1830
. Ifølge Philip Duey forekommer betegnelsen ikke på skrift før efter 1850, og i leksika ikke før efter år 1900
, og først som specifikt begreb efter 1860.

En stilistisk beskrivelse af bel canto tager ofte udgangspunkt i kompositionsstilen på overgangen mellem renæssance og barok, og der henvises ofte til Caccinnis udgivelser af solosange, som ses som den første spæde begyndelse i solosangens udvikling. Bel canto stilen når sit højdepunkt i 1700 tallet med den Neapolitanske operastil og kastratsangernes virke og formåen.

Bel canto stilen udvikler sig i løbet af 1700-tallet hen imod ren stemmevirtuositet, forstået på den måde, at operaernes handling blev forfladiget og sekundær, hvilket medførte en reformering af genren, hvor andre værdier end smuk sang blev vægtet. Opera buffa udvikles i denne forbindelse som selvstændig genre. Rossini komponerer i romantikken operaer hvori man kan tale om, at bel canto-stilen omkring 1830’erne oplever en renæssance, hvilket også er tilfældet hos Bellini og Donizetti. Med den efterfølgende romantiske opera sættes endeligt punktum for bel canto som sangteknik. Bel cantoet afløses efterhånden af et andet klangideal, som udvikles i takt med at operaen bliver mere realistisk. 

Hvad der sangteknisk ligger gemt bag bel canto fænomenet har til stadighed vakt interesse hos eftertiden. Ofte hører man i dag betegnelsen bel canto anvendt om sangere, der synger på en æstetisk smuk måde, der ligger tæt op ad det italienske klangideal, uden det nødvendigvis behøver at være på italiensk. Der er hermed tale om, at et klangideal og en sangteknik, som oprindeligt har rod i den italienske kultur, har gjort sin indflydelse gældende uden for Italiens grænser. 

1700-tallets sangundervisning var kendetegnet ved at være baseret på et empiristisk grundlag. Læreren var ”mesteren” og undervisningen foregik i høj grad via ”trial, error” princippet. Eleven lytter på sin mester og imiterer derefter, mesteren retter på eleven og gentager evt. øvelsen, indtil den er helt på plads hos eleven.
 

Der eksisterer i almindelighed en generel opfattelse af, at de pædagogiske metoder man anvendte i 1700-tallets bel canto-skoler var omgivet med en vis hemmeligholdelse, og at de for eftertiden har været svært tilgængelige. Man havde ikke tradition for at nedskrive metoderne. Man kunne forestille sig, at dette kunne gøre det vanskeligt for eftertiden at afdække de anvendte pædagogiske principper, men ifølge Philip Duey er dette en menneskeskabt myte. 

”All that is needed is the light of musicological investigation on each aspect of bel canto. As far as this study goes it reveals an amazingly direct and simple approach to the business of singing.”
 

Det skal ikke tilkomme dette speciale at afgøre, om dette er sandt eller ej, men det er et område, alt efter med hvilke briller man vælger at beskue emnet, hvor forskellige definitioner igennem tiderne har set dagens lys. Det er ligeledes en sangteknik med dybe historiske rødder, som har sat spor i mange andre lande end Italien.

Kapitel 1

Problemformulering og metodik

Dette speciales hovedformål er at indkredse bel canto begrebet udfra en historisk og sangpædagogisk indgangsvinkel med udgangspunkt i den eksisterende litteratur om emnet. Specialet vil undersøge, finde frem til og konkretise hvilken æstetik der danner grundlag for bel canto idealet og undersøge, hvordan bel canto manifisterer sig klangligt, komposition- og sangteknisk samt pædagogisk igennem historien.

Min antagelse er, at der er mange indgangsvinkler til en definition af bel canto, og at den historiske og sangpædagogiske litteratur igennem tiderne har belyst begrebet ud fra forskellige vinkler. Derfor antager jeg, at det ikke er muligt at nå frem til én præcis definition af bel canto. I dette speciale har jeg valgt at belyse og inddrage flere forfattere og sangpædagogers forskellige måder at anskue emnet på og lade disse anskuelser danne grundlag for en nærmere beskrivelse af bel canto som begreb. 

For at kunne gøre dette fyldestgørende har jeg valgt at fokusere på forskellige indgangsvinkler i forhold til afdækningen af bel canto begrebets betydning: 

Æstetiske, kompositionstekniske og opførelsesmæssige aspekter ved bel canto stilen

Her lægges der vægt på at redegøre for, hvilke æstetiske og kunstneriske aspekter der menes at ligge bag ved bel canto stilen. Hvilken æstetisk musikopfattelse knytter sig til begrebet, hvilke stilistiske virkemidler bruges af komponisterne i bel canto sammenhæng, hvordan manifisterer dette sig i den skrevne musik og i opførelserne? 

Fysiologiske aspekter ved bel canto stilen

Hvilke fysiologiske faktorer inddrages når man taler om bel canto? Er der områder der er vigtigere end andre? Hvilken betydning har kropsholdning, åndedræt, o.l. for klangdannelsen?

Pædagogiske aspekter ved bel canto stilen 

Hvilke metoder underviste sangpædagogerne efter, var der enighed om pædagogikken, fordrede man ét bestemt klangideal hos sangerne, var der pædagogiske områder som i særdeleshed blev vægtet? I dette afsnit beskrives også andre faktorer der er væsentlige i bel canto sammenhæng. Herunder de egentlige bel canto skoler, unikke pædagogiske mindre videnskabelige betragtninger, såsom øvelsespraksis, samt de elementer i forhold til udførelsen af de respektive musikstykker som har et pædagogisk islæt, herunder vokaldannelse, klang, frasering o.l. Hvilke øvelser anses for at knytte sig til bel canto-stilen? Var der klart definerede formål med øvelserne – herunder bestemte fraseringer, klang, kompression o.l.? 

Kildematerialet der lægger til grund for dette speciale er bøger med en historisk indgangsvinkel og bøger med en pædagogisk indgangsvinkel herunder deciderede sangmanualer, henholdsvis af ældre og yngre dato, der på forskellig vis uddyber og beskriver bel canto. Der er taget udgangspunkt i materiale af anerkendte forfattere og sangpædagoger og i materiale, som rummer en videnskabelig og dokumenteret tilgang til emnet. Specialet er skrevet på basis af disse bøger og manualer. Hensigten med denne metodik er at få en videnskabelig dybdegående indsigt i, hvad der historisk og sangpædagogisk gemmer sig bag et til tider populariseret begreb som bel canto og belyse, sammenfatte og diskutere disse igennem tiderne varierende betragtninger samt vurdere dem i lyset af vor egen tid. 

Den anvendte hovedlitteratur er beskrevet og gennemgået i et selvstændigt afsnit for at understøtte ovennævnte, men også for at delagtiggøre læseren i disse forfatteres metoder og tilgange til begrebet. Metoderne varierer alt efter om det er historisk eller sangpædagogisk litteratur der er tale om, eller om det er af henholdsvis ældre eller nyere dato, og selvfølgelig også efter hvilken holdning, indsigt o.l. den enkelte forfatter lægger for dagen. 

Min antagelse er, at det ikke er muligt at nå frem til en afgrænset og entydig defintition af bel canto, men at definitionen vil vil rumme en kompleksitet og uafklarethed, der den dag i dag kan give anledning til diskussioner, og således tage farve af forfatternes indgangsvinkler, egne meninger, tidsmæssige placering i litteraturen, fortolkningsmæssige diskussioner o,l., hvilket medvirker til mangfoldigheden og til stadighed en mystificering af begrebet. Dog vil jeg antage, at der i mangfoldigheden vil være lighedspunkter forfatterne imellem, der kan tjene til et forsøg på en samlende, meningsgivende definition af bel canto begrebet igennem tiderne. Min antagelse er, at en indsigt i, beskrivelse og sammenfatning af disse bøgers betragtninger og definitioner, vil give en dybdegående videnskabelig indsigt i bel canto både som historisk stilistisk begreb og som sangteknik samt en indsigt i de traditioner, som knytter sig til begrebet og i de anvendte pædagogiske øvelser og målsætninger. 

Hvor det giver mening, sammenfattes og diskuteres de gemmengåede emner og problemstillinger i et afsnit for sig efter hvert hovedemne og belyses i forhold til de fire førnævnte hovedområder. Hvis det er relativt korte overskuelige gennemgange, er der ikke foretaget sammenfatning, da det derved nemt vil blive en egentlig gentagelse af det allerede skrevne, det samme er gældende for diskussionsafsnittene. 

Gennemgang af hovedlitteraturen

Giulio Caccini: ”Le Nuove Musiche”, 1602, (Preface)

I 1602 udgiver komponisten Giulio Caccini sine solosange under titlen ”Le Nuove Musiche”. Det er den første udgivelse i historien, som kommer med anvisninger og retningslinier for opførelsesmetoder og foreslået praksis indenfor solosang med akkompagnement. Derfor ses udgivelsen også i historien som banebrydende i forhold til solosangens udvikling, og mange forfattere og sangpædagoger referer i bel canto sammenhæng til Le Nouve Musiche. Caccini tager udgangspunkt i, at teksten skal danne grundlag for sangen dernæst rytmen og til sidst melodikken. Sangen skal røre publikum, og det er ikke muligt, hvis teksten sløres af fejlagtig brug af triller, ornamentering og den flerstemmighed som renæsancens komponister gjorde brug af. Forordet tjener det formål, at præcisere hvilke stilistiske virkemidler der, ifølge Caccini, er afgørende for sangens udtryk, og indeholder anvisninger til hvordan sangeren skal gøre brug af disse. Herunder bl.a. ansats, esclamazioni, crescendo og decreshendo og triller.

Francesco Lamperti: ”Art of Singing”, 1877

Lampertis bog er opbygget fortrinsvis med grundlæggende øvelser til oparbejdelse af en sund stemmefunktion. Indledende indeholder den korte afsnit om stemmen som helhed, registre, holdning, stemmefysiologi, øvelsespraksis og generelle betragtninger om sangkunsten. 

Bogen er udgivet i slutningen af 1800-tallet, præcist årstal fremgår ikke, men de kommentarer bogens oversætter, J.C. Griffith har fået med på vejen, er dateret til 1877, så udgivelsesåret må tilsvarende ligge omkring dette tidspunkt. 

På dette tidspunkt var operaen under en sådan udvikling, at det ifølge F. Lamperti gik ud over det sangtekniske aspekt. Operaerne havde udviklet sig til at blive mere dramatiske og recitativiske uden det melodiske parameter som det bærende element. Dette måtte betyde den visse død for bel cantoet. Respekten for stemmetyperne blev ikke håndhævet, og et forkert repertoire gør vold mod stemmerne.  

En af de ting der vægtes hos Lamperti er, at indåndingen er på plads. Dvs. en dyb indånding foreta
get med mellemgulvet. Det er forudsætningen for, at sangstemmen kan udvikles sundt og naturligt. 

Manuel Garcia: ”Hints on Singing” 1894

Manuel Garcia II (1805-1906) har udgivet flere sangmanualer, ”Hints on Singing” er den sidste af hans udgivelser, og skal ifølge Franca ses som en opsamling og redegørelse for Manuel Garcias I’s teorier og metoder. Garcia I (1775-1832) var velanset bel canto sanger og sanglærer som virkede både i Spanien, Frankrig og Italien. Garcia II og hans to søstre blev alle oplært i sangtraditionen, men Garcia II fik alvorlige problemer med stemmen og helligede sig undervisningen. Som en af de første i sin tid, gjorde han forsøg på at afdække hvilke fysiologiske faktorer, der spillede ind ved stemmegivning, hvilket bla. førte til hans opfindelse af laryngoscopet. 

”Hints On Singing” indeholder til forskel fra de samtidige sangmanualer af Lamperti og Nava en mere dybdegående beskrivelse af fysiologiske faktorer ved stemmegivning, men manualen indeholder også et rigt øvelsesmateriale til opøvelse af bel canto teknikken. I dette lægger Garcia vægt på opøvelsen af stemmens smidighed. Der gives også eksempler på messa di voce øvelser, men de vægtes ikke specielt i forhold til de andre øvelser. Man kan fra Garcias side savne en uddybning og forklaring af de pågældende øvelser og andet materiale i henhold til bel canto, da manualen ellers nemt kan opleves som en stor beskrivelse uden forbindelse til sagens kerne. Det fremgår klart, at der i manualen fokuseres på den videnskabelige side af sangteknikken, men man kan som sangpædagog mangle, at den pædagogiske side bliver inddraget i højere grad end det er tilfældet. Det kan virke irrelevant i pædagogisk øjemed, at få beskrevet stemmelæbernes funktion, indåndingsprocessen osv., uden der på noget tidspunkt bliver samlet op på disse facts i forhold til praksis, dvs. det pædagogiske aspekt og det klingende resultat. Det er ikke sådan, at de pædagogiske aspekter og det klingende resultat ikke bliver behandlet, men der savnes en overordnet forklaring og belysning af at tingene hænger sammen og på hvilken måde. Bogen er medtaget i dette speciale, fordi den som nævnt indeholder et rigt øvelsesmateriale, og fordi den igennem tiden har været omdiskuteret i henhold til bel canto, om hvorvidt der redegøres for teknikken eller ej. Med Garcias forsøg på at afdække sangkunsten, må bogen nødvendigvis ses som den tids seriøse bud på, at videregive en unik sangtradition til eftertiden.

Gaetano Nava: ”Practical Method of Vocalization for Bass, or Baritone” 1899

Gaetano Nava (1802-1875) var velanset sanglærer i Milano og har på baggrund af sine pædagogiske erfaringer udgivet ovennævnte sangmanual. Manualen indeholder et forord af Th. Baker, hvori man kan læse, at øvelsesmaterialet tjener det formål at ’styrke de svage dele af stemmen, at mixe registrene og at ensarte stemmens klang registrene imellem’. Ydermere, at opøve eleven i bladsang, udtale og frasering. Manualen er fortrinsvis opbygget i øvelsesafsnit, hvor sangtekniske problemstillinger og øvelser indimellem kommenteres, uddybes og forklares efter behov. Manualen henvender sig, som titlen også angiver, til herrestemmerne, bas og baryton. Antageligt fordi Nava specifikt udvælger øvelsesmateriale afhængigt af stemmetype. 

Herman Klein: ”The Bel Canto” 1923

Bogen tager udgangspunkt i en kritisk betragtning af fortolkninger af Mozarts operaer, hvor Klein hermed refererer positivt til bel canto-teknikken. I sine referencer går bogen tilbage til Manuel Garcia, der ifølge Klein, med sin bog ”The Hints of Singing”, har bidraget med en klargørelse af de gamle italienske metoder. Klein redegør i bogen kort for de vigtigste sangtekniske aspekter indenfor bel canto-traditionen. 

Ifølge Klein bliver Mozarts operaer ofte fortolket af sangere som ikke fordrer den teknik som kræves. Klein nævner fire grunde til dette.

· Mozarts vokalmusik er langt sværere at fortolke end hans instrumentalmusik. Vokalmusikken var skrevet for tidens exeptionelle kunstnere.

· Tonearterne er ¾ tone højere end på Mozarts tid, og der kræves derved fysisk mere af sangerne.

· Standarden indenfor sangteknik er faldet og sangerne er ikke istand til yde det der fordres.

· Den Italienske sangtradition er ikke blevet fulgt rettelig op, og sangerne mestrer den derfor ikke.

Manuel Garcia har ifølge Klein videreført den Italienske Bel Canto-tradition efter sin far, som levede på Mozarts tid. Klein var elev af Garcia, og var medvirkende ved udgivelsen af hans tredje bog, ”The Hints of Singing” i 1894.

”…this little work leaves no doubt regarding the correct interpretation of the vocal problems of the eighteenth century.”

Kleins bog skitserer kort bel canto teknikkens problemstillinger, men bogen har ikke til hensigt at uddybe teknikken.

William Earl Brown: Vocal Wisdoms – Maxims of Giovanni Battista 

Lamperti, 1931.

William Earl Brown har, som overskriften siger, samlet Giovanni Battista Lampertis sangpædagogiske grundsætninger i ovennævnte bog. G.B. Lamperti var søn af Francesco Lamperti og har gennem undervisning og sanglitteratur videreført den italienske sangtradition. W.E. Brown var elev og assistent hos G.B.Lamperti og har ønsket at delagtiggøre eftertiden i de grundsætninger Lamperti lagde for dagen.  

Bogen er opbygget i mange kapitler, indeholdende perspektiveringer og betragtninger om sang, men mest af alt, som titlen også angiver ’visdomsord’, udsprunget fra Lamperti selv, med udgangspunkt i hans virke som sangpædagog. 
Brown tager i bogen udgangspunkt i Lampertis (far og søns) undervisningsmetoder. Bogen fremstår ikke som nogen entydig metodisk fremstilling og er fra forfatterens side ikke ment som en sådan. De sangpædagogiske problemstillinger anskues fra mange sider, målet er dog altid det samme – en sund, kropslig funderet sangteknik der bygger på stemmens egne præmisser, med stemmens klang som den ledende faktor.

Brown lægger vægt på vigtigheden i, at sangeren ’kender resultatet af sangen’ før sangen påbegyndes, det vil antageligt sige, at sangeren på forhånd har gennemarbejdet sangen mentalt, før den egentlige sangudøvelse finder sted. Hvis en sanger har noget på hjerte, dvs. udtrykker musikken og teksten, vil der altid være et lyttende publikum, selvom sangeren nødvendigvis ikke er i besiddelse af en speciel ”stor” eller smuk stemme.

I afsnittet ”The Secrets of Singing” læser vi, at bel canto sangen kræver årvågenhed fra sangeren på tre vigtige områder:

1. Udvikling af det ’indre øre’ imod en følsomhed for stemmens overtoner, så stemmen klinger frit og ubesværet uden at være forceret.

2. Følsomhed overfor stemmens vibrationer og resonans udviklet og kontrolleret igennem fintfølende nervemekanismer.

3. Følsomhed overfor indåndingen og den efterfølgende udsendelse af luften, kontrolleret igennem kroppens nervesystem.

Disse tre områder skal tilsammen danne en enhed, hvilket finder sted, når forestilingsevnen og følsomheden omkring en given sangopførelse er de ledende faktorer.

”Arousing and maintaining a continuous activity of this co-ordinated trinity of sensiblities, is the secret of singing.”

De sangtekniske problemstillinger underbygges afsnittene igennem, via korte refleksioner, fragmenter og metaforer i sangkunstens tjeneste, hvilket kan give læseren ”billeder” på problemstillingerne og være et supplement til løsning af disse.

Philip Duey: ”Bel Canto in Its Golden Age” 1951

I dette århundrede, har forfatteren Philip Duey med Bogen ”Bel Canto in Its Golden Age” belyst hvilke faktorer der gjorde sig gældende i den italienske sangkunst op til 1770, og har med talrige kildehenvisninger veldokumenterede belæg for sine påstande.

Philip Duey skildrer i sin bog hvilke sangtekniske og stemmemæssige faktorer der har spillet en væsentlig rolle indenfor bel canto sangen i 1700-tallet. Bel canto periodens storhedstid henregnes også her til at være 1700-tallets italienske opera, hvorfra den har gjort sin indflydelse gældende til andre dele af verden.

Den almene og fysiologiske viden om stemmen vi i dag er i besiddelse af, har, ifølge Duey, i nogen grad kompliceret det sangtekniske felt. 
”There is no question that we know more today than ever before about the mechanics of voice production, but instead of being an aid, this knowledge appears only to have broadened the field of controversy where the problem of correct singing is involved”.
  

Et interessant aspekt ved bel canto er, at man i 1700-tallet, underviste uden denne eksakte fysiologiske viden man i dag besidder, men ifølge Duey opnåede et sangteknisk resultat, som eftertiden den dag i dag beundrer og bestræber sig på at efterligne.

Formålet med Dueys bog er primært at afdække, hvilke fysiologiske og stemmehygiejniske faktorer der i 1700-tallet lå til grund for sangundervisningen.

Bogen er opdelt i tre dele. En introduktionsdel, som bl.a. indeholder afsnit om hvordan bel canto som begreb har sin oprindelse, og hvordan det er blevet anvendt og belyst igennem tiderne. Derefter en del om sangtekniske problemstillinger før 1600-tallet samt et udførligt afsnit om kastratsangere. Tredje del omhandler specifikt bel canto. Først et afsnit om dets oprindelse og dernæst afsnit om de fysiologiske og stemmehygiejniske faktorer. Bogen behandler sangtekniske problemstillinger indenfor bel canto i lyset af et fyldigt kildemateriale. Hvert specifik problem belyses henholdsvis ud fra italienske, tyske, engelske og franske kilder. Bogen indeholder ikke øvelsesstof, og fremstår derfor som en ren teoretisk belysning af bel canto som sangteknik.

Ida Franca: Manual of Bel Canto 1959

Ovennævnte bidrag til bel canto litteraturen er præsenteret meget præcist af en erfaren sangpædagog, som går kritisk til sine kilder og til sangere og sangpædagogik af det 20. Årh. Franca har for øje, præcist at skildre bel canto som stilart, og gøre op med fordomme og usandheder der i tidens løb har set dagens lys. Bogen er meget grundig i sin gennemgang af bel canto og har mange uddybende fodnoter med undervejs. Bogen lægger stor vægt på den pædagogiske dimension i bel canto, forstået på den måde, at Franca ofte har anvisninger til læreren om, hvordan omtalte problemstillinger på bedste måde gribes an i undervisningssammenhæng. 

Manualen indeholder en dybdegående del om stemmens fysiologiske opbygning, hvor også vokaler og konsonanter gennemgåes grundigt i forhold til det italienske, engelske og tyske sprog. Herefter følger del II indeholdende fyldigt øvelsesmateriale til oparbejdelse af bel canto teknikken, og afsnit om forskellige stilarter indenfor bel canto, samt et kapitel om det personlige udtryk, sammenhæng mellem sangstudier og sprogstudier og til sidst om det klanglige parameter i henhold til det udtryksmæssige. 

Del tre omhandler kastratsangere. De historiske aspekter klargøres, og der er hentet biografisk materiale om 28 af de mest kendte Musici (den italienske betegnelse for kastratsangere), som tjener til at give en indsigt i deres liv og færden. 

Manualen indeholder et appendix omhandlende funktionsfejl i stemmen, som er ment som en hjælp til at klargøre og løse sådanne fejl om nødvendigt.

Lucie Manén: ”The Art of Singing 1972”, og ”Bel Canto – The Teaching of the Classical Italian Song-Schools 1987, its Decline and Restoration”

Sangpædagogen Lucie Manén præsenterer den gamle italienske sangkunst, set i lyset af den dokumenterede viden man i dag besidder omkring stemmens funktion. Den sidstnævnte bog bygger på den første og har mange af de samme aspekter med. Bøgerne lægger vægt på en sangteknisk definition af bel canto og indeholder øvelsesmateriale til opøvning af teknikken. Med den første bog medfølger en plade, hvorpå bla. øvelsesmaterialet er indspillet. I ”Bel Canto…”, er bel canto-begrebet i højere grad i fokus og udgangspunkt for bogens opbygning. Manén præsenterer nye teorier og uddyber ydermere sin viden i lyset af sin og andres videnskabelige forskning.

I bøgernes referencer til bel canto-traditionen nævnes bl.a. ”Studio di Canto – Metodi Classici del Conservatorio Reale di Napoli” 1865 af Alessandro Busti og ”Metodo pratico di vocalizzazione” af Gaetano Nava. Ifølge Manén skiller de sig ud fra anden øvelsesmateriale, idet de både indeholder vocalizzi (basisøvelser) og deciderede bel canto øvelser til oparbejdelse af teknikken. I samarbejde med den engelske laryngologist, Dr. George Cathcart, er Manén kommet frem til den overbevisning, at bel canto ikke kun er smuk sang, men bygger på en særlig form for åndedrætsstøtte, på engelsk benævnt breath control samt en unik brug af struben og dens resonatorer.

Den italienske sanger og øre- næse- halsspecialist Francesco Bennati fandt i 1832 frem til to forskellige anvendelige teknikker ved tale og sang, ”voix ordinaire” og ”voix orotunde”. Ved den første forstås almindelig tale og sang og ved den næste en teknik anvendt af berømte sangere som påvirker tonekvaliteten i en gunstig retning.
 

I samarbejde med en italiensk professor ved universitetet i Milano, A. Gemelli, omkring vokaldannelse og timbre, konkluderer Manén at vokalerne ”a”, ”i” og ”u” er ”exclamatory vowels”, dvs. vokaler som dannes i struben uden læbernes hjælp, og at alle vokaler indenfor bel canto har sit udgangspunkt i disse tre. Manéns definition af bel canto-begrebet har i henhold til dette udgangspunkt i, at mennesket fra tidernes morgen via stemmen har udtrykt forskellige sindsstemninger, de såkaldte urlyde, og at bestemte følelser knytter sig til bestemte lyde/vokaler. 

”a” – udtryk for glæde

”i” – udtryk for had

”u” – udtryk for frygt

”Singing is an expression of human emotion – of joy or sorrow – which arises from inner feeling or external stimulus”

Ifølge Manén er definitionen af betegnelsen bel canto ikke blot ”smuk sang”. Betegnelse dækker over en stemmeproduktion, hvor der opnås en unik klang, i lighed med 1700-tallets italienske sangskoler.

Rodolfo Celletti: ”A History of Bel Canto” 1991

Bogen belyser bel canto som historisk fænomen i dets samtidige context, mht. oprindelse, udvikling og renæssance. 

Forfatteren indleder bogen med at definere bel canto-begrebet ud fra en historisk synsvinkel med udgangspunkt i barokken. Ifølge Celletti er der flere forskellige faktorer der skal være til stede før man kan tale om bel canto. Klang og melodik er to væsentlige parametre og skal som det primære være istand til at fremkalde følelsen af ”wonder” hos lytteren. 

”The aim is to evoke a sense of wonder through unusual quality of timbre, variety of colour and delicacy, virtuosic complexity of vocal display, and ecstatic lyrical abandon.”

Bogen beskriver detaljeret de forskellige aspekter i den italienske barokopera, mht. opbygning og handling, og refererer til genrens betydeligste komponister og værker, bl.a. Monteverdi, Cavalli, Cesti og Händel. Ydermere giver den eksempler på værkernes kompositionstekniske stiltræk, i det omfang hvor det kan henføres til bel canto-stilen, og redegør for på hvilken måde det gør sig gældende. 
Richard Miller: ”Nationals Schools of Singing, Engl.,French, German and Italian Techniques of Singing, Revisited 1997”.

Bogen tager udgangspunkt i fire europæiske sangskoler og er skrevet på præmisser om, at sangtraditionerne i forskellige lande er baseret på nationale tonale idealer der varierer fra land til land, og at de etablerede sangskoler i Europa er bygget op omkring disse idealer. Bogen definerer grundigt hver enkelt sangskoles tradition og metodik. Referencer til bel canto forekommer sjældent, og emnet omtales ikke særskilt. Der vil dog uden tvivl kunne argumenteres for visse sammenhænge mellem de omtalte sangteknikker og bel canto, specielt indenfor den italienske skole, og det vil også primært være i forhold til denne at det giver mening at tale om bel canto idealet.

Richard Miller kommer i bogen ind på, at der især ide sidste årtier af dette århundrede, er sket en internationalisering af sangkunsten og sangpædagogikken, og at der ses en tendens til, at netop den Italienske skole har fået øget indflydelse i andre pædagogiske kredse. 

”As nationalism became a predominant political reality in the nineteenth century, regional cultural awareness in singning seems also to have increased … Later, specially in Germany, some of the reservoir of accumulating scientific information was turned to vocalism as well as other topics. Out of this convergence of influences, nationalistic tendencies began to encroach upon the vocalism stemming out of the Italian tradition.” 

Miller lægger vægt på, at en internationalisering af kunstsangen ikke er ensbetydende med et ensrettet klangideal. I sangens hovedsæder rundt om i verden eksisterer mange acceptable klangvarianter indenfor området.

Bogens formål er bl.a., at påvise en evt. given sammenhæng imellem et lands nationalitet og de præmisser det pågældende lands sangundervisningen er bygget op omkring, nærmere bestemt: Om et lands nationale kulturarv, f.eks. mht. sproget og de æstetiske retninger der findes indenfor kunsten, spiller en væsentlig rolle for den pågældende skoles klangideal og dermed også for den sangteknik der bliver kendetegnende for skolen.

”Of considerable interest is the extent to which variants in asthetic and pedagogical goals relate to national propensities.”

Millers bog er baseret på mange års observationer og studier af lærere og elever rundt omkring på konservatorier i Europa. Miller gør i bogens indledning opmærksom på, at bogen ikke har til hensigt at dokumentere de forskellige skolers sangteknikker gennem hørbare videnskabelige beviser men snarere at beskrive og sammenligne dem ud fra et subjektivt æstetisk grundlag med rod i nationaliteternes forskellighed.

Bogen er medtaget i specialet, da det er naturligt at antage, at man i forbindelse med afdækningen af bel canto vil kunne drage meningsgivende paraleller til Millers uddybning af den italienske skoles teknikker.

Thomas Hemsley: ”Singing and Imagination” 1998

Overordnet er bogen opdelt i fire dele. En introduktionsdel og herefter en del om de fundamentale principper i forbindelse med sang, herunder også afsnit om stemmekvaliteter, klangfarver (benævnt mood), tekst og udtale, harmonik, afsnit om falsetstemmen, sangerens indre øre, samt om harmoniernes betydning for renheden af en given tone, samt ikke at forglemme, om indåndingen i forbindelse med sang. Del tre omhandler forholdet mellem ord ord og musik, herunder også afsnittene Legato og Tessitura, og sangen og rytmens indbyrdes forhold. Fjerde del omhandler performancesituationen. 

”Singing and Imagination” tager udgangspunkt i, at sangen i sin oprindelige form er en emotionel handling, som udspringer fra sindets intuitive dybder. Hvis der ikke er nogen forbindelse mellem menneskets intuitive del og det sungne, bliver sangen udtryksløst og intetsigende at lytte på. Denne påstand er udgangspunktet for Hemsleys bog, og enhver problemstilling der bliver præsenteret og belyst, ses i lyset af dette. Hemsleys formål med bogen er ikke at fremstille en decideret metodik til oparbejdelse af en sund sangteknik, men som han skriver ’at hjælpe sangeren med at stille spørgsmål’. Den enkelte sanger skal finde ind til sin egen impuls og sit eget kunstneriske udtryk, og bogen skal ses som en vejledning til dette. Hemsleys tese er, at for en sanger er det af stor vigtighed på forhånd at vide hvad det er man vil enddog på flere planer og intentionen med bogen er at definere og forklare hvilke ting det drejer sig om ud fra en overordnet betragtning med rod i Plato’s lære: ’Words, Harmony and Rhythm’.

Med den menneskelige psyke som udgangspunkt, er det naturligt at der i bogen ikke er mange henvisninger til videnskabelige forskningsmetoder indenfor sang, hermed tænkes specielt på den forskning der er foretaget omkring strubens funktion under sang, og at Hemsley ikke lægger vægt på at dokumentere sine teorier videnskabeligt, hvilket dog ikke gør hans teorier mindre troværdige. Hans erfaringsgrundlag indenfor sangpædagogikken skinner klart igennem, og man sidder som læser med en klar fornemmelse af, at Hemsley ved hvad han taler om, og der er flere referencer til og citater af andre sangpædagoger, bla. Lamperti. Foruden at være sanger er Hemsley uddannet fysiker og har derved kendskab til videnskaben. Videnskab i forbindelse med sang er ifølge Hemsley brugbar, hvis det står i passende forhold til sangpædagogikkens øvrige områder.

Bogen er struktureret godt, forstået på den måde, at sætningerne er klare og forståelige, og at der løbende bliver samlet op på de forskellige påstande og teorier. Hans talrige eksempler og metaforer sætter teorierne ind i en praktisk sammenhæng, og levendegør stoffet for læseren. 
Sammenfatning og diskussion

Herunder ses en sammenstilling af litteraturens problemstillinger i forhold til specialets problemformulering. De områder som er belyst i den pågældende litteratur er markeret ved X. Ydermere, er der nævnt, hvilken type litteratur de pågældende bøger tilhører ud fra et subjektivt skøn på baggrund af indholdet.

Forfatter
Litteraturtype
Æstetiske, kompositionstekniske og opførelsesmæssige aspekter ved bel canto
Fysiologiske aspekter ved bel canto
Pædagogiske aspekter ved belcanto

Caccinni

1602
Forord til samling af solosange
X
X




Solosangen skal røre publimkum.  

Ornamentation skal anvendes sekundært. Teksten er den  primære faktor, derefter kommer rytmen og til sidst det melodiske parameter.

 
Stemmens naturlige klang foretrækkes og benævnes bryststemmen. Vigtigheden i en kontrolleret åndedrætsfunktion nævnes.




Lamperti

1877
Sangmanual
X
X
X





Lamperti er af den opfattelse, at sangstemmen lider forfald i det 20. årh. pga. de store krav til stemmen som operaerne fordrer. Det melodiske parameter er ikke længere den bærende faktor.
Kropsholdning, åndedrætsstøtte, stemmens registre stemmefysiologi og stemmekvaliteter, ansats af en tone eller ’udsendelse af stemmen’. Der lægges ydermere vægt på at indåndingen foretages korrekt.
Øvelser og øvelsespraksis

Garcia

1894
Sangmanual med fokus på fysiologi og øvelsesmateriale
X
X
X



Bel cantos forskellige stilistiske virkemidler, bla. forslag, triller, ornamentation samt kadencer og opførelsespraksis i al almindelighed
Manualen ligger stor vægt på de fysiologiske aspekter ved sang:

Kropsholdning, indånding, stemmens klang, ansats, beskrivelse af forskellene på kvinde- og herrestemmer, samt funktionelle fejl i brug af stemmen.
Stemmens smidighed og hurtighed.

Vokalbehandling, 

Konsonanternes placering Øvelserne til oparbejdelse af de sangtekniske aspekter, registeregaliserings øvelser. Dur, mol og kromatiske skalaer, messa di voce øvelser samt arpeggio.

Nava

1899
Sangmanual

X
X






I manualen er der afsnit om kropsholdning, stemmelæbernes og mundens position, indånding, intonation, og ansats.
Øvelser til herrestemmer til oparbejdelse af belcanto teknikken som berører følgende problematikker:

Intonation, Vibrazione, Messa di voce, Vibrato, Portamento. Diatoniske og kromatiske skalaøvelser, samt skalaøvelser i mol. Øvelser i oparbejdelsen af triller. Øvelser med toner grupperet tre og tre. Staccato, staccato og legato kombineret. Arpeggio, toneafslutning, tonegentagelser og kadencer

Anvisninger omkring øvelsesmaterialets udførelse



Klein

1923
Reflekterende sangpædagogisk litteratur
X
X


X



Reflektioner om sangteknikkens forfald i det 20. årh. Kritiske betragtninger af fortolkninger af Mozarts operaer
Reflektioner omkring de fysiske krav der stilles til sangerne i det 20. årh – tonearterne i forhold til Mozarts tid er nu ½ tone højere
Der refereres positivt til M. Garcias øvelsesmateriale

Brown

1931
Reflekterende sangpædagogisk litteratur
X
X
X



Sangen skal igennem vore ønsker, følelsesmæssige tilstand samt vore oplevelser formes til et hele. Sangen er i sin eksistens afhængig af det menneskelige hele, og afspejler sangerens mentale tilstand på godt og ondt.
Der lægges vægt på en sund kropsligt funderet sangtkenik. 

Udvikling af det indre øre, bevidsthed omkring stemmens resonans, bevidsthed omkring indåndingen
Reflektioner om bel canto som sangtenik – ikke en definitiv metode er korrekt, men 1700 tallets sanglærere benyttede sig af flere metodikker.

Stemmens klang er den ledende faktor.

Duey

1951
Historisk reflekterende sangpædagogisk litteratur
X
X
X



Historisk belysning af bel canto begrebet igennem tiderne.
Beskrivelse af de de fysiologiske faktorer der  i 1700 tallet lå til grund for sangundervisningen.
Beskrivelse af sangpædagogikken i det 1700 årh., herunder også katratsangere.

Beskrivelse af 1700 tallets stemmehygiejniske faktorer.

Franca

1959
Sangmanual
X
X
X



Bel canto defineres som en stilart og ikke som en specifik metodik. Der er talrige beskrivelser af stilitiske virkemidlerr, turns, arpoggiatura o.l. 
Stemmens fysiologi uddybes 
Manualen indeholder fyldigt øvelsesmateriale, og vægter den pædagogiske dimension højt.

Manén

1972 & 1987
Sangmanualer
X
X
X



Alle vokaler indenfor bel canto har udgangspunkt i tre vokaler, a,i og u. Menneskets stindsstemninger knytter sig til disse tre vokaler også kaldet exclamatory vowels. 

Der henvises til,  G. Caccinni, som værende den første der kom med anvisninger til, hvordan solosang skulle udføres.
Bel canto defineres som en sangteknik og bygger  på en særlig form for åndedrætsstøtte, samt en unik brug af struben og dens resonatorer, specielt, vetriculum morgagni
Indeholder rigt øvelsesmateriale.



Celletti

1991
Historisk reflekterende litteratur
X







Bel canto defineres som et historisk fænomen afhængig af sin context:

Barokoperaens æstetiske grundlag og de tilhørende santekniske og stilistiske virkemidler.

Klang og melodik er væsentlige parametre og sangen skal vække forundring hos tilhørerne



Miller

1997
Sangpædagogisk reflekterende litteratur
Denne bog belyser ikke direkte  bel canto som, stilart, sangteknik eller pædagogisk metode, men beskrivelsen af den italienske skoles sangtradition ligger tæt op ad det klangideal bel canto stilen fordrer





.



Hemsley

1998


Sangpædagogisk reflekterende litteratur
X
X
X



Bogens omdrejningspunkt er sangens udtryk. Det menneskelige sind er den primære faktor til at opnå udtryksfuld sang som rører tilhørerne.
Fysiologiske problemstillinger i forbindelse med sang anses af Hemsley for at være sekundære.
Bogen rummer mange metaforer i beskrivelsen af, hvordan man opnår udtryksfuld sang og bogens sprogbrug er i sig selv udtryk for en pædagogisk indfaldsvinkel til problemet.

Definitionen af bel canto begrebet varierer alt efter om der er tale om sangmanualer, historisk litteratur eller sangpædagogiske betragtninger samt alt efter hvilken periode litteraturen er skrevet i. Enkelte forfattere byder ind med en decideret definition af bel canto og andre afdækker begrebet uden en egentlig defintion. Via forfatternes grundige betragtninger, vil det være muligt i dette speceilae at drage paralleler forfatterne imellem som kan underbygge de forskellige defintioner som igennem tiderne har set dagens lys.

Der er dog sangpædagoger som er åbenlyse uenige i definitionen af bel canto. Manuel garcia II nævnes i den første bog hos Manén som den, der i 1800-tallet med sine misvisende teorier, brød med den egentlige bel canto traditions pædagogiske metoder. ifølge Manén gjorde Garcia fejlslagne forsøg på at afklare, hvad der fysiologisk var årsagen til bel cantoets beundringsværdige klang. Hans antagelser gik i første omgang ud på, at bel canto kun er afhængig af stemmelæbernes svingninger. Svingningerne forårsages af den luft der via brystmuskulaturen forceres igennem stemmeridsen og medfører coup de glotte - sprængansatsen. Han foretager bl.a forsøg med dyr, og når frem til, at der vitterligt kan frembringes lyd på denne måde.
 I ”The Art of Singing” tager Manén klart afstand fra Garcia II og hans pædagogiske metoder. Hun er ikke af den opfattelse, at Garcia har medvirket til at afdække bel canto som sangteknik. Hun mener hans metoder er fejlslagne og misvisende, og ikke har noget som helst med bel canto at gøre. Hun nævner bla., at Garcia ikke anser næsesvælgets resonerende faktorer, Imposto, for at være væsentlig for klangdannelsen i bel canto sammenhæng, men udelukkende er af den opfattelse, at stemme og klang dannes i struben uden brug af imposto.

Hun nævner, at Garcia i 1840 udgav øvelsesmateriale for sangere under titlen ”l’Art du Chant”. Disse øvelser var bygget op over skalaer og intervaller, og indeholdt kun enkelte messa di voce øvelser. Messa di voce øvelser og vibrazione anses generelt betragtet for at være vigtige øvelser, om end de vigtigste i bel canto sammenhæng. Hun er endog af den opfattelse, at Garcia vildledte sangerne med sin sangpædagogik, og kun bør huskes som opfinderen af laryngoscopet og ikke for med sin pædagogik at have afdækket bel canto som sangteknik.
 Hun nævner dog i en fodnote, at Garcia med sin seneste bog ”Hints of Singing” har taget sine teorier op til revision specielt angående ansatsmåden coupe de glotte (sprængansatsen). 

Manén definerer bel canto som en sangteknik, og en af de ting der efter hendes overbevisning medvirker til klangdannelsen, er det hulrum, vetriculum morgagni, som sidder ovenover struben. Der skelnes mellem almindelig tale og sang og bel canto. Ved almindelig tale og sang forstås, at stemmelæberne varetager funktionen alene (the vocal chord mechanism) uden hjælp fra bl.a. strubens resonerende faktorer og de øvre resonansrum. Ved bel canto derimod, er den unikke timbre bl.a. et resultat af et samarbejde i hele struben, herunder vetriculum morgagni (the ventricular mechanism). Ifølge Manén er resonansudnyttelsen af disse hulheder af afgørende betydning for klangdannelsen i bel canto sang.

W. E. Browns byder også ind med refleksioner om bel canto defineret ud fra den sangtekniske indgangsvinkel, her er dog ikke tale om hevisninger til en enkelt klar metodik, men at bel canto bygger på flere forskellige, da hver sanglærer benytter sig af unikke individuelle metoder også i deres egen sangmæssige karriere.’Alle veje leder til Rom’. Bogen er netop bygget op omkring sangtekniske problemstillinger, som belyses igennem refleksioner, fragmenter og metaforer, der alle har udgangspunkt i bel canto traditonen og i Francesco og Giovanni Lampertis pædagogik.  Duey er også af den opfattelse, at det er er muligt den dag i dag, at tilegne sig belcanto som sangteknik, uden at der i hans bog forelægger en egentlig definition af begrebet. Duey beskriver og dokumenterer sangpædagogikken i 1700-tallet via talrige kilder. Han er af den opfattelse, at metoderne er enkle og klare og mulige at tilegne sig den dag i dag. Dueys holdning er, at den fysiologiske viden man i dag besidder om sangstemmens funktion i visse tilfælde kan gøre mere skade end gavn og på dette område er der enighed med både Manén og Hemsley. 

I Francas sangmanual defineres bel canto som en stilart med udgangspunkt tilbage i middelalderen og ikke som en specifik metodik. Bogen har til hensigt at gøre op med usandheder i henhold til bel canto der igennem tiderne har set dagens lys. Forfatteren har til hensigt at beskrive de områder der knytter sig til begrebet bel canto, så fyldestgørende som muligt, og gør til stadighed læseren opmærksom på, hvilke pædagogiske indfaldsvinkler der tjener hvert område bedst. Hos Celletti defineres bel canto også som stilart set i lyset af et historisk perspektiv og  begrebet er afhængig af den context som begrebet oprindeligt indgår i, nemlig barokoperaens æstetiske grundlag og de tilhørense sangtekniske og stilistiske virkemidler. For at man kan tale om at bruge definitionen bel canto, lægger Celletti vægt på, at flere forskellige faktorer skal være til stede. Klang og melodik er væsentlige parametre og sangen skal vække forundring hos tilhørerne. Ifølge Celletti knytter bel canto sig primært til barokkens ophøjede sceneri og idealisering, bel canto’et dør ud med romantikkens realisme. 

Bel canto-operaerne undgår enhver form for realisme, og de begreber der knytter sig til bel canto er ifølge Celletti:

a)hedonisme, pathos, følsomhed

b)virtuositet

c)symbolsk sprogbrug

d)improvisation

e)travesti (f.eks. hvor kvinder bruges i manderoller)

f)sjældne, ”forfinede” stemmetyper og kastratsangere

Kun hvis disse faktorer tilsammen er til stede, er der ifølge Celletti tale om bel canto.

”Only when all these elements come together in an opera can we speak of bel canto. Bel canto was a historical phenomenon which embraced a specific period.”

Sangskoler er ifølge Celletti ikke skabt af respektive sangere og sanglærere men først og fremmest af operaernes komponister og librettister, bel canto er ligeledes et produkt af dette.

Hos Hemsley er der også tale om, at smuk udtryksfuld sang skal vække forundring hos tilhøreren. Hemsleys overordnede problemstilling i bogen er, at enhver smuk sang udspringer fra kilden. Kilden er i denne sammenhæng, ifølge Hemsley, menneskets intuitive del. Hvis intuitionen er ledetråd for det sungne bliver sangen vedkommende, udtryksfuld og interessant at lytte til. Hemsley pointerer ydermere vigtigheden i, at sangeren er forberedt på flere planer, i forhold til det sungne, både mentalt og fysisk. Sangeren skal på forhånd være afklaret med frasering og udtryk, så kroppen derved indstilles på det sungne, og frigiver den fornødne energi, når sangen påbegyndes. Ydermere skal sangeren til stadighed være foran sit stof, dvs. hele tiden tænke fremad fremfor og være forudseende fremfor at fokusere på det allerede sungne. I forhold til en berøring af en egentlig  definition af bel canto og til understøttelse af sine egne teorier, refereres til Lamperti: ”There is no ’bel canto’ system of teaching. Mental physical and emotional reactions are the fundamentals of this old school”

Kapitel 2

Æstetiske, kompostionstekniske og opførelsesmæssige aspekter ved bel canto

Den Florentinske og Venetianske opera seria i 1500 og 1600-tallet

Der er i litteraturen bred enighed om, at bel canto er en betegnelse for en opførelsespraksis opstået i barokken, bundet op af tidens ”åndelige” idealer og æstetiske tankegang. Derfor vil det være passende, at stille skarpt på samtiden og dens omkringliggende faktorer og de æstetiske, klanglige og kompositionstekniske elementer der ligger til grund for den første solosang og de første operaer. 

Med operaens oprindelse på grænsen til 1600-tallet, skabes der i Italien en genre, som vinder betydelig udbredelse over hele Europa i de efterfølgende århundreder, men solosang med tilhørende akkompagnement eksempelvis af lut var almindelig kendt allerede i 1500-tallet, bla. under betegnelsen pseudo- eller solomadrigaler. 

Renæsancens vokalpraksis beroede dog i høj grad på flerstemmig polyfonisk sang. Man var godt funderet i improviserede udsmykninger af forskellig art, bla. såkaldte ’divisions’, hvor lange nodeværdier opdeles til mindre. I løbet af 1500-tallet begyndte man i højere grad end tidligere at lægge mere vægt på sangens dramatiske udtryk.

I 1570 dannedes Camarata, et samlingssted for unge kunstnere, hvor man diskuterede og udvekslede meninger om tidens tendenser. Camerata havde ønske om at genskabe den græske monodi, recitativisk solosang og i 1602 udgiver Giulio Caccinni i Florens den første samling solomadrigaler og strofiske arier, under titlen ”Le Nuove Musiche” og giver anvisninger til, hvordan han synes udførelsen af ’denne nye musik’, solosangen, skal være. Der lægges bla. vægt på brug af stemmens nuancer, hvilket man hidtil ikke havde været vant til. Rennæsancens sangere tilpassede i korsammenhæng almindeligvis stavelserne efter cantus firmus, dvs. gjorde dem kortere og længere, og den udbredte brug af ’divisions’ medførte, at teksten var uforståelig for tilhørerne. Hos Celletti læser vi, at sangerne ej heller var bevidste om i musikalsk sammenhæng at udtrykke teksten. 

Caccinni er af den opfattelse, at solosangen skal ’røre’ tilhørerne, og det er ifølge Caccinni kun muligt, hvis tilhørerne kan forstå teksten. Caccinni lægger derfor meget vægt på, at udsmykninger f.eks. triller og ’divisions’, stavelser der bliver tildelt flere nodeværdier, skal bruges med måde og altid i henhold til tekstens indhold.
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Mht. sangenes klanglige udførelse anbefaler Caccinni, at tonen, i ’passionerede’ satser, sættes an, ’eksklameres’ i tonehøjde og efterfølgende diminueres, bl.a. for at undgå, at stemmen bliver skarp at høre på, hvilket kan være tilfældet, hvis der påbegyndes et crescendo umiddelbart efter ansatsen (esclamazione). Der pointeres ligeledes, at et diminuendo vil ’røre’ sindet hos tilhørerne og skabe liv i sangen, dog foretrækkes også, at der er variation i ansatsformerne alt efter sangens karakter. Caccinni giver også eksempler på, at tonen kan sættes an ”a third below”. 

Eksempel på esclamazione, Caccinni, ”Le Nuove Musiche”

Hos Celletti læser vi, at man foretrak elegance, samt at der blev gjort brug af sprezzatura. 
”He (Finck) recommended sweetness, and he wanted vocalises to be executed as if the sounds ’tripped lightly off the tongue’.”

’Det nye’ i 1600-tallets vokalmusik var altså, at teksten var det bærende element og dannede udgangspunkt for sangernes udførelse af kompositionerne. Det æstetiske udgangspunkt var, at sangerne med deres stemmer skulle ’røre’ tilhørerne både ved at udtrykke teksten, men også ved klangligt at nuancere deres stemmer. Hermed opstod også en bevidsthed omkring, at den menneskelige 

stemme havde forcer som adskilte den fra den instrumentale musik.
 Kompositionsteknisk bruges triller og udsmykninger med måde og i henhold til tekstens indhold. 
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Amarilli, Caccinni, ”Le Nuove Musiche”

Lange toner begynder fraserne, trinvis nedadgående melodik, mulighed for messa di voce og esclamazione. Melodik bygget op omkring teksten, teksten styrende for frasedelingen. Melismer bruges med måde på navnet Amarilli. Ingen anvisninger til triller.

Solosangen blev dog hurtigt afløst af den nye genre, operaen, og nåede derfor i sig selv ikke særlig stor udbredelse.

De første operalignende musikdramaer var 1500-tallets såkaldte intermedier og pastoraler.

I camerata opstod også idéerne til de første egentlige operaer Dafne 1598 (ikke bevaret) og Eurydice 1600. De var baseret på græske tragedier, begge med libretto af Ottavia Rinucinni (1562-1621) og musik af Jacobi Peri (1561-1631). Det æstetiske udgangspunkt for at begynde at komponere opera var som nævnt, at man ønskede at genskabe det græske drama, hvor man lagde vægt på den monodiske stil, dvs. udtryksfuld solosang. 
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J. Peri, Euridice (1600)

Enkel syllabisk stil. Enkelte melismer. Forståelsen af teksten er det primære.

For Den Florentinske opera var teksten overordnet musikken og operaerne var ikke opbygget, som vi kender det i dag, af både recitativ og arier, men af recitativer med generalbas Stile rappresentativo og korpartier. 

Monteverdis (1567-1643) første operaer har udgangspunkt i den florentinske ånd. L’Orfeo (1607) er komponeret hovedsageligt i syllabisk stil, dvs. en stavelse på hver tone og uden egentlige ornamenteringer. Dog afspejler ordene ifølge Celetti, til forskel fra den florentinske stil i højere grad menneskelige følelser, og tekst og musik har nu en ligeværdig rolle til forskel fra tidligere. Operaen som helhed er også, til forskel fra tidligere, en ’afvekslende, levende kunstform’
. Recitativerne er kortere end hidtil og mere melodiske og afluttede enheder. I operaen ”Arianna” (1608) ses i ”Lasciate mi morire” en afrundethed og gentagelse af begyndelsestakterne som ifølge Gyldendals Musikhistorie bærer kimen til 1700-tallets da capo-arie.

Med operaerne Il ritorno d’Ulisse in patria,(1640) og L’incoronazione di Poppea (1643), vinder ornamentation og koleratur ifølge Celletti for alvor indpas, som et led i karakteriseringen af operaens personer.
 Ornamenteret sang, tirate, gorgheggi, var forbeholdt gudeskikkelser, og mindre udsmykkede arier canto spianato og recitativer,  almindelige dødelige personer.
 

Efterhånden blev ornamenteret sang anvendt som et led i mere præcise personskildringer. Med disse operaer blev opdelingen mellem recitativiske og ariose afsnit klarere end det tidligere havde været tilfældet.

Solo-sangen tog for alvor form i Monteverdis operaer, og ifølge Hemsley, er bevidstheden omkring sangens følelsesmæssige aspekter en væsentlig årsag hertil, på det æstetiske plan vil det sige at sangen udspringer fra det menneskelige sind, og ikke reduceres til at være et mekanisk foretagende løsrevet fra sin kilde.

Med den venetianske opera, udvikler arierne i midten af 1600-tallet med Cavalli og Cesti sig efterhånden til musikalske helheder, hvor der er klar afgrænsning mellem recitativ og arie. Cesti udformer  det melodiske stof cantabilt og yndefuldt og den klanglige bevidsthed omkring arien som ’skønsang’ udvikles. Tekst og musik er ikke længere ligeværdige partnere, teksten ses nu kun som et redskab til udformningen af det musikalske stof. 

Den tredelte da capo arie, begynder at vinde indpas. 

Operaens udvikling med Monteverdi, Cavalli og Cesti vægter mere og mere solosangen, kompositionsteknisk bliver afgrænsningen mellem recitativ og arie skarpere, og arierne får en fremtrædende rolle. Med den Neapolitanske opera i 1700-tallet bliver recitativerne sekundære, vægten lægges i musikken fremfor det handlingsmæssige og dramatiske i operaerne. 

Den Neapolitanske opera seria i 1700-tallet

En af de betydningsfulde komponister der har sit virke i Napoli er Alessandro Scarlatti (1660-1725). Napoli bliver, med sine fire musikkonservatorier, operaens hovedsæde i 1700-tallet. Bel canto stilen bliver bærende for den neapolitanske opera i 1700-tallet og det er i dette århundrede, at sangskoler med udgangspunkt i bel canto-sang for alvor blomstrer frem og opfostrer sangere som beundres overalt i verden. Betegnelsen bel canto bruges ofte i litteraturen med reference til netop denne periode. Der er mange komponister der i denne periode komponerer operaer, samt samlinger af solosange:

Bononcini (1640-1703), Paisiello (1741-1816), Lotti (1667-1740), Caldara (1671-1763), Händel (1684-1759), Marcello (1686-1739, Porpora (1686-1766) 
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Som nævnt er afgrænsningen mellem recitativ og arie i operaerne blevet skarpere og en virtuos solistisk stil udvikles for alvor. Da capo arien bliver en anvendt form, og sangerne får rige muligheder for kunstnerisk, teknisk og virtuos udfoldelse. Da capo arien er tredelt i sin form, og i den sidste del, som er en reprise af den første, kunne sangeren enten selv improvisere over melodistoffet, eller synge efter forlæg fra komponisten, eller begge dele. Operaerne i 1700-tallet rummede ikke så stort et antal arier som tidligere, men den enkelte arie expanderede i form og indhold. 

Antonio Lotti: Pur dicesti

Melismer og triller anvendes hyppigt og som et led i den melodiske udformning

Under opførelserne af operaerne, var det i mange tilfælde overladt til den enkelte sanger at improvisere kadencer, forsiringer og triller på stedet, hvilket dermed afspejlede sangerens tekniske formåen.

 I Napoli tog denne tendens til overdreven virtuoseri overhånd. Recitativernes rolle i operaerne blev nærmest overset og mistede deres status, publikum ville høre divaerne og kastraternes stemmepragt, hvilket medførte, at operaens egentlige dramatiske handling og det kunstneriske udtryk blev undervurderet og overset.

I sidste halvdel af 1700 tallet, sker der en reformering af den eksisterende opera seria. C. W. Gluck står i spidsen for denne og reagerer imod det stemmevirtuoseri som operaen og bel canto idealet efterhåndet har udviklet sig til. Med Gluck vægtes den dramatiske handling i operaerne på ny og han udvikler et nyt og enkel melodisk ideal. Udgangspunktet for Glucks kompositioner er, at musikken er dramaets tjenerinde og kun tjener til at udtrykke sjælelige rørelser.
 Da capo arien udvikles også hen imod en mere fleksibel form.

Den italienske opera serias modstykke, buffa operaen udkonkurrerer i sidste halvdel af 1700-tallet opera seria. Opera buffa ses som en fornyelse og et frisk pust i genren, og skal ligesom hos Glucks reform, ses i lyset af at opera seria var ved at sprænge sine egne rammer med et stemmevirtuoseri som ingen grænser kendte. Man havde fra begyndelsen af 1700-tallet i opera seria anvendt intermezzi af komiske indslag, og i 1733 opføres den første selvstændige komiske opera, Pergolesis La Serva Padrona. De mest fremtrædende opera buffa komponister var Giovanne Paisiello (1740 – 1816) og Domenico Cimarosa (1749 – 1801). Mozart udvikler og integrerer elementer fra buffa-genren men udvikler sin helt egen stil og buffa-stilen kulminerer i Figaros Bryllup, Don Giovanni og Cosi fan tutte.

Kastratsangere

Med den Venetianske opera, blev underholdningsværdien sat i fokus. Baroktidens kunst i 1600-tallet var et overflødighedshorn af pomp og pragt, og musikken - dermed også operaen - var ingen undtagelse. Historierne som lå til grund for de tidlige operaers handlinger var som nævnt hentet i den græske mytologi og senere baserede på historiske kejserlige ophøjede personer, med iblandede komiske indslag og personer.

Det æstetiske udgangspunkt for operaerne som helhed, var en idealisering og forskønnelse af operaens handling i forhold til den konkrete virkelighed. Ifølge Celletti var barokoperaens hovedformål  som nævnt, at få publikum til at forundres og denne idealisering hen imod det forfinede og uopnåelige var medvirkende til en favorisering af kastratsangere.

”But the castrato, for reasons bound up with his physical physilogical condition (abnormal development of the rib-cage and lungs, giving him vocal power and exceptionalbreathing capacity, as well as an unusually sound grounding both in vocal technique and in musicianship), brought qualities of both virtuosity and expressiveness to singning that made the castrato the embodiment of a vocal ’poetics of wonder’.

Indenfor den katolske kirke i italien havde man helt tilbage i 1100-tallet anvendt kastrater falsetti, i kirkernes kor. Kvinder var forment adgang, og kastratsangerne bød på andre kvaliteter end de mandlige falsetsangere, og var derfor foretrukne stemmetyper. I barokoperaen var kvinder i begyndelsen også ilde set, og ligeledes de såkaldte almindelige stemmetyper som baryton og bas. Ved anvendelse af kastratsangere opnåede man et klangideal som for tiden tilnærmelsesvist rummede det fuldkomne. Idealet havde sit udgangspunkt i drengestemmens lyse klangkvalitet. Kastratsangerne bibeholdt denne karakteristiske lyse ”feminine” klang, idet stemmen ikke undergik pubertetsforandringerne og strubens brusk forblev smidigt, selvom struben voksede, hvilket medførte en stemme med en fyldig brystklang og smidighed der i nogle tilfælde kunne opøves til at spænde over knap fire oktaver, fra A til b3. Et vigtigt karakteristika som adskilte stemmetyperne fra kvindestemmer og mandlige falsetsangere var deres fyldige hovedklang i et langt fuldregister. Kvinders fuldregister er fra naturens side kort, og det er mellemlejet (mixed voice) og randregisteret der dominerer. Fuldregistret, dvs. hvor stemmelæberne svinger med hele deres masse, er mere robust, og som Celletti skriver ’har mere bid’. Dvs. at man hos kastratsangerne opnåede en smuk hovedklang tilsammen med et langt fuldregister, hvilket uden tvivl har budt på unikke klangkvaliteter af en anden verden. Hos falsetsangerne er der derimod ikke tale om den samme fyldige tone, da disse synger i mellemleje og randregister..

Der fordredes høje tekniske krav til kastratsangerne, hvilket krævede intensiv øvning, som medførte en stor lungekapacitet, der havde betydelig indflydelse på fraseringen og stemmens styrke og udholdenhed.

Af berømte kastratsangere var bl.a. Farinelli. Giambattista Mancini, som selv var kastratsanger, beskriver Farinellis stemme som unik med en klang, som var perfekt fra højeste til dybeste tone.

”In every  style of singing, he was perfect, and to such a degree as to make himself inimitable. He was invited and honored by all the courts of Europe.”

Rossini udtaler i 1866, et halvt århundrede efter epokens slutning, følgende: ”Those multilated creatures who could not follow any career but singing were the founders of that ”singing which is heard in the soul” and the appaling decline of Italian bel canto began with their suppresion.”

Rossinni, Bellini, Donizetti – bel canto operaens endeligt

Den generelle opfattelse er at den romantiske opera efter Rossinni, Bellinni og Donizetti, gør op med det italienske bel canto ideal, og at kunstsangen i romantikken og i det 20. Årh. har lidt forfald. De formodede årsager til dette er ikke entydige og varierer alt efter brillerne der ser.

Årtierne inden bel canto stilen for alvor viger for romantikkens nye tendenser, får stilen omkring 1830 en opblomstring med ovennævnte komponister, der siges at puste nyt liv i bel canto-begrebet og i operaerne som helhed. Som tidligere nævnt, var opera seria i slutningen af 1700-tallet ved at undergrave sig selv pga. overdreven virtuositet, der  påvirkede den logiske sammenhæng mellem musik og handling, tekst og melodik. Komponisterne lagde derfor på ny vægt på en logisk sammenhæng mellem musik og tekst, og at arierne ikke bare fremstod for sangernes skyld men stod i sammenhæng med operaerne som helhed og det dramatiske udtryk, som teksten foregav. Ifølge Duey har G. A. Biaggi udtalt i bogen ”Della vita e delle opere di gioacchino Rossini”, at Rossini, f.eks. i sin opera William Tell, formår at kombinere det dramatiske element, overleveret fra den franske tradition, og Tysklands instrumentale teorier med det italienske bel canto.
 

Rossini komponerede både buffa og seria operaer. Han var selv sanger og efter sigende en beundrer af kastratsangernes tekniske formåen. Ifølge Celletti beundrede han bel canto-stilen og yndede de smukke melodiske linier, ’hvor sangen foldede sine vinger ud uden at være slave af teksten’. Som Celletti skriver, formåede han at forene musikkens skønhed med det udtryksmæssige i teksten, uden at musikken fik deskriptiv karakter. Rossinis egne ord er interessante i den sammenhæng:

”If the composer tries to follow the sense of words at every point, he will compose music which is not in itself expressive, but is poverty-striken, commonplace, a mere patchwork, I would say, and incongruous or ridiculous”

Rossinni lægger vægt på, at den vokale musik med rødder i den italienske sangtradition er udtryksfuld i sin karakter og ikke imiterende, ”…Allow me to state my view that the feelings of the heart are expressed not imitated” 
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G.  Rossinni: Il barbieri di siviglia, 1816

I ”Barberen i Siviglia” anvendes der hyppigt ornamenteringer som triller, forslag og melismer. 

Hos Rossinni er melodiføringen i højere grad uafhængig af teksten end det var tilfældet i barokken. Opfattelsen var, at musikken ikke, som andre kunstarter, er imiterende, men at ordene skal tjene musikken.
 

Ifølge Celletti er forskellen på Rossinis operaer og den romantiske opera hos f.eks. Verdi, at karaktererne hos Rossini, som det var tilfældet i barokken, er skildret som ophøjede og idealiserede. Dette er ikke tilfældet i den romantiske opera, her er realisme nøgleordet. 

”…that lack of control and measure which at times take Verdi by the hand and lead him to an unduly facile or repititive type of melody, basically because the composer starts out from a realistic imitation which satisfies him as purely or largely a stage effect but prevents him from rifining the musical effect.”

Den Romantiske opera efter Rossinni, Bellinni og Donizetti

Den generelle opfattelse er, at bel canto stilens endeligt sker med de tre komponister, Rossini, Bellinni og Donizetti. Den romantiske operas handling bliver efterhånden relateret mere og mere til hverdagslivet, bygges op over det gængse tema, det godes kamp mod det onde, og over kærligheden mellem to elskende med alle dets aspekter. Karakterernes emotionelle sider bliver blotlagt for tilhørerne. Operaens opgave var ikke længere, som med Cellettis ord, at få tilskueren til at forundres. Den romantiske operas handling og personer er nærværende, og ikke som tidligere opstyltede og ophøjede fra det almindelige liv. De forskellige stemmetyper bruges mere realistiske, tenoren bliver synonym med den unge elsker, barytonen med rivalen - kastraterne og kontraaltens tid er passé. Disse årsager er ifølge Celetti medvirkende til, at man ikke kan tale om bel canto i romantikkens opera, og der sættes hos Celletti også spørgsmål ved, om Bellinnis og Donizettis operaer kan henføres til stilen.

”The era of Rossini was that when the Italian bel canto cast away its last glory”

I takt med operaens udvikling i romantikken, stilles der andre krav til sangerens brug af stemmen, hen i mod et mere dramatisk og realistisk udtryk. 

Problematikken omkring denne udvikling på det sangtekniske felt  er i eftertiden blevet diskuteret og belyst af forskellige sangpædagoger. Den brede opfattelse er, at kunstsangen har lidt forfald i det 19. og 20. Århundrede. Hos flere sangpædagoger kan man spore bekymring over de undervisningsmetoder og det klangideal der afløste bel canto stilen. Den sangtekniske brug af stemmen finder ikke mere sted på naturens egne præmisser, men går imod den. 

Litteraturen beskriver ofte kunstsangen i den romantiske epoke som teknisk mangelfuld. Det dramatiske udtryk i tidens operaer udvikledes på bekostning af stemmens klang.

”… when the most offensive shrieking under extenuating device of ’dramatic singing’ had spread everywhere, when the ignorant masses appear much more interested in how loud rather than how beautiful the singing is, a collection of songs will perhaps be welcome which – as the title purpots – may assist in restoring bel canto to its rightful place”

Lamperti er af den opfattelse, at den romantiske opera efter Rossinni  rent faktisk er forenelig med bel cantos sangtekniske idealer, det er bare et spørgsmål om at værne om teknikken, dvs. værne om åndedrætsstøtten i forbindelse med sang som ifølge Lamperti er stemmens fundament, stemmens smidighed og til stadighed huske at opøve det klassiske bel canto repertoire, som ifølge Lamperti indeholder sange og arier af Rossinni, Mozart, Bellinni, Weber og Donizetti. Det dramatiske udtryk som fordres i den romantiske opera i højere grad end tidligere behøves nødvendigvis ikke at finde sted på bekostning af stemmens tekniske fundament.

Stilistiske virkemidler

Som nævnt, er en del af det der kendetegner bel canto som stilart de forskellige former for ornamentation som sangerne enten improviserede eller udførte efter anvisninger. Følgende stilistiske virkemidler nævnes hos Franca og Nava som værende stilistiske kendetegn for bel canto traditionen.

Franca nævner to former for ’stilarter’ indenfor bel canto, canto spianato og canto fiorito. 

Ved den første forstås, at sangeren synger udpræget legato og fokus ligger på klang og tonedannelse, ved den anden forstås den virtuose stil hvor sangeren har frihed til at improvisere over melodistoffet, og hvor der er rigeligt med udsmykninger.

Herunder ses eksempler på de mest almindelige stilistiske virkemidler indenfor bel canto:
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Franca, Appogiatura (forslag)
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Franca, Acciaccatura (kort forslag)
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See this Chapter: A: §4. The Study of Solfeggi, exercise 2, D: 2k
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Franca, forskelige former for gruppetti (triller)
Sammenfatning og diskussion

Bel canto-stilen set i historisk perspektiv, har på baggrund af den anvendte litteratur rod i den italienske opera seria i 1600-tallet. De æstetiske, kompostionstekniske og klanglige værdier i perioden spiller en væsentlig rolle for udviklingen af belcanto begrebet. Der er sket en bevidstgørelse omkring udtryksfuld solosang og Monteverdi er en af stilens første komponister, og komponerer operaer som rummer både recitativer og arier. Arierne danner basis for bel cantoets udvikling. Denne bevidstgørelse omkring solosangen danner det æstetiske grundlag for bel cantoets udvikling.

Både i forhold til opførelsespraksis og æstetik,  er der enighed om, at Caccinni med sin udgivelse ”Le Nuove Musiche” spiller en væsentlig rolle i forståelsen af bel canto. En af de væsentligste faktorer er med stor sandsynlighed brugen af stemmens nuancer, som også vægtes højt i det øvelsesstof som sangpædagogerne i de efterfølgende århundreder lægger for dagen, nemlig messa di voce øvelser, som anses for at være en af de væsentligste øvelser i forhold til oparbejdelse af bel canto som sangteknik. Ornamentering og koleratur vinder indpas og bidrager ydermere til en stilistisk afgrænsning af bel canto og efterhånden udvikles da capo arien. I 1700 tallet har operagenren fået fodfæste og operaen udvikler sig på flere planer. Bel canto-stilen dyrkes til overflod og kulminerer i 1700-tallet. Kastratsangerne er yndede stemmetyper og der dannes skole i bel canto stilen i flere af Italiens førende byer. 

Celletti lægger vægt på, at klang og melodik er væsentlige faktorer i bel canto stilen, og at formålet var at fremkalde følelsen af ’wonder’ hos tilhørerne. At fremkalde følelsen af Wonder hos tilhørerne, at få nogen til at forundres, hænger selvfølgelig som Celletti også skriver, meget sammen med selve barokoperaens opbygning, dens handling og sceneri som var ophøjet fra det almindelige liv og ikke mindst med kastratsangerne, som med deres atypiske stemmer vel sagtens ikke kunne undgå at forundre tilhørerne, men antageligt også med den måde de brugte deres stemmer på. 

Celletti skriver f.eks. at følelsen af wonder bl.a. skulle vækkes hos tilhørerne via en udsædvanlig klangkvalitet, variation, og brug af stemmens klanglige nuancer. Hemsley pointerer at det epokegørende i Monteverdis operaer, var at sangen skulle afspejle de menneskelige følelser og røre tilhørerne, og at man var blevet bevidst om, at netop dette adskilte den menneskelige stemme fra instrumentet, hvor forbindelsen imellem sind og tone ikke er så klart forbundet. Rossinnis udtalelser om emnet, vægter også sangens udtryk højt. Sangeren skal udtrykke teksten og ikke beskrive den. At finde sit personlige udtryk, giver sangeren mulighed for et unikt udtryk, at beskrive en tekst vil ikke på samme måde fremstå som være enestående, men have en mere generel karakter over sig. Celletti og Hemsley sætter fokus på, at sangen skal fremkalde følelser hos publikum, ingen af dem definerer dog bel canto som sangteknik udelukkende ud fra den betragtning alene, men man må antageligt konkludere, at det er et væsentligt element i forståelsen af, hvilke elementer der adskiller bel canto fra anden sang. Set med sangpædagogens øjne, kommer Hemsley ydermere ind på hvilke ting der er afgørende for at sangen rører hjertet, at sangeren har sin sangerimpuls med sig i bagagen og er i stand til til at kunne finde de grundlæggende følelser som sorg, glæde og had frem og lade dem komme til udtrykke i musikken vel og mærke ledet af intuitionen, først dér når sangen bogstaveligt talt helt ind til publikum. Antageligt er det det samme som Rossinni, som også var sanger, med sine ord giver udtryk for, at det personlige islæt i musikken først vækkes til live hvis teksten udtrykkes fremfor at beskrives. 

Konklusionen på dette må være, at det æstetiske udgangspunktet for bel canto har sin oprindelse i lytteoplevelsen, og at et vigtigt element i lytteoplevelsen, om end ikke den vigtigste, er at tilhøreren skal røres på det følelsesmæssige plan . Denne definition, isoleret set, er den som vi i dag vil sige, og til alle tider har sagt er et af kendetegnende for sublim kunst. Men er det ikke inviduelt hvad der rører en tilhørers hjerte? Kan man overhovedet generalisere på dette område? Det skal ikke tilkomme mig at vurdere dette, men en generalisering i et vist omfang hænger naturligvis sammen med den kontekst hvori et stykke musik opleves. Når man lytter til opera, har man som tilhører en forventning til koncerten. En forventning til den pågældende sangers klang, fortolkning, frasering og teknik osv., som sammen med sangerens helt eget personlige udtryk gerne skulle gøre indtryk – netop røre tilhøreren på det følelsesmæssige plan. Denne forventning deles sandsynligvis med mange andre, og flere tilhørere vil formodentlig have oplevet i deres sjæl og krop, hvis sangeren har vakt musikken til live og rørt netop deres hjerte. Cellettis definition er den der i dag der giver mest mening netop i forhold til bel canto. Bel canto er kendtegnet ved, er at tilhøreren røres ”via en udsædvanlig klangkvalitet, variation, og brug af stemmens klanglige nuance”. 

Fysiologiske aspekter ved bel canto

I følgende kapitel refereres til følgende forfattere og sangpædagoger:

Caccini

Pietro F. Tosi (1650-1731)
Richard Miller

Rameau (1638-1764)

Philip Duey

Mattheson (1681-1764)

Lucie Manén

Agricola (1720-1774)

Gaetano Nava

Burney (1726-1814)

Giambattista Mancini

Hiller (1728-1804)

Hermann Klein

Manfredini (1737-1799)

Manuel Garcia

Petri (1738-1808)

Francesco Lamperti (1811-1892)

Lanza (1779-1859)

Thomas Hemsley

Ida Franca

Kuerzinger

Kropsholdning og ansigtsudtryk

I Philip Dueys bog ”Bel Canto in Its golden Age” fremgår det af kildematerialet i afsnittet ”Appearance and pose”, at man i 1700-tallet var bevidst om kroppens position og holdning under sang, samt om ansigtsudtrykkets betydning. Om ansigtsudtryk skulle ses i forhold til sangens kvalitet eller i forhold til publikums anerkendelse kan diskuteres, og varierer i lyset af kildematerialet. Den italienske kastratsanger og sangpædagog Pietro Francesco Tosi udtaler følgende:

”Let him take care, whilst he sings, that he get a graceful posture, and make and agreeable Appearance. Let him rigorously correct all grimaces and tricks of the Head, of the body, and particularly of the mouth; which ought to be composed in a manner (if the sense of the words permit it) rather inclined to a smile, than too much gravity.” 

Der lægges her vægt på en god holdning og ansigtsudtryk uden grimasser. For ikke at tilegne sig dårlige vaner, anbefales ydermere, at eleven øver sig foran et spejl så mindre hensigtsmæssige bevægelser eller grimasser undgås.

Manfredini  anbefaler, at kroppen under sang er opretstående og i ro uden unødvendige bevægelser.

”…And sing while standing in order that the voice might come out more easily, particularly when studying and when one must [make and effort] and is anxious to [be successful in] being heard”

Fra tysk og fransk side tillægger man ligeledes kropsholdning og ansigtsudtryk væsentlig betydning. J. A. Hiller anbefaler, at man under sang udtrykker et smil, hvorved mundvigene trækkes ud til siderne dog uden at overtænderne vises og kun en smule af undertænderne.
 Petri  og Kuerzinger fraråder en alt for åben mund, da dette vil medvirke til dårlig udtale, som vil gøre sangen uforståelig for tilhørerne
.

Den franske komponist og teoretiker Jean Philip Rameau anbefaler en stående position under sang uden unødvendige spændinger af nogen art, da stemmen ellers vil miste sin fleksibilitet, som efterfølgende vil påvirke stemmens klang.

”…that if a singer possesses complete freedom of action, then nature can work through him and perfection of performance is the result.”

Mengozzi (1758-1800) giver seks regler for at kunne synge en god skala:

1. Kroppens udgangspunkt skal være naturlig korrekt uden anstrengelse.

2. Hovedet skal være løftet, uden at være lænet for meget bagover, da dette vil medføre spændinger så halsen ikke kan bevæges frit.

3. Munden skal være smilende og komfortabelt åben, afhængig af den enkelte elev, så vokalen igennem skalaen forbliver ensartet.

4. Eleven skal være opmærksom på uhensigtsmæssige ansigtsudtryk i forbindelse med åbning af munden, samt undgå grimasser i al almindelighed.

5. Den øverste kæbe skal være lodret og moderat adskilt fra  underkæben

Det engelske kildemateriale værdsætter den personlige udstråling og ”en smuk figur”. F.eks. udtrykker Burney  ”The Lodi sung charmingly; her voice and figure would make her a capital singer in a serious opera… she is admirable; having a pretty figure, a good expression, and a exquisite manner of taking appogiature.”

G. Lanza  fraråder lukkede øjne under sang og i modsætning til de italienske, franske og tyske kilder, at eleven smiler under sang. Han begrunder det således:”… for if the mouth is always kept in such position as to have the appearance of smiling, many of the tones will be lost, and the style will suffer equally: Singers who possess a fine set of teeth are anxious to show off this gift of nature to the best advantage, but how often do they sacrifice the tone sound and character of words, to this vanity of the ”bocca ridente.”

Den italienske sangpædagog Giambattista Mancini pointerer i sin bog ”Practical Reflections on the Figurative Art of Singing”, at ansigtsudtrykket skal fremstå naturligt uden grimasser.

”A singer possessing a noble, sweet and pleasing face will be well received by the public, though he may have a small degree of talent; while on the contrary, an expressive face with homely or harsh features will not be tolerated unless the person is unexcelled in the art of singing.”

Mancini anbefaler, at hovedet er strakt naturligt uden at være bøjet hverken forover eller bagover, da dette vil få uhensigtsmæssig indflydelse på strubens muskler og medføre spændinger i halsen.
 Ydermere lægges der vægt på kropslig balance og ynde.

”The first thing of important is to learn to walk gracefully and naturally on and off the stage. The best place to learn this is at a dancing school. Dancing teaches one to move the feet and to carry the arms gracefully, to turn the head with ease and move the whole body with elasticity and grace.”

Munden skal være formet under sang som ved et smil. Overtænderne skal være let adskilte fra undertænderne.

Gaetano Nava (1802-1875) har i sin bog ”Practical Method of Vocalization” korte afsnit om kropsholdning og mundens position under sang. Også her lægges vægt på en god holdning, hvor kroppen og hovedet er strakte, så stemmen derved kan arbejde frit og ubesværet.

Der frarådes, som i det øvrige kildemateriale, uhensigtsmæssige ansigtsgrimasser. Mundens position skal være naturlig og smilende og skal kunne varieres og tilpasses, så stemmen hele tiden klinger korrekt.

Francesco Lamperti anbefaler, at munden er smilende, så overtænderne vises. Dette påvirker stemmens klang i en gunstig retning. 

”The mouth should be smiling, the lips should be drawn sufficiently tight to merely show the upper teeth, that the sound, striking on a hard surface, may vibrate with greater intensity, and thus give a ring and brilliancy to the voice”

Sangerens kropsholdning skal være rank, brystkassen udvidet og ’skuldrene som på en soldat’. Hermed forstås antageligt som hos de andre sangpædagoger, en holdning hvormed musklerne kan arbejde frit under sangen, og lungerne kan udvide sig uden hindringer.

Manuel Garcia  udtaler følgende i sin bog ”Hints of Singing” om kroppens position under sang:

”The body must be straight, well planted on the feet, and without any other support; the shoulders well back, the head erect the expression of the face calm.” 

Også her lægges vægt på at hovedet og kroppen er strakt. Om mundens position udtales, at en naturligt adskilt mund er at foretrække, hvor over- og underkæbens afstand fra hinanden er en fingerbredde. Munden skal ifølge Garcia ses i sammenhæng med svælget, da det er i svælget stemmens klang dannes.

”The facial mouth is but a door through which the voices passes. Still, if this door were not sufficiently open, sounds could not issue freely.” 

Han fraråder at læberne og kæben skydes frem og at man lægger vægt på at vise sine tænder, samt laver uhensigtsmæssige sammentrækninger med øjenbrynene.
 

Lucie Manén lægger ligeledes vægt på en ubesværet kropsholdning og beskriver grundigt, hvilke fysiologiske faktorer der influerer på dette. For at strubens muskler kan arbejde smidigt og ideelt under sang, skal nakken være strakt bagud og opad så brystkassen løftes. Lænden skal være strakt, så hofterne tiltes en smule fremad. Derved justeres de to bevægelige punkter på rygsøjlen, lænd og nakke, til en udstrakt position. Maven bliver flad, og de respektive organer placerer sig naturligt. Knæ og hofter skal drejes en smule ud af, så lårmusklerne spændes. For at udvide kapaciteten i brystkassen, skal skulderne være ført en smule bagover, ’som hvis man bar et åg med spande på ryggen’ 
. Dette er ifølge Manén et idéel udgangspunkt for bel canto sang. 

Manén siger om mundens position, at en vægtløs kæbe er idéel for bel canto. Derved udnyttes mundens resonans på bedst mulig måde. Som det var tilfældet i det tidlige kildemateriale, tillægges ansigtsudtrykket hos Manén ikke umiddelbart nogen væsentlig betydning, men hun nævner, at hvis munden åbnes uden kæbens hjælp vil det kun føre til grimasser.
 Man kan herudaf konkludere, at grimasser indirekte ikke er at foretrække, og at de givetvis måtte påvirke klangdannelsen.

Hemsley er ikke nogen undtagelse i denne sammenhæng. Han anser også en sund og naturlig kropsholdning, som værende et meget væsentligt udgangspunkt for kunstnerisk sangudøvelse. 

En sund holdning er væsentlig i forbindelse med sang, fordi det er af stor vigtighed, at kroppen under sang kan reagere spontant, og dette kan kun lade sig gøre, hvis kroppens muskler er i balance og ikke blokerer for udtrykket. En god og naturlig holdning ikke kan derfor ikke etableres, hvis kroppens muskler er afslappede eller for den sags skyld unødigt spændte. En sund og naturlig holdning har udgangspunkt i en muskulær balance. Hemsley anvender det engelske ord ’poise’ om kroppens korrekte udgangspunkt for sang. Ordet kan i sig selv betyde holdning men også ligevægt, en betegnelse som antageligt dækker meget godt, hvad Hemsley mener. Ligeledes pointeres, at det optimale er, hvis sangeren lader en god holdning være en naturlig del i dagligdagen, så den ikke kun etableres i forbindelse med sangudøvelse, men efterhånden bliver en god vane. I denne forbindelse lægges ydermere vægt på, at etablere en god jordforbindelse, dvs. at centrere tyngden i kroppen lavt. Hemsley bruger betegnelsen ”well grounded” om denne fornemmelse. Denne ’grounding’ resulterer i en kropslig styrke, som giver stemmen større frihed og fleksibilitet. 

Nakken, lænden, samt skuldre og kæbe nævnes hos Hemsley som de primære fysiologiske områder, der knytter sig til kropsholdningen, og der refereres løbende til Manéns udlægninger på dette område. Som hos de andre sangpædagoger, lægges der vægt på at nakken er lang og fri for spændinger, så hovedet kan bevæge sig frit. Den underste kæbe skal være vægtløs og være parallel med overkæben, hvorved der skabes mulighed for at udnytte stemmens resonans optimalt. Hemsley pointerer væsentligheden i, at kæben ikke åbnes mere end dette, da det vil influere på diktionen som vil miste sin præcision. Der anbefales at tænke ’et indre smil’ til kontrol for kæbens position. Hvis kæben åbnes for meget, vil det nemlig ikke være mulig at opretholde smilet. 

Hemsley giver ad metaforisk vej flere eksempler på hvordan den ideelle ’well groundede’ kropsfornemmelse kan etableres. Hvis en person gør sig parat til at løfte en tung genstand, f.eks. et klaver vil kroppens tyngdepunkt være lavt centreret. Sangeren kan blive opmæksom på dette lave kropslige tyngdepunkt, ved tage en hurtig indånding, på samme måde som hvis personen blev pludselig overrasket, dette medfører en udvidelse i ryggen og i de laveste ribben. Denne ’grounding’ medvirker til, ifølge Hemsley, at kroppen opleves som et hele under sang, så kroppen på en organisk måde danner basis for stemmen. 

Sammenfatning

Det fremgår af kildematerialet, at man igennem tiderne har lagt vægt på en god holdning i forbindelse med sang, og der er også generel enighed om, hvad der forstås ved en god holdning: En naturlig rank ryg og nakke uden spændinger er gennemgående elementer.

I 1700-tallet lagde man vægt på naturlighed både i holdning og ansigtsudtryk. Man skulle undgå unødige grimasser og bevare en naturlig holdning uden unødige gestikulationer. Det generelle indtryk af dette tidlige kildemateriale er, at bevidstheden omkring de fysiologiske konsekvenser af grimasser, kæbespændinger og en forkert holdning, ikke er i højsædet, det er stemmens klang der er sangpædagogernes udgangspunkt, og når grimasser og lignende frarådes og en god holdning tilrådes, er det med henblik på at skabe det bedste udganspunkt for en sund og naturlig klang og dermed antageligt også en sund og hensigtsmæssig stemmefunktion. Mancini kommer dog i lille målestok ind på de fysiologiske konsekvenser, f.eks. at spændinger i hals og nakke vil påvirke strubens muskler og dermed klangen i en ikke hensigtsmæssig grad. Der er generel enighed om, at mundens position også skal være naturlig, og at afstanden mellem over og underkæbe skal være moderat. Der er lidt uenighed om hvorvidt et smil er befordrende eller ej, og om det er hensigtsmæssig at vise tænderne. Størstedelen af kildematerialet fra 1700-tallet, samt Lamperti og Nava anbefaler et smilende udtryk, men Lanza (engelsk kilde) tager afstand fra denne opfattelse, da det efter hans mening, vil påvirke vokaler og klang uhensigtsmæssig. Garcia og Manén nævner ikke smilets betydning for stemmens klang, og man må derudaf konkludere, at de ikke anser det for at have den store betydning i denne forbindelse. Garcia anbefaler et roligt ansigtsudtryk uden grimasser. Manén kommer ikke decideret ind på ansigtsudtrykket som sådan, men pointerer vigtigheden af en vægtløs kæbe under sang.

Hvorvidt et smil er på sin plads eller ej under sang er der altså ikke generel enighed om. Et smil kan være mange ting, og kan involvere andre dele end bare munden. Det kan blive et fikseret smil, og derved mere have karakter af en grimasse, men det kan også være en antydning, som viser sig dels i mund og kinder, men også i øjnene. Det væsentlige må være i denne forbindelse, at der ikke finder en fastlåsning af ansigtsudtrykket sted. Så vil det uden tvivl, som Lanza påstår få indflydelse på vokaldannelsen under sang. Nava nævner en ting som jeg synes er værd at bemærke, at mundens udtryk skal være naturlig og smilende og skal kunne varieres, så den korrekte klang opnås. At munden og ansigtsudtrykket kan modificeres under sang, har efter min opfattelse stor betydning for klangdannelsen. Hvordan dette manifisterer sig udtryksmæssigt hos den enkelte sanger, hænger givetvis sammen med sangerens personlighed og fysiologi. Nogle sangere vil formodentlig automatisk smile mere end andre, uden det påvirker det hørbare resultat i negativ retning.

Hos Hemsley pointeres som hos de øvrige kilder, at en sund og naturlig kropsholdningen er udgangspunktet for en sund stemmedannelse. Der lægges vægt på, at den rette holdning har udgangspunkt i en kropslig muskulær balance. Som hos Manén læser vi om kæbe, nakke og lændens betydning. Nakken skal være lang og fri for spændinger så hovedet kan bevæges frit. Kæbens indflydelse på klangen under sang uddybes i højere grad hos Hemsley end hos Manén. Hemsley anbefaler som kontrol for kæbens position det indre smil, en udlægning som ikke er set hos nogen af de andre sangpædagoger. Ydermere lægger Hemsley vægt på, at kroppens fundament er i orden, dvs. at tyngdepunktet centreres lavt, derved bliver balancen i kroppen bedre og den kropslige energi under sang blokeres ikke af unødige spændinger i støttemuskulaturen. 

Indånding og Åndedrætsstøtte 

Af det italienske kildemateriale hos Duey fremgår det, at man allerede før 1600 tallet lagde meget vægt på, at indåndingen under sang var lydløs og velplaceret, dvs. at man f.eks. ikke foretog indånding midt i et ord. Giulio Caccini giver i forordet til sin bog ”Nuove Musiche” (1601), som regnes for at være et af de første eksempler på sanglitteratur skrevet primært for solistisk udførelse, belæg for, hvorfor en god indånding er væsentlig:

”A man must have a command of breath to give the greater spirit to the increasing and diminishing of the voice, to exclamations and other passions as is related. Therefore let him take heed that (because of) spending much breath upon such notes, it (the breath) do not afterward fail him in such places as it is most needful…employing his breath in such a fashion so that he commands all the best passionate graces used in this most worthy manner of singing”.
 

Det er nødvendigt, for at undgå luftmangel, at disponere sin luft på korrekt vis i henhold til sangens udtryk.

Tosi fraråder ligeledes indånding midt i ord…”dividing it in two is an error against Nature; which must not be followed if we would avoid being laughed at…

Ligeledes anbefales, at eleven indånder mere luft end nødvendigt, og, i henhold til kompositionen, på passende steder.

Hos de tyske, franske og engelske kilder er der ikke så meget nyt under solen. Økonomisering af luften, vejrtrækning på passende steder ikke for hyppigt er betragtninger som går igen i kildematerialet, sammen med enkelte anvisninger og eksempler på hvordan dette kan udføres. Tyskeren Johann Mattheson citeres for at have udtrykt, at italienerne kan ”vejrtrækningens kunst” til fulde, mens andre derimod ignorerer dette aspekt.

”This is the art by which one singer can surpass another and which the Italian artists know to perfection, whilw other peoples pay little or no attention to it.” 

”This remark plus the fact that Agricola translated Tosi’s book into German shows to what extent the Germans depended on the Italians not only for singers but also for guidance in the art of singing.” 

Den tyske sanglærer og organist Johann Friedrich Agricola er kendt for at have oversat Tosis bog ”Opinioni de cantori antichi e moderni o sieno osservazioni sopra il canto figurato” (1723) til tysk under titlen ”Anleitung zur Singkunst”
Mancini lægger vægt på økonomisering af luften i forbindelse med sang. Messa di Voce nævnes som eksempel på en øvelse der er anbefalelsesværdig, og som kun kan udføres korrekt, hvis man er i stand til at kontrollere og økonomisere sin luft.

”The messa di voce or ’swell tone’, considered the most important of all the ornamentations of the bel canto period, is only aquired by proper use of the breath according to Mancini.”

Et løftet bryst og en veludviklet brystkasse er ifølge Mancini væsentlige ting for at blive en god sanger, og han giver eksempler på øvelser, til udvikling af dette. Øvelser hvor eleven trænes i via lange toner at holde udåndingsfasen så længe som muligt uden at forcere stemmen.

Gaetano Nava har i sin bog med øvelsesstof, ”Practical Method of Vocalization for Bass, or Baritone” et kort afsnit om indånding. Han fraråder hørbare indåndinger, ”for there is nothing more unpleasant in singing than to hear a heavy breathing accompanied by a sort of sob.” 
 Det anbefales at foretage indånding i slutninger af fraser, samt før fermater, men man kan dog tillade korte indåndinger på ubetonet takttid samt ved afkortning af lange toner men udført på en sådan måde, at den musikalske frasering ikke forstyrres.

Hos Lamperti læser vi, at korrekt indånding er meget betydningsfuld for stemmefunktionen under sang, kun derved kan stemmen udvikles korrekt. Lamperti nævner tre former for indånding: 

Abdominal  respiration

indånding foretages med mellemgulvet

Lateral respiration

indånding foretages med ribbensmusklerne, den mellemste del af

brystkassen udvider sig

Clavicular respiration

Indånding foregår i den øverste del af brystkassen, hvorved bl.a. brystbenet, ribbene, kravebenene og skuldrene løfter sig.

Lamperti anbefaler abdominal respiration i forbindelse med sang. Derved skabes plads til lungernes udvidelse, og struben indstiller sig naturligt. Clavicular respiration frarådes, da denne har en forkrampet indvirkning bl.a. på strubens muskler. Lamperti beskriver støttefunktionen under sang med den italienske betegnelse appoggio. Diaphragma og brystmusklerne nævnes i den forbindelse som de væsentlige støttemuskler. En god kropsholdning samt et åbent svælg vil tilsammen med støttemusklerne danne basis for en sund stemmefunktion.
 

Manuel Garcia lægger i sin bog ”Hints of Singing” vægt på, at en hensigtsmæssig indånding i forbindelse med sang er lydløs og foretages med mellemgulvet. Når dette er tilfældet involveres ribbenene ikke i indåndingsprocessen, og lungerne fyldes ikke helt med luft. Ribbenene er løftede, maven er trukket ind og lungerne kan udvide sig i alle retninger. Der anvises åndedrætsøvelser, hvor eleven gennem en smal åbning i læberne indånder frit og langsomt og derefter holder indåndingen i ti sekunder eller mere.
 

Man må gå ud fra, at åndedrætsstøtten er indforstået i Garcias beskrivelse af den korrekte indånding, idet han skriver: ”In the first attempt to emit a sound the diaphragm flattens itself, the stomach slightly protudes, and the breath is introduced at will by the nose, by the mouth, or by both simultaneously. During this partial inspiration, which is called abdominal, the ribs do not move, nor are the lungs filled to their full capacity, to obtain which the diaphragm must and does contract completely. Then, and only then, are the ribs raised while the stomach is drawn in.”

Hermann Klein refererer i sin bog i kapitlet om indånding til Manuel Garcias metoder og lægger ligeledes vægt på mellemgulvets styrke og funktion i forbindelse med sang, samt på vigtigheden af, at man er istand til på korrekt vis at veksle imellem hurtige og langsomme indåndinger.

Franca påpeger vigtigheden af, i forbindelse med åndedrætsstøtten, ’at trække maven ind under navlen’, også når der ikke synges, samt at træne bugmusklerne ved hjælp af gymnastiske øvelser. Derved trænes og strækkes bugmusklerne, som efterfølgende har en positiv indflydelse på kropsholdningen. Hun lægger vægt på kroppens parathed før sangen påbegyndes og pointerer gang på gang væsentligheden i, at tonen sættes an ’above the breath’, og at hver efterfølgende tone placeres efter samme princip. Dette modvirker en utæt stemme og er forudsætningen for, at stemmens klanglige muligheder kan udnyttes optimalt. Hun anbefaler, at eleven kun tænker på placering af stemmen, og ikke på selve indåndingen under sangen.

”I always say to the tyro: Don’t think about it; let me do the thinking. I say this because in worrying about his breathing while singing, the novice loses his breath.”

Hun lader dog ingen tvivl om, at i bel canto sammenhæng er en korrekt indåndingen tilsammen med åndedrætsstøtten udgangspunktet for al god sangudøvelse.

Lucie Manén giver i sine bøger konkrete øvelser til oparbejdelse af den korrekte åndedrætsstøtte for bel canto sang. Det anbefales, at eleven allerførst gør sig bevidst om den naturlige respirationsproces, som foretages med mellemgulvet. Der anvises øvelser, hvor eleven ligger ned og aktiverer sit mellemgulv og sine bugmuskler, ved at løfte henholdsvis hovedet og benene, samtidig med at opmærksomheden henledes til indåndingen. Ifølge Manén er en vigtig del af åndedrætsstøtten, at kroppen er forberedt inden tonen sættes an. Luften skal holdes før tonen påbegyndes. I den forbindelse refereres til den engelske fysiolog Robert McNairn, som har beskrevet det på følgende måde:

”(1)
he draws a quick breath; his larynx closes, he holds his breath;

(2) his jaws separate and are kept horizontal;

(3) his chest are lifted, the abdomen is flattened;

(4) his cheeks are lifted, the nasal space is widened;

(5) his eyebrows are raised, his eyes open.

Now the singer gives expression to his joyful reaction to this agreeable surprise:

 (6)
his larynx opens he exclaims, ’ah’; the larynx closes.


The jaws remain separated, the chest remains lifted.”

Ifølge Manén er dette et korrekt udgangspunkt for bel canto sang. Denne øvelse implicerer både indånding-  og udåndingsmuskulaturen, og stemmelæberne stiller sig parate, dvs. stemmeridsen lukkes, før tonen påbegyndes.

”With the start of the sound being sung, e.g. ’ah!’, the inner folds of the larynx, which meet firmly in the centre when the larynx is closed, are abruptly separated. Air rushes into the open larynx, from the pharyngeal cavities above, and through the windpipe from the lungs below. A ’clicking’ sound is heard, similar to that which sounds in the mouth cavity when the tongue is separated abruptly from the hard palate… By starting the sound from the imposto with the ventricular mechanism, all vocal timbres, with all their multifarious variety, can be produced.”

The Ventricular mechanism, the ventricle of Morgagni, er betegnelsen for to ’lommer’ placeret på hver side i strubevæggen ovenover stemmelæberne, på dansk benævnt Morgagnis lommer. Når luften i disse lommer vibrerer under stemmegivning, opnås den klang som er karakteristisk for bel canto. 

Undersøgelser har vist, at mange sangere indånder for lidt luft under sang, og efterfølgende bliver stakåndede. Diaphragma stiller sig derved ikke parat, men sænker sig så indvoldene presses sammen. Under sang stiger diaphragma på ny til udgangspositionen for at holde trykket i lungerne konstant. Almindeligvis aktiverer sangeren i den forbindelse ofte bugmusklerne, hvorved diaphragma stiger for hurtigt op. Lungernes volume formindskes henholdsvis og følelsen af ”ikke at have luft nok” vil opstå. For at bøde på dette, løftes brystkassen. Lungehinden vil efterfølgende have en sugende effekt på lungerne, hvorved lufttrykket i lungerne reduceres.
 

Manén anbefaler ikke denne teknik i bel canto sammenhæng. Her er det modsatte nærmest tilfældet. Hun refererer bl.a. til Lamperti  der har beskrevet det som ” ’as if one were taking in more air’ or ’as if one were drinking a glass of wine’” og D. F. Proctor (årstal ukendt) ”when singing, one should have a sensation of constantly inspiring”.
 Manén anviser øvelser til dette hvilke vil blive gennemgået i afsnittet om øvelsesmateriale.

Støttefunktionen i den Italienske skole benævnes af Miller med den italienske betegnelse Appogio. Betegnelsen dækker både støttefunktionen og stemmens resonerende faktorer, imposto. Ved Appogio forstås en lydløs indånding og balance i muskelarbejdet under sang. Udgangspunktet er en ret holdning med løftet brystben. Hvis sangeren synker sammen i sin holdning under sang, er det ikke muligt for diaphragma at vedholde dens udvidede position og ribbene vil efterfølgende kollapse.
 Miller beskriver det som et ydre og indre muskulært arbejde der finder sted mellem epigastrum og diaphragma under stemmegivning.

Appogio medfører, at sangeren ikke har tømt sig for luft efter en frase, dvs. ikke har åndenød. Den muskulære balance bevirker, at sangeren ikke bruger mere luft end nødvendigt under sang. Miller påpeger, at videnskabelig forskning har vist, at sangere oplært i den italienske sangtradition gør mindre vold mod kroppens egne naturlige funktioner end sangere oplært i andre traditioner.

Hemsleys udlægning af indåndingen i forbindelse med sang, hænger nøje sammen med hans tredelte opfattelse af udgangspunktet for al  kunstsang: Impulse, Intention and The Anacrusis. I præsentationen af Hemsleys bog er denne tredeling uddybet, og der skal derfor kun kort ridses op, hvad der menes med de tre betegnelser.

Impulse er benævnelsen for den handling, det være sig følelsesmæssigt eller helt konkret, som giver sangeren anledning til at bryde ud i sang. Intention –  impulsen bevidstgøres igennem intentionen, hvorefter kroppen under the Anacrusis, som er paratheds øjeblikket før sangen påbegyndes, ’står stille’ og er fuldstændig indstillet på den efterfølgende handling.

Indånding i forbindelse med sang er ifølge Hemsley ikke en videnskab for sig, men hænger meget sammen med sangerens bevidstgørelse omkring den pågældende sangs udtryk og frasering. Hvis kroppen gives de optimale forhold, dvs. har sit udgangspunkt i den før omtalte sunde og balancerede kropsholdning, og hvis der igennem intentionen lukkes op til kroppens resonansrum og til sangerens sind, vil kroppen automatisk indstille sine resourcer og tilpasse indåndingen efter den sungne frase. Hemsley gør opmærksom på, at det er vigtigt, at intention og indåndingen er på plads før the Anacrusis, da der ikke må være forstyrrende elementer i den fase, men at at sangeren skal gå umiddelbart over i sang fra the anacrusis, dvs. et fuldstændingt parat sind og en parat krop står stille, hvorefter ansatsen kan ses som det forløsende element.

Indåndingen skal tilpasses efter det der skal synges. En fuld indånding medfører stivhed i krop og stemme, og Hemsley pointerer, at følelsen af luftmangel i slutningen af en frase ofte skyldes, at sangeren har disponeret sin luft forkert, dvs. på det mentale plan, ikke har været bevidst nok om hvor lang den pågældende frase var. 

Hemsley pointerer til stadighed, at en god holdning er et ”must” for en god indånding, og han anviser en øvelse, hvor eleven skal tage en god indånding, ”stå stille” i kroppen, som hvis eleven pludseligt blev overrasket, derved åbnes kroppen mentalt og holdningen rettes. Eleven skal derefter puste luften ud på et f, så støttemuskulaturen aktiveres og kontakten med bug- og rygmusklerne bliver intensiveret. Når eleven har tømt sig for luft, uden at falde sammen i bryst og skuldre, hvilket er en meget væsentlig faktor, skal eleven have følelsen af at slippe mellemgulvet, hvorefter kroppen automatisk, pga. undertrykket i lungerne, vil fylde sig med luft. Øvelsen kan ifølge Hemsley, bevidstgøre eleven om, at kroppen selv uden megen hjælp, sørger for at fylde sine luftreservoire, uden at sangeren behøves at bruge meget energi på at indånde en masse luft. Denne øvelse kan bruges som et billede på de indåndinger mellem de fraser, hvor der ikke er så meget tid til at trække vejret og til at gøre kroppen parat. Denne øvelse kan modvirke, at sangeren overfylder sine lunger med luft, hvilket som tidligere nævnt medfører stivhed, og ikke gør det muligt at bibeholde sangens naturlige flow.

Ifølge Hemsley, knytter indåndingen under sang sig ikke kun til den såkaldte ’dybe’ indånding som foretages med mellemgulvet, men  involverer også intercostal og clavicular indåndingen, hvor brystkassen udvides og løftes, alt efter sangens udtryk. Intercostal er antageligt den samme form for indånding som hos Lamperti benævnes lateral.

”It was a wellestablished principle of the old school of singing, that only through the involvement of this thoracic breathing could resonance and flexibility be fully developed” 

Som hos Manén, lægger Hemsley også vægt på, at sangeren skal have følelsen af til ’stadighed at inhalere luft’ under sangen, dvs. at bevare ’paratheden’ i kroppen sangen igennem, så der ikke anvendes mere luft end nødvendigt, samt at føle kroppen som et hele under sangen, som ’et vibrerende instrument’.

Sammenfatning

Man kan ud af ovenstående konkludere, at indåndingen i forbindelse med bel canto igennem tiderne har spillet og til stadighed spiller en væsentlig rolle. Kildematerialet fra 16- og 1700-tallet, lægger hovedsageligt vægt på, hvor det er passende at foretage indånding og hvilken betydning det har for udførelsen af sangene, at indåndingerne er lydløse og velplacerede. Der er klare regler for og anvisninger til hvordan disse skal placeres. Antageligt var man i 1700–tallet ikke i besiddelse af ret megen eksakt viden omkring, hvad der fysiologisk fandt sted ved respirationen, hvilket forklarer hvorfor der i kildematerialet ikke findes egentlige anvisninger til hvordan indåndingen fysisk skal foretages, ej heller hos Nava. Dog tales der om væsentligheden af økonomisering af luften, dvs. at man ikke foretager indånding for ofte, og at man via øvelser lærer at disponere sin luft samt brystkassens styrke som betydning for den stemmemæssige præstation. Selve begrebet åndedrætsstøtte, dvs. ind- og udåndingsmusklernes antagonistiske funktion under sang, behandles ikke direkte, hvilket antageligt også hænger sammen med manglende viden om om de fysiologiske aspekter ved sang. Der er ikke tvivl om, at man tillagde åndedrætsstøtten en væsentlig betydning, netop fordi det gennemgående emne er økonomisering af luften, lydløse indåndinger samt hvornår det er passende at trække vejret. Åndedrætsstøtten behandles hermed indirekte, og det fremgår tydeligt, at man anså støttefunktionen som en væsentlig parameter i oparbejdelsen af en sund stemmefunktion.

Lamperti kategoriserer forskellige indåndingsmetoder og pointerer væsentligheden af, at en korrekt indånding foretages med diaphragma. Den italienske betegnelse Appogio bruges af både Lamperti og Miller. Hos Lamperti bruges betegnelsen som benævnelse for den korrekte åndedrætsstøtte, og vi læser at de muskler der knytter sig til denne er diaphraqgma og brystmuskulaturen. Hos Miller læser vi, at betegnelsen indbefatter både resonans herunder udnyttelsen af Imposto og støttefunktionen. Selvom begge lægger vægt på, at en god holdning er en nødvendighed for oparbejdelsen af appogio er Millers beskrivelse grundigere end Lampertis. Funktionen uddybes og forklares mere præcist hos Miller. Der gøres rede for hvilke ting der er en forudsætning for at kunne udnytte apoggio funktionen, den muskulære balance imellem epigastrum og diaphragma samt imposto, fuldt ud og der lægges hovedsageligt vægt på kropsholdningen i denne forbindelse. 

Franca koncentrerer sig, i sin beskrivelse af indånding og åndedrætsstøtte, hovedsageligt om stemmens parathed. Franca lægger i bogen som helhed meget vægt på den pædagogiske dimension af sangundervisningen, og hun er af den opfattelse, at det ikke er hensigtsmæssigt, at eleven fokuserer overdrevent på selve indåndingen, men mere på disponeringen af den indåndede luft, dog ikke forstået på den måde, at hun negligerer værdien af en korrekt indånding, men indåndingsmusklerne omtales ikke særskilt i afsnittet.

Karakteristisk for Garcia, Klein, Manén og Millers udlægninger af indånding og åndedrætsstøtte er, at de fysiologiske aspekter inddrages i langt i højere grad end hos de andre kilder, man beskriver med ord de muskelgrupper der tager del i åndedrætsstøtten. Hos alle fire lægges vægt på en lydløs indånding foretaget med diaphragma. Garcia og Manén anviser fysiske øvelser uden stemme til oparbejdelse af en korrekt indånding. Garcia beskriver ikke klart åndedrætsstøtten, men lægger vægt på at indånding foretages med diaphragma uden ribbenene løftes. Først når maven indtager en flad position, dermed må antagelig menes ved stemmegivning, løfter ribbene sig.

Manén beskriver tilsammen med anvisninger til en korrekt indånding, til forskel fra de andre tillige en kropslig parathed i forbindelse med sang. Hun dokumenterer sin viden via undersøgelser og videnskabelig forskning på området. Manén beskriver som den eneste af forfatterne Ventriculum Morgagnis betydning for bel canto sang. Den har ifølge Manén en meget afgørende betydning for bel cantos unikke klang. Ved udnyttelsen af Ventriculum Morgagni opnås netop den specifikke timbre/klang som adskiller bel canto fra anden sang. 

Hemsley lægger som Manén og Franca også vægt på kroppens parathed før sang. Hans tredeling af tiden før sangen påbegyndes, er i denne sammenhæng en anden måde at anskue problematikken på, og hænger nøje sammen med hans holistiske opfattelse af kroppen i forbindelse med sang. Der pointeres gang på gang, at tingene er afhængig af hinanden, og at der i parathedsfasen før sangen påbegyndes, både skal tages højde for impuls, intention, og the Anacrusis, indeholdende en ’wellgrounded’ sund kropsholdning, hvor man er ”tændt” til at synge, en koncentration, hvor kroppen som instrument lukkes op og gøres rede, og the Anacrusis, hvor afklaringen omkring ansats, frasering og udtryk er etableret.

Hemsley er af den opfattelse, at kroppen selv kan sørge for den nødvendige luft, hvis den har optimale forhold at arbejde under, og også hos Hemsley hører vi om, hvor vigtig en rolle holdningen spiller i denne sammenhæng. Mange af de andre sangpædagoger lægger vægt på en indånding som udelukkende foretages med mellemgulvet, men hos Hemsley hører vi, at der under sang også drages brug af intercostal og clavicular vejrtrækning, alt efter sangens karakter og udtryk, og der refereres i denne sammenhæng til ’den gamle skole’, hvilket antageligt må være til bel canto traditionen. Som hos 1700-tallets kilder, lægger Hemsley vægt på den mentale bevidsthed om fraselængde og sangens udtryk i forbindelse indåndingen og ser det som en væsentlig faktor i problematikken ”luftmangel”. Selvom Hemsley kun anviser få øvelser til bevidstgørelse snarere end oparbejdelse af en hensigtsmæssig indånding, lægger han ikke skjul på, at det er nødvendig at lære at åbne kroppens resonansrum op og at lære kroppen at udnytte sine ressourcer, og gang på gang vendes der tilbage til kropsholdningens betydning for dette arbejde, posture, impulse and intention er nøgleordene. 

Indåndingen har naturligt nok været et vigtigt element i forbindelse med sang, og set i lyset af ovennævnte, må man herudaf konkludere, at man i bel canto sammenhæng igennem tiden har set det som en nødvendighed, at etablere en korrekt indånding der kan danne basis for en sund stemmefunktion, og at en naturlig kropsholdning er udgangspunktet for denne. Der er bred enighed i kildematerialet om, at en god holdning spiller en væsentlig rolle for den aktive ekspirationsfase, åndedrætsstøtten, og dermed også for stemmedannelsen som helhed.

Det er ikke muligt i de tidligere kilder at søge viden om, hvordan en sådan indånding skal foretages, først i lyset af det 19. Århundredets videnskabelige indsigt på området, begynder man at kunne læse sig til, hvordan en korrekt indånding og åndedrætsstøtte skal udføres. På det pædagogiske område var undervisningssituationen i 1700-tallet som nævnt tidligere basereret på imitationsprincippet mellem lærer og elev, og der var antageligt ikke brug for andet end en god lærer der kunne vise sin elev hvordan man skulle foretage en korrekt indånding, evt. suppleret med nogle forestillingsbilleder af oplevelsen ved en korrekt indånding. 

Resonans og klang

1700-tallets kildemateriale omkring stemmens resonans og klangdannelse fokuserer i høj grad på kæbens åbning i forbindelse med stemmedannelse. Ansigtsudtrykket og mundens åbning er hovedsageligt det man hos de italienske kilder lægger vægt på, når man beskriver hvilke ting der influerer på stemmens klang.  

For at fremme artikulationen lægger Manfredini vægt på, at eleven ikke udelukkende skal synge solfeggii, dvs. skalaer efter solmisationsprincippet, men også sange med tekst, så eleven opøver artikulationen og ikke forfalder til dårlig udtale. Han anbefaler, at eleven ikke synger solfeggii men vokaliser efter det første år, og derefter sange med egentlig tekst.

Hos de tyske og franske kilder pointerer man ligeledes vigtigheden af, at åbningen af kæben er korrekt. Dog er der hos de tyske kilder flere konkrete betragtninger omkring de egentlige fysiologiske aspekter ved stemmens resonans. F.eks. nævner Mattheson, at den bløde gane, læberne og tænderne skal skabe rum for tonen, og ikke hindre den klanglige udfoldelse
. Agricola og Aubigny nævner som de eneste af 1700-tals kilderne næsesvælget som en væsentlig resonerende faktor:

”… when the sound is produced in the throat it goes out partly through the mouth and partly through the nose, wherein it is reflected and from which reflection arises the most important and pleasant quality of the voice” 

Mengozzi (fransk kilde) anbefaler, at eleven smiler en smule med tænderne naturligt adskilte, hvorved vokalerne fremstår klare og egale.

Bayly (engelsk kilde) pointerer, at eleven under sang, skal lære at udtale vokaler og konsonanter med åbnet hals og mund, så tonerne fremstår frie og vokalerne rene og klare.

Mancini nævner følgende organer som værende stemmens organer:

Larynx (strube), glottis (stemmeridsen), uvula (drøbelen), den bløde og hårde gane, læberne.

Mancini lægger, som de øvrige 1700-tals kilder, vægt på vigtigheden i, at eleven formår at åbne sin mund korrekt, da dette har stor indflydelse på hvordan stemmen klinger. Det er vigtigt, at læreren viser sin elev hvordan han skal åbne sin mund, fremfor bare at sige om den skal være mere eller mindre lukket. Mancini lægger ydermere vægt på, at mundens åbning er individuel fra elev til elev, og at der derfor ikke findes generelle regler for, hvad der er rigtigt og forkert. Hvis mund og kæbe ikke åbnes korrekt, enten for lidt eller for meget, bliver stemmen rå og mindre klangfuld at lytte på.

”It is necessary to explain, in a pleasant manner, to the inexperienced and rustic youth, what is precisely the right position of the mouth, relative to his physiognomy… It is necessary for a pupil to know from the beginning how to open the mouth correctly and to open it by the rules of art, and not merely to his fancy… For everyone knows that each individual does not open his mouth in the same way. Some have wide openings, some narrow and others medium… I am of the opinion that to know well how to shape it, can reasonable be kept as one of the essentials most important to a singer.” 

Hvis munden åbnes for meget, vil det påvirke svælgets fleksibilitet under sangen. Tungen vil indtage en forkert position, og stemmen vil efterfølgende miste sin klarhed og blødhed. Hvis det modsatte er tilfældet, at munden åbnes for lidt, vil stemmen klinge nasalt og udtalen påvirkes i en uhensigtsmæssig retning. 

” If the harmony of these two parts, the mouth and the ’fauces’ is perfect, then the voice will be clear and harmonious. But if the organs act discordantly, the voice will be defective, and consequently the singing spoiled.”

De forskellige vokalers udtale skal under sang tilpasses hinanden, så de udtales, uden at mundens åbning ændres ret meget fra vokal til vokal. Derved bevares åbningen af munden selv på snævre vokaler som ’e’ og ’i’. Læreren skal hos sin elev observere, hvornår stemmen klinger bedst og hvilken mundposition, der knytter sig til denne og derefter via øvelser gøre eleven bevidst om dette.

Hos Nava læser vi, som hos de samtidige kilder, at en korrekt mundposition er væsentlig for stemmens resonans. Nava nævner ydermere følgende ting som afgørende for stemmens klang: drøbelens position, mandlerne, tungen, tænder, ganen, læberne og næsens hulheder.

Lamperti beskriver kun indirekte hvilke faktorer der er afgørende for stemmens klang. Vi har læst at smilet påvirker klangen i en gunstig retning. Ydermere anbefales i øvelsessammenhæng at sætte konsonanten l foran vokalen a for at fremme klangplaceringen. Ligeledes lægges der vægt på et åbent svælg, hvor tungen ikke hindrer resonansudnyttelsen. Lamperti taler om to forskellige klangkvaliteter i stemmen, den åbne (hævet ganesejl) og den lukkede stemme (sænket ganesejl). Lamperti anbefaler, at man fortrinsvis synger med den åbne stemme. Den åbne stemme fremkommer naturligt, hvis Lampertis anvisninger i bogen følges. At synge med den åbne stemme er den korrekte måde at synge på.

”He should use the open in preference to the closed quality, because in it defects are more apparent, and hence do not escape detection; the emission of high notes is rendered more easy, the notes become sweeter, and what is of more importance, he does not fatigue his voice.”
 

Vi læser, at vokalen a åbner svælget, og at det først og fremmest er den vokal øvelserne skal synges på.

De menneskelige følelser på godt og ondt er med til gøre sangen levende, og er ifølge Lamperti et vigtigt aspekt for en sanger som vil gøre karriere. Hvis sangeren ikke er istand til at give udtryk for følelser som kærlighed, had eller hævn, bliver sangen kedelig og monotom at lytte på.

Garcia beskriver, i forbindelse med stemmens resonans, hovedsageligt ganesejlets funktion under sang. Som hos Lamperti, taler han om den åbne og lukkede stemme. Det sænkede ganesejl medfører, at stemmen klinger lyst (åben), og det hævede, hvælvede ganesejl, at stemmen klinger mørkere (lukket). Ved det sænkede ganesejl, står struben højt i svælget og ved det løftede står den lavt. Ifølge Garcia, skal eleven gøres bevidst om og opøve begge klangkvaliteter. Vokalerne ændrer samtidig karakter og klangfarve: ’a – å’, ’i – y’, ’e – ø’, ’o –u’. Garcia nævner ikke, om man foretrækker den ene klangkvalitet frem for den anden i bel canto, men man kan læse andetsteds i bogen, at hvis ganesejlet står for lavt, kan det medføre at stemmen klinger nasalt og et løftet ganesejl tilrådes derfor til afhjælpning af dette.
 Garcia lægger vægt på at forskellige klangkvaliteter, vokalmodifikationer repræsenterer forskellige sindstemninger. Glæde udtrykkes f.eks. ikke på samme måde som sorg, og dette har udgangspunkt i vokalernes fundamentale forskelle. I denne sammenhæng vil alle vokaler modificeres i retning af den pågældende sindsstemning. 

Hos Franca læser vi ikke direkte og isoleret om stemmens resonerende faktorer, men vi læser i forbindelse med ansatsen, vigtigheden i, at stemmen sættes an ’i fokus’, og at dette nøje hænger sammen med og er afhængig af forberedelsesfasen før tonen påbegyndes. Franca anbefaler at tonen sættes an ved at ’gribe den udefra og derefter sætte den an i fokus’. 

Bel canto stilen fordrer, ifølge Franca, at stemmens timbre både er rund og blød men samtidig ’sprød’ og distinkt i sin klang. Der anbefales, som hos de andre sangpædagoger, at anvende vokalen ’a’ som i ordet ’father’ som udgangspunkt for vokaliser, da det fra naturens side er på den vokal, at struben indstiller sig i en naturlig lav position. Der nævnes, at klangen specielt i højden skal rundes, men uden at den af den grund bliver mørkere.

Ifølge Manén er stemmens væsentlige resonerende faktorer i forbindelse med bel canto sang svælget. Herunder den nederste del af svælget, som ligger over stemmelæberne, dvs. den del der ligger bag tungen, og næsesvælget, som er den del af svælget der via den bløde gane har forbindelse med næsen. Brugen af disse resonerende faktorer har betydning for stemmens klangdannelse og evne til dynamiske udsving. Den nederste del af svælget tjener som filter og resonator for toneproduktionen i struben. 

Imposto er en betegnelse for en funktion der kan gøres brug af under sang. Direkte oversat betyder ordet noget i retning af at pålægge eller besætte, men i sangpædagogisk øjemed refererer betegnelsen til et vigtigt element i klangdannelsen, og ifølge Manen specielt i forbindelse med bel canto. Imposto knytter sig til den øverste del af næsesvælget. Til denne del knyttes duftnerverne. Hvis duftnerverne i det øvre næsesvælg f.eks. påvirkes ved indånding af giftige dampe og gasser, vil svælget automatisk lukke forbindelsen til duftnerverne. Samtidig vil stemmelæberne stille sig i lukkeposition, så lungerne skånes. Denne funktion kan man anvende i praksis i forbindelse med sang og den benævnes imposto. På dansk vil man ofte tale om at ’placere’ sin klang i den frontale del af ansigtet. Tilsammen med næsesvælgets øvrige resonansrum tjener impostofunktionen bl.a. til, at stemmen altid klinger ’in tune’ og ikke gutteral, dvs. i struben. Til oparbejdelse af dette, skal sangeren forberede den pågældende tone, som fortrinsvis synges på ’a’og ’i’ ud fra imposto. Tonedannelsen finder dog fysiologisk til stadighed sted i struben, men involverer ved brug af imposto tillige lukkemekanismen i det øvre næsesvælg. Manén giver følgende eksempel på, hvordan sangere igennem tiden har registreret dette:

”Lilli Lehmann likened this sensation to having a saddle over the bridge of the nose. Other singers have described it as a feeling of tension, as if a drumhead were being tautened over the bridge of the nose.”

Manén nævner, at for at få den fulde resonansudnyttelse af imposto, skal alle resonansrummene i den øvre del af hovedet udnyttes. Næsesvælgets resonansrum tjener som resonator for Imposto. I ”The Art of Singing” nævnes tilsammen med næsesesvælget yderligere resonansrummene som sidder over øjenbrynene. For at fornemme resonansen i disse hulheder og få dem intergreret i stemmen anbefales ’nynne-øvelser’ på konsonanten m.

”The humming has to be started, after opening the jaw-joints, om an ’hm’ from the Imposto by putting the moistened middle parts of the lips loosely together. Attention must first be focused on producing vibrations within the two ethmoidal sinuses. The air has to be directed from the middle partition of the nose towards both sides into the sinuses… .” 

Som tidligere nævnt er også udnyttelsen af Ventriculum morgagni af væsentlig betydning for oparbejdelsen af bel canto. 

Ventriculum Morgagni er som nævnt, betegnelsen for to resonerende hulheder placeret i strubevæggen ovenover stemmelæberne. Ved anvendelse af imposto, vil det ifølge Manén være muligt også at udnytte resonansen fra ventriculum morgagni. For at udnytte ventriculum morgagni optimalt, skal lufttrykket i hulrummene omkring struben være konstant, og det er derfor af stor vigtighed, at sangerens støttefunktion er korrekt under stemmegivning, så resonansudnyttelsen ikke hindres. 

Ydermere er mundhulen en resonerende faktor og kæbens åbning har betydning for denne. Som nævnt i afsnittet ”Kropsholdning og ansigtsudtryk” påvirker en forkert åbning af munden og kæben stemmens klang i en uhentsigtsmæssig retning.

Manén mener, som Lamperti, at stemmen skal udtrykke de menneskelige følelser på godt og ondt. Der tages udgangspunkt i stemmens urlyde, hvor bestemte vokaler og følelser hører sammen. ’a’ udtrykker glæde, ’i’ had og foragt og ’u’ frygt og rædsel. Disse tre vokaler danner i bel canto sammenhæng, ifølge Manén udgangspunkt for alle andre, og ved samtidig udnyttelse af stemmens øvrige resonerende faktorer, opnås hermed bel cantos specifikke klang.

Iagtagelserne bygger Manén på den italienske professor A. Gemellis undersøgelser, som viser, at vokalerne ’a’, ’i’ og ’u’ i bel canto sammenhæng er produceret i struben med udnyttelse af ventriculum morgagni uden hjælp fra mundens læber.

Ifølge Miller, fordrer den italienske skole, at stemmen både klinger lyst og mørkt og dette opnås ved korrekt udnyttelse af stemmens resonerende faktorer. Miller nævner den italienske betegnelse, Gola Aperta (åbent svælg), hvor man lægger vægt på en følelse af udvidelse i næsesvælget, som bl.a. opnås ved at indånde igennem næsen, som om man duftede til en rose.
 Som hos Manén nævnes betegnelsen imposto som et udtryk for stemmens placering, men ifølge Miller, betragtes i den italienske skole, som tidligere nævnt kropsstøtte og resonans oftest under et under betegnelsen Appoggio. Ifølge Miller skal artikulationen under sang automatisk tjene som kontrollerende faktor for resonans og kropsstøtte. Dvs. hvis artikulationen er på plads, så vil de andre faktorer formodentlig også være det.

Med udgangspunkt i Lampertis betragtninger i ”A Treatise on the Art of Singing” , lægger Miller vægt på, at den italienske skole fordrer en tone rig på formanter både i piano og forte:

”Piano should, in all respects, with the exception of intensity, resemble the forte, it should possess with it in equal degree, depth, character, and feeling; it should be supported by an equal quantity of breath and should have the quality of tone, so that even when reduced to pianissimo it may be heard at as great a distance as the forte.”

Som nævnt i afsnittet om kropsholdning og ansigtsudtryk, lægger Hemsley vægt på, at kæben åbnes moderat, dvs. udgangspunktet er en vægtløs kæbe, og der anbefales ’et indre smil’ til kontrol for denne position. Hvis kæben åbnes for meget, vil resonansrummene indsnævres, der skabes bedst rum for tonen, hvis man tænker sig at det er tyggefunktionen der skal anvendes frem for bidefunktionen.

Hemsley koncentrerer sig om at beskrive imposto funktionen i forbindelse med stemmens resonans. Som hos Manén beskrives imposto som en slags lukkemekanisme i det øverste næsessvælg, som bl.a. aktiveres, hvis man bliver positivt overrasket, og anvendes ved vedvarende koncentration. Impostofunktionen skal ifølge Hemsley ses som en konrol for sangen og for hovedresonansen, forstået på den måde, at stemmen falder rigtigt ud, dvs. sangeren kan kontrollere sin sang via imposto og bibeholde fokus i stemmen. Imposto hænger ifølge Hemsley sammen med en speciel form for koncentration, som kan henføres til ’det tredje øje’, et punkt i panden mellem øjnene. Hemsley pointerer, at det er nødvendigt først at ”åbne” stemmen, dvs. opøve hovedklangen før arbejdet med imposto begyndes, da dette er en nødvendighed for at kunne opleve imposto funktionen på den rette måde. En korrekt udnyttelse af imposto vil ydermere influere på sangerens kropsfornemmelse, Hemsley udtrykker, at imposto tillige ’tænder’ for kroppen og indstiller den korrekt.

”If this Imposto grip is correctly activated, you will also observe an immediate reaction in the pelvic region… Once the imposto is well established, its connection with the centre of balance and strenght in the lower belly can be felt quite clearly,” 
 

Ifølge Hemsley, er imposto funktionen meget væsentlig i udførelsen af messa di voce øvelser.

Sammenfatning

Den menneskelige stemme er som mennesket særegent og unik. Nogle stemmer er lyse fra naturens side, andre mørke, og de vil hver for sig udvikles individuelt i sangligt henseende. Stemmen som instrument er udadskillig fra det menneskelige hele. Hele menneskets psyke og fysik indvirker på stemmens kvalitet. Bel canto skolerne har igennem tiden været klar over denne sammenhæng, og i deres pædagogik taget højde for for både krop og sjæl. 

Bel canto stilen fordrer ifølge Franca en stemme der er klar og lys med en naturlig ”runding”, så stemmen ikke på nogen måde bliver skarp at høre på. Vokalen ’a’ som i ordet ”father” anbefales til opøvelse af klangen. 

”The voice timbred in such a manner will penetrate because it is bright, and will be sweet because it is round. These are two essential qualities for singing in large concert halls or theaters and becoming a favorite of the public” 

Denne på samme tid klare og blød og runde klang opøvede man bla. gennem messa di voce øvelser. Der begyndes piano, hvorefter stemmen tiltager i styrke via et crescendo uden dog at miste sin blødhed og klanglige struktur. Man værdsatte stemmens nuancer, både dynamisk og klangligt.

Reynaldo Hahn har udtalt i bogen ”Du Chant”, at stemmen ikke kun skal rumme tre, fire eller fem klangfarver, men ti, tyve eller tredive. Stemmen skal kunne bevæge sig gennem alle spektrets farver.
 

Da sangerens instrument er hele kroppen, vil der være flere forskellige faktorer som spiller ind på stemmens klang, bl.a. de fysiske faktorer, som hænger nøje sammen med udnyttelsen af stemmens forskellige resonansmuligheder, men sangens udtryk og klang har også udgangspunkt i de menneskelige følelser. For at sangen kan blive levende, nærværende og ’røre’ tilhørerne, må sangeren være i stand til at  overføre sine følelser til musikken, uden at miste fodfæstet, og det klare overblik. At ’røre’ tilhørerne var antageligt kimen til bel cantoets udvikling. At lade følelser finde vej gennem den menneskelige stemme, vil påvirke stemmens klang i forskellige retninger. Både hos Manén og Hemsley konkretiseres, hvilke klangbilleder det i denne sammenhæng er muligt at gøre brug af.

Der lægges i 1700-tals kilderne og hos Nava hovedsageligt vægt på, hvordan der under sang opnås en korrekt kæbe og mundposition, da dette naturligt nok indvirker på klangdannelsen. Eksakt viden om stemmens resonerende faktorer eksisterede antageligvis ikke, men der er ikke tvivl om, at stemmens klang spillede en stor rolle, set med pædagogiske øjne, og at man tillagde den stor betydning i bel canto sammenhæng. Gang på gang finder man i litteraturen anvisninger til, hvordan man opøver en beundringsværdig klang, og hvilke ting man skal være opmærksom på og undgå. Man lagde vægt på vokalegalisering og et åbent svælg så vokalerne fremstod klare og rene, og at spændinger i kæbe og halsregionen ikke hindrede dette. 

Enkelte kilder beskriver mere konkret, hvilke dele af svælget der har betydning for resonansen, men generelt betragtet, må man konkludere, at 1700-tallets sangpædagoger oftest tager fat i, hvordan man rent praktisk gør en elev bevidst om den korrekte klangdannelse, end hvordan den videnskabeligt og rent fysiologisk finder sted. 

Hos Manén, Garcia og Miller uddybes de fysiologiske faktorer ved resonans i langt højere grad. Manéns videnskabelige forskning, har ført til, at Ventriculum Morgagni i hendes udlægning tilægges en væsentlig rolle for klangdannelsen i bel canto. I Lone Rørbechs og Sten Høgels bog ”Tal rigtigt-syng godt” nævnes under omtalen af ventriculum morgagni, vigtigheden i at resonansrøret under sang ikke indsnævres, da dette netop hindrer en udnyttelse af ventriculum morgagni. Man må herudaf konkludere, at evnen til at holde svælget åben under sang hænger nøje sammen med, hvordan man er i stand til at udnytte ventriculum morgagnis resonerende faktorer. Ydermere beskrives svælgets rolle som resonerende faktor og betegnelsen Imposto, som bl.a. knytter sig til det øvre næsesvælg uddybes. Ved anvendelse af imposto, bliver det ifølge Manén også muligt at udnytte ventriculum morgagni.

Manén, Lamperti og Garcia kommer også ind på, at de menneskelige følelser skal afspejles i stemmen, hvormed også det psykologiske aspekt i forbindelse med sang berøres. Det er ifølge Lamperti ikke nok at have en god stemme, hvis man ikke har lært hvordan man skal udtrykke sine sande følelser igennem den. Manén tager udgangspunkt i, at stemmens urlyde har betydning for klangdannelsen, og for sangens udtryk som helhed.

Hos både Lamperti og Garcia hører vi om to klangkvaliteter i stemmen. Lamperti anbefaler klart den åbne stemme. Den åbne stemme er, som vi forstår den hos Lamperti, betegnelse for den korrekte brug af stemmen, hvor resonans og støtte udnyttes fuldt ud, og man må heraf konkludere, at ganesejlet ved den åbne stemme er hævet. I Garcias udlægning forholder det sig modsat. Ved den åbne stemme er ganesejlet sænket og ved den lukkede stemme er det hævet. Der er altså enighed om to forskellige klangkvaliteter, men ikke om betegnelsen. 

Miller anvender konkrete italienske betegnelser Imposto og Gola Aperta i beskrivelsen af stemmens resonans. Betegnelsen Imposto, som også nævnes hos Manén og Hemsley, bruges også her om stemmens placering, hvor der lægges vægt på næsesvælgets betydning. Men vi læser, at den italienske skole ofte betragter støtte- og resonansbegreberne under en betegnelse, Appogio. Ifølge Miller fordrer den italienske skole, at stemmen klinger både lyst og mørkt.

Fælles for Manén, Garcia og Miller’s konkrete udlægninger af klang og resonans begreberne er at svælget tillægges en væsentlig betydning for stemmens klang. Hos Miller og Manén er det først og fremmest næsesvælget, som er af afgørende betydning. Garcia lægger udelukkende vægt på ganesejlets betydning. Betegnelsen Imposto bruges af både Manén, Miller og Hemsley og anses som et væsentlig element i bel canto sammenhæng. Manén beskriver som den eneste udnyttelsen af Ventriculum Morgagni som afgørende for stemmens klang i bel canto sammenhæng.

Hemsley koncentrerer sig hovedsageligt om at beskrive imposto funktionen i forbindelse med stemmens resonans. Funktionen beskrives stort set på samme måde som hos Manén, dog lægger Hemsley vægt på, at anvendelsen af imposto indstiller hele kroppen, hele ”instrumentet” under sangen, og at sangeren kan anvende imposto funktionen som kontrol, ikke bare for stemmen, men for sangen som helhed. 

Der lægges vægt på, at udnyttelsen af imposto ikke skal ses som reaktion men som en koncentration, der efterfølgende kan have en kontrollerende effekt, og Hemsley påpeger, at koncentrationen altid har sit udgangspunkt i denne impostofunktion og i ’det tredje øje’ , for derefter at inddrage resten af kroppen. Der tages i denne sammenhæng afstand fra betegnelsen ’at placere klangen i masken’, da udnyttelsen af imposto ifølge Hemsley ikke skal forstås som en aktiv, forceret handling, men opøves som nævnt via en koncentration, der ydermere ’tænder’ for hele kroppens beredskab. Impostoudnyttelsens indvirkning på hele kroppen, specifikt i det abdominale område, er antageligt den samme teori, som Miller bringer på banen i hans henvisning til den italienske skoles betegnelse Appogio, som bruges som betegnelse for både resonans og kropsstøtte. 
Stemmens registre

Allerede i 1300-tallet var man klar over, at stemmen ændrede klang alt efter toneleje, og man foretrak den såkaldte bryststemme fremfor hovedstemmen. Hovedstemmen blev i begyndelsen betegnet som ”falsk”, og blev ofte benævnt med udtrykket falset. I dag forstår vi falset stemmen som en feminin klangkvalitet hos mandsstemmen, og altså ikke som hovedstemmen.  Det er og var ikke den gængse opfattelse, at falsetstemmen, som ikke er en ægte hovedstemme og som ikke er anvendelig og brugbar indenfor kunstsangen, skulle intergreres på ligefod med resten af stemmen. Men efterhånden som bel canto tog form blev hovedstemmen intergreret i stemmen på lige fod med bryststemmen, men man lagde stor vægt på egalitet registrene imellem. 

Tosi er af den opfattelse, at falsetstemmen, antageligt hovedstemmen, er en nødvendighed for oparbejdelse af registeregalitet. Han taler om to stemmekvaliteter: ”den naturlige stemme” og falsetstemmen. Duey tilføjer, at det er indlysende, at Tosi taler om kastraternes stemmer. Vi ved i dag ikke meget om kastratsangernes stemmer så det må stå hen i det uvisse hvorvidt det er korrekt eller ej.

Hvor mange registre stemmen rummer har, som følge heraf, igennem tiderne været til diskussion. Tyskeren Agricola hævder som den eneste kilde, at stemmen har tre registre, fuldregister, randregister og falset. 

Mancini taler om to registre i stemmen, hvor falset er det samme som hovedstemmen. Der lægges meget vægt på registeregalitet. 

”The greatest art of the singer consists in aquiring the ability to render imperceptible to the ear, the passing from one register to another…This is art and it is not eay to reach the goal.”

Mancini anviser øvelser og metoder til at smidiggøre stemmens registre og lægger meget vægt på, at man ikke går imod stemmens natur i sine bestræbelser på at oparbejde stemmens færdigheder. 

Lamperti taler om tre registre hos kvinder, bryststemme, mellemleje (mixed) og hovedstemme, og to registre hos mænd, bryststemme og mellemleje (mixed).

Garcia taler om tre registre. Bryststemme, mellemleje og hovedstemme. Garcia definerer betegnelsen register ud fra det klanglige parameter og beskriver hvordan stemmelæbernes position ændres i de forskellige registre. I bryststemmen lukker tudbruskene til, og stemmelæberne svinger med hele deres masse. Ved stigende tonehøjde forøges spændingen i stemmelæberne, tudbruskene lukker nu mindre, og i hovedstemmen er det kun randene på stemmelæberne der er i svingninger. Garcia bruger betegnelsen falset om mellemlejet, endnu et eksempel på den forvirring der har eksisteret omkring begrebet.

”The medium or falsetto is the result of similar actions…”

Hos Franca læser vi, at mandsstemmen almindeligvis har to registre, brystregister og falsetregister (mixed voice), og kvindestemmen tre, bryststemme, mixed voice og hovedstemme. Det skal i den forbindelse nævnes, at Franca bruger betegnelsen falsetstemmen ”den falske stemme” om stemmens mellemleje, og lægger vægt på vigtigheden i registeregalitet, så denne del af stemmen mixes, og registerovergangene bliver uhørlige. Hun lægger vægt på, at egaliseringen af stemmen altid skal foregå oppefra og ned, dvs. med udgangspunkt i hovedstemmen, for ikke at forcere bryststemmen for langt op i stemmelejet. Franca anbefaler, at stemmen egaliseres ud fra klangkvaliteten ’a’ som i det engelske ord ’father’. Det er ifølge Franca den foretrukne vokal for begynderen i øvelsessammenhæng, fordi struben på denne vokal indstiller sig naturligt lavt og derved åbner for klangen.

Hos Manén læser vi, at egalitet registrene imellem er væsentlig i bel canto sammenhæng. Manén taler om tre former for registre i stemmen, bryststemmen, mellemlejet (normal voice) og hovedstemme og om to forskellige typer for stemmeproduktion Chest Voice-Production og Mixed Voice-Production. Ved betegnelsen Mixed Voice-Production forstås, at hovedstemmen, dvs. randregisteret, via en foretrukken klangkvalitet i retning af vokalen ’u’, som hun pointerer vigtigheden af dannes i struben, intergreres med den øvrige del af stemmen. Overgangen imellem mellemleje og hovedstemme bliver derved ikke hørbar. Ved Chest Voice-Production intergreres det dybe leje af stemmen, ved via øvelser, at fremme de høje harmonier i bryststemmen med udgangspunkt i vokalen ’i’.

Hos Miller kan man læse, at den almindelige opfattelse i den Italienske Skole er, at stemmen har to registerovergange primo passaggio og secondo passaggio og tre registre. Området imellem bryst- og hovedstemmen benævnes zona intermedia
 Hovedstemmen kan indeholde tre klangkvaliteter, falsetto, voce finta, voce di testa, bryststemmen benævnes almindelig vis voce di petto. Ydermere nævnes kortregisteret, som hos sopraner ligger over det høje c, c3. Kortregisteret har en fløjtelignende lyd. Klangkvaliteterne falsetto og voce finta benyttes sjældent, da de er uden egentlig kropslig styrke. Voce di testa er den legitime hovedklang i randregisteret, hvor hovedresonansen udnyttes ubesværet.

”Falsetto plays no part in either the pedagogy or the performance of the Italian School”… voce finta is permitted in the male voice in the Italian School only as an occasional vocal coloration.”

Der har igennem tiden været forskellige teorier fremme, om hvordan herre- og kvindestemmers registre svarer til hinanden. Den gængse opfattelse i dag, og som vi læser hos Miller er, at stemmens registrer varierer kønnene imellem. Sopran og tenor svarer registreringsmæssigt således ikke til hinanden blot med en oktav til forskel. Tenorstemmen har et langt fuldregister og et kort randregister, hvor sopranstemmen har et kort fuldregister og et langt randregister.

For at fremme egaliteten i stemmen skal hovedklangen ikke kun føles i randregisteret men også i mellemlejet (zona intermedia) og fuldregister. Ved registerovergangene kræves ekstra støtte for at bibeholde en ensartet klang stemmen igennem.

Hemsley lægger vægt på, at falsetstemmen, som vi i dag forstår den ikke skal intergreres på lige fod med resten af stemmen. Han giver eksempler på, at messa di voce øvelser ikke kan udføres korrekt hvis der gøres brug af falsetstemmen. Sangeren vil ikke, ud fra falset stemmen, være i stand til at etablere et fuldt crescendo.

” It is because of the imposibility of developing this crescendo homogenously into a full mixed voice from a falsetto beginning, rather than from a properly placed head voice, that so many writers on singing, from caccini onwards, have discouraged or forbidden the use of falsetto.”

Sammenfatning

At stemmen rummer flere registre er der bred enighed om. Det der i bel canto sammenhæng har interesse er, at man lægger stor vægt på egalitet registrene imellem. Dvs. generelt ønsker man ikke nogen hørbar overgang fra det ene register til det andet. Det er kunstnerisk ikke at foretrække. Interessant er det, at man i begyndelsen af perioden foretrak brystklang fremfor hovedklang. Det kan evt. sidestilles med, at man pga. kastratsangernes klanglige dybde i stemmen, foretrak mandlige sopraner fremfor kvindelige. Først hos Lamperti, Miller, Garcia, Manén, Franca hører vi om mellemlejet som danner overgang mellem bryst- og hovedstemmen. Hos Garcia er der nogen begrebsforvirring, men hos Miller benævnes det med den italienske betegnelse zona intermedia. 

Alle forfatterne er enige om væsentligheden og nødvendigheden i registeregalitet. For bla. at kunne opfylde de sangtekniske krav som bel canto repertoiret fordrer, antageligvis også af æstetiske grunde, var klanglig egalitet registerne imellem en nødvendighed. Manén uddyber som den eneste forfatter klangkvaliteterne i stemmen. Klangkvaliteten ’u’ skal anvendes ved overgangen til randregisteret for at egalisere registrene, og medvirke til at klangen bliver fyldig i højden. Det dybe leje, bryststemmen, skal på samme vis intergreres klangligt i stemmen, så stemmen er i fokus også i dybden. Miller nævner forskellige italienske betegnelser på klangkvaliter i hovedstemmen som ikke foretrækkes i praksis, og nævner voce di testa som den legitime hovedklang. Miller lægger vægt på, at hovedklangen skal bibeholdes i hele stemmen og ikke kun i hovedstemmen.

Stemmetyper

De mest almindelige stemmetyper der knytter sig til mands- og kvindestemmerne er følgende:

Bas, Baryton, Tenor og Sopran, Mezzosopran, Alt.

Det der er afgørende for hvilken stemmetype en stemme hører ind under, er bla. stemmens klang og registrering. Stemmens funktion og type er afhængig af det enkelte menneskes fysiologi, herunder bla. stemmelæbernes længde men også stemmens resonerende faktorer har betydning for stemmens klang og dermed for stemmetypen. 

Bas stemmen er den dybeste stemmetype. Dens ambitus strækker sig fra F – e1. Bariton er stemmetypen midt imellem bas og tenor, med en ambitus fra G – f1 (f#1), Tenor stemmens ambitus er c – a1 (b1). 

Indenfor kvindestemmerne er altstemmen den dybeste. Dens ambitus strækker sig fra f – a2, mezzo sopranen fra g – a2 (c3), og sopranen fra  h – c3.

Disse anvisninger til stemmeomfang er variable, og ikke alene afgørende for, hvilken stemmetype en sanger har. Det er er stemmens klang som først og fremmest er afgørende hvor sangeren stemmemæssigt hører hjemme.

Gaetano Nava skriver følgende om basstemmen:

”Basstemmen er sublim, højtidelig og fuld af alvor. Pga. dens styrke, kraftfuldhed og værdighed egner den sig bedst til religiøs musik, eller musik som rummer stærke passioner. Den tenderer til at være for alvorlig, endog for rå til inderlige følelser” 

Hver stemmetype har sin egen karakter og operaen har igennem historien tradition for, at anvende specifikke stemmetyper til udvalgte roller, og indenfor genren taler man om såkaldte stemmefag:

Basstemmen rummer følgende stemmefag:

Seriøs Bas (Sarasto i ”Tryllefløjten”)

Karakterbas (Alfons i ”Cosi fan Tutte”)

Tung eller let buffobas (Osmin i ”Bortførelsen fra Serailles”)

Baryton:

Heltebaryton (Sachs i ”Mestersangerne i Nürnberg)

Karakterbaryton (Pizzarro i ”Fidelio”)

Lyrisk baryton (Fidelio i ”Barberen fra Sevilla”)

Tenor:

Heltetenor (Siegfried  fra ”Siegfried”)

Lyrisk tenor (Tamino fra ”Tryllefløjten”)

Buffo tenor (Pedrillo fra ”Bortførelsen fra Serailles”)

Alt:

Dramatisk alt (Ulrica fra ”Maskeballet”)

Mezzosopran:

Mezzosopran (Carmen i ”Carmen”)

Sopran:

Dramatisk sopran (Isolde fra ”Tristan und Isolde”)

Lyrisk sopran (Agathe fra ”Jægerbruden”)

Koloratursopran (Nattens Dronning fra ”Tryllefløjten”)

Soubrette (Änchen fra ”Jægerbruden”)

Ifølge Manén, er det muligt ved hjælp af bel canto som sangteknik, at opøve sin stemme i flere stemmefag indenfor én stemmetype, og det var også igennem tiderne bel canto skolernes pædagogik. Manen giver bud på, hvordan dette manifisterer sig fysisk. Manén beskriver forskellen via tre konsonanter:

B – influerer  resonatorer i brystets øverste del - let

D – influerer resonatorer under begge skuldre - lyrisk

G – influerer resonatorer i ryggens nederste del – dramatisk

Ifølge Manén er det sammen med vokalfarven muligt for sangeren, via disse konsonantfunktioner at oparbejde, disse tre klangkvaliteter.

Det er en interessant problematik, Manen her bringer på bane, men det er ikke særligt godt uddybet og belyst i kapitlet, hvordan dette egentlig finder sted. At konsonanter influerer brystresonans er ikke almindelig kendt, men at kroppens muskler og dermed også brystkassens aktiveres, er en kendt problematik.

Pædagogiske aspekter ved bel canto

Bel canto skoler

Med operaens oprindelse og solosangens tilsvarende opblomstring, blev der i 1700-tallets Italien grundlagt sangskoler, hvor man underviste sangerne i bel canto teknikken. Mange af 1700-tallets operakomponister var selv sangere, og de dannede, tilsammen med librettisterne, bel canto skoler. Disse skoler opfostrede den tids berømteste sangere, herunder kastratsangerne. Den litteratur, som efter min antagelse giver den bedste indsigt i den tids sangpædagogik, er Dueys bog som rummer talrige kildehenvisninger vedr. sangpædagogik i netop den tidsperiode.

De pædagogiske principper indenfor skolerne byggede på et empiristisk grundlag, som beroede på grundige iagttagelser af forskellige stemmetyper resulterende i en metodik, som i høj grad fokuserede på det menneskelige øre som værende et væsentlig redskab i tilegnelsen af sangtekniske færdigheder. Som vi har set i det forrige kapitel om sangteknik, viser 1700-tals kildematerialet, at der antageligt ikke eksisterede en eksakt fysiologisk viden om, hvad der kropsligt fandt sted under sang, så det var naturligt nok ikke dér fokus lå, men på det klingende resultat. Dog var man klar over den overordnede funktion af strube og stemmelæber, dvs. at stemmen dannedes i struben. 

De væsentligste forudsætninger for, at en elev kunne få succes som sanger, var at eleven var i besiddelse af et godt øre. Læreren tilpassede øvelserne efter den pågældende elevs stemmetype og tekniske kunnen. Selvom metoderne varierede fra lærer til lærer, var der tilsyneladende enighed omkring de grundlæggende principper. Problemstillingerne opstår naturligt, når eftertiden viser interesse og forsøg på at definere bel canto som sangteknik. Vejene til dette kan være mange og uenigheden stor, men forsøg på at blotte tidligere tiders sangidealer er et vigtigt aspekt både i pædagogisk, musikalsk og historisk øjemed, og sågar en nødvendighed for sangpædagogikkens fremtidige udvikling.

Øvelsespraksis

Det er specielt i det ældre kildemateriale, at man lægger vægt på øvelsespraksis i forbindelse med sang. Det er medtaget her i specialet, fordi jeg er af den opfattelse, at det til stadighed spiller en væsentlig rolle i pædagogisk øjemed, og at det i dag ofte er et overset emne. 

1700-tals kilderne hos Duey lægger meget vægt på, at en sund stemme udspringer af en sund krop. Det var væsentligt, at sangernes levevis var fornuftig på alle planer. F.eks. skulle man undgå for megen festivitas der kunne virke forstyrrende på det almene velbefindende og det anbefales, at man ikke overdrevent indtager for meget sukker, stærkt krydret og meget fed mad. Det tilrådes i det daglige at spise mad, som er let fordøjeligt. Kilderne varierer i opfattelse af, hvorvidt det er på sin plads at indtage vin og øl, nogle anbefaler det andre derimod tager afstand fra det. Kroppen skal holdes i fysisk form, men hård sport frarådes tillige med den efterfølgende overophedning af kroppen. Man skal være påpasselig med at opholde sig udendørs i tåget, fugtigt og koldt vejr. Med hensyn til den daglige øvning og undervisning, lægges der vægt på, at det er bedst at øve sig om formiddagen og at undervisningen helst skal foregå før kl. 15.00. Man skal prioritere sin øvning højt, holde sin stemme ved lige, undgå højtlæsning og at synge med meget kraftig stemme. Fødevarer som sukker og nødder øger slimsekretionen på stemmen, hvorimod løg og porrer renser stemmen. Hvidløg kan med fordel indtages.

Disse eksempler er kun et udpluk af de mange gode råd, som man gav  sangerne i 1700-tallet, men de viser, at man anså en sund og velfungerende krop som et væsentligt udgangspunkt for en sund og velfungerende sangstemme. Mådeholdenhed var nøgleordet, også i den daglige øvning.

Hos Lamperti læser vi bl.a. i afsnittet ”General Rules for Study”, at et velstemt klaver af af stor betydning for intonationen i forbindelse med den daglige øvning, og der lægges ligeledes vægt på, at man ikke synger på tom eller fuld mave. Det vil medføre, at man skal indånde for ofte, for at have luft nok til de pågældende fraser, hvilket efterfølgende vil trætte muskulaturen unødigt. Man skal variere sit øvelsesstof og iøvrigt undgå at forcere sin stemme. Lamperti anbefaler, at man synger med ’a full and clear voice’, hvilket antageligt vil sige, at man synger igennem og ikke holder igen på stemmen, så der ikke spændes uhensigtsmæssigt i strubemuskulaturen. Hovedvægten skal være på stemmens mellemleje, så der ikke hver dag synges ud til stemmens yderpunkter. Der anbefales at øve foran et spejl, antageligt, som tidligere nævnt, for at undgå uhentsigtsmæssige vaner i form af grimasser o.l.

Lamperti lægger ydermere vægt på, at eleven ikke for tidligt i sine sangstudier påbegynder opøvelse af et decideret repertoire. Det er af stor vigtighed, at den fundamentale sangteknik er på plads, her tænkes specielt på åndedrætsstøtten, og at stemmen er smidiggjort, før studiet af sange og arier påbegyndes.
 Det anbefales at undgå at synge efter måltider, undgå fedtholdige fødevarer, samt at tale højt og længe. Ydermere frarådes eleven at ’spidse ører’ under sang, da dette kan medføre en ’stivhed’ i strubens muskler. Antageligt menes, at for megen intensiv lytten til sin egen klang og stemme under sang, kan medføre, at stemmen ”ikke slippes løs”, dvs. frigøres og klinger frit uden spændinger. Lamperti anbefaler, at der ikke lyttes mere til sangstemmen, end man gør til talestemmen.

Garcia  giver råd om, hvilke ting der er vigtige at være opmærksom på i henhold til øvelsesmaterialet og han lægger vægt på øvelser som fremmer stemmens ’agility’ (hurtighed), dvs. stemmens fleksibilitet og adræthed registrene igennem. Sådanne øvelser forbereder stemmen til det egentlige bel canto repertoire. Han nævner fem forskellige ting, som er væsentlige i den daglige øveproces: 

1. korrekt intonation

2. ensartethed i nodeværdier

3. ensartethed i stemmens styrke (ikke styrke i lydmæssig forstand, men i fysiologisk)

4. ensartethed i udførelsen af legato  

5. overensstemmelse i brugen af stemmens klang

Han gør ydermere opmærksom på, at eleven skal være bevidst om at holde det valgte tempo og ikke begynde at øve i et for hurtigt tempo, så det bliver på bekostning af ovennævnte punkter.

Francas sangmanual har, som nævnt tidligere, afsnit som henvender sig specielt til læreren og kommer derfor også omkring emnet, øvelsespraksis. Læreren anbefales allerede fra de første lektioner at indarbejde gode vaner i eleven: At lære eleven at stå med vægten på begge fødder med en smidig rank krop uden spændinger i skuldre, arme og hænder. Eleven skal yderligere bevidstgøres om at ’trække maven ind fra navlen og nedefter’.       

Øvelsesmateriale

Ansats

Ved ansats forstås den måde, en given tone påbegyndes. Der eksisterer flere forskellige ansatsformer indenfor sang, og hos Miller kan vi læse om tre generelle måder at sætte tonen an på: sprængansatsen, standansatsen og glideansatsen. Sprængansatsen kan sammenlignes med en let hosten. Stemmelæbernes adskillelse foretages via et hørbart luftpres. Glideansatsen foretages ved at sætte et svagt h foran tonen, stemmelæberne adskilles herved før tonen sættes an. Den sidste ansats, standansatsen, opnås hvis lufttrykket er i balance med musklernes spænding, derved påbegyndes tonen uden hørbar ansats. 

Miller nævner, at den italienske skole foretrækker en ansats benævnt l’attacco del suono eller l’attacco della voce. Den er antagelig ikke identisk med nogen af de almindelige og før omtalte ansatsformer. Det er ikke en glide- eller sprængansats, men er alligevel hørbar i let grad. Den udføres, hvis indåndningen foretages korrekt, tilsammen med et nøjagtigt afstemt stemmelukke.

Nava, Garcia og Lamperti lægger i deres beskrivelse af ansatsen hovedsagelig vægt på tonens kvalitet, dvs. tonens kvalitet når ansatsen har fundet sted. Det er vigtigt at intonationen er korrekt så tonen fremstår klar og ren.

Nava fraråder tremolo, en ’skælven’ i stemmen, som kan opstå hvis luftstrømmen ikke er konstant.

Lamperti beskriver fire måder at øve ansats på. Som begynder frarådes det at øve messa di voce, som med Lampertis beskrivelse benævnes Note final og der anbefales derfor, uden at forcere stemmen, at sætte tonen an med fuld stemme og holde den så længe som muligt. Herefter kan man begynde kraftigt og diminuere mod slutningen, og omvendt, begynde svagt og stige i styrke og først når dette er på plads øve note final.
 

Garcia bruger den engelske betegnelse ’stroke of glottis’ om stemmelæbernes aktion i forbindelse med ansatsfunktionen. Ansatsfunktionen sammenlignes med funktionen af stemmelæberne under en let hoste. Dog pointerer Garcia, at ansatsen af en tone ikke kræver luftpres, men kun et stemmelukke. Garcia lægger vægt på at ansatsen opøves bedst via imitation fra lærer til elev og anbefaler, at ansatsøvelser udføres på vokalerne a og e som i de italienske ord alma og sempre. De vil fremme stemmens klang. Som hos de øvrige sangpædagoger læser vi, at intonation og klang skal være på plads ved ansatsen og at tremolo ikke er hensigtsmæssig. Garcia anbefaler messa di voce øvelser til opøvning af ansats men ikke til begynderen, da det kun vil medføre træthed i stemmen. 

Klein lægger bl.a. vægt på, at kropsstøtten skal være på plads når tonen sættes an. 

”From the moment that the singing position is assumed and the vowel shape formed, the diaphragm takes control; the breath is impelled upwards into the chest, towards the throat, where it becomes a tone, and towards the resonators where it becomes a voice.”

Klein beskriver, at ansatsen ikke skal føles i og omkring stemmelæberne, men i den frontale del af ansigtet. Med denne placering af tonen, menes antageligvis at tonen sættes an med hjælp fra Imposto og fuld udnyttelse af stemmens frontale resonansrum.
 Manén pointerer vigtigheden i, at luften holdes inden tone sættes an fra imposto, kroppens parathed skal altså være etableret inden ansatsen, herved udnyttes kroppens ressourcer bedst når sangen påbegyndes, og udnyttelsen af ventriculum morgagni bliver mulig. Manén beskriver at en korrekt ansats med udnyttelsen af ventriculum morgagni vil mærkes som et lille ’klik’ i struben, og at denne ansats skiller sig ud fra de andre ansatsformer inden for sang.

Franca fraråder brug af sprængansatsen, da den belaster stemmen unødigt og ikke er det rette udgangspunkt for en sund stemmefunktion. Franca pointerer som Klein og Manén vigtigheden i, at tonen forberedes inden den sættes an, både kropsligt og mentalt. Dvs. i den såkaldte parathedsfase, som omtaltes i afsnittet Indånding og åndedrætsstøtte. Når tonen er forberedt, skal den sættes an i ’fokus af resonansen’, det anbefales at eleven, her henviser Franca specielt til begynderen, forestiller sig ’at tonen gribes udefra og ind i resonansområdet’. Hun fraråder, at man præciserer resonansen for eleven for at undgå forkerte forestillinger om hovedresonans, men at eleven selv langsomt finder ud af, under sin lærers årvågenhed, hvad hovedresonans er og hvordan den opleves i forbindelse med sang og tale. At sætte tonen korrekt an hindrer en utæt stemme, nærmere bestemt en luftfyldt stemme, hvor stemmelæberne ikke slutter helt tæt under stemmegivning. 

Sammenfatning og diskussion

Hos Lamperti, Nava og Garcia lægges vægt på tonens kvalitet i forbindelse med ansatsen og der er generel enighed om, hvad der karakteriserer en god ansats: korrekt intonation og en klangfuld tone uden tremolo. Hos Klein, Manén og Franca læser vi om kroppens parathed i forbindelse med ansatsen. Der er muligvis en forskel i deres måder at opfatte paratheden på. Hos Klein læser vi, at kroppens parathed skal være på plads når tonen sættes an, og hos Manén at den skal være etableret inden ansatsen. Om der enighed omkring problemstillingen eller der vitterligt er en forskel i opfattelse er svært at afgøre. Både Manén og Klein lægger vægt på, at ansatsen skal føles i den frontale del af ansigtet, og Franca i resonansområdet. Ifølge Manen og Franca er det af afgørende betydning i bel canto sammenhæng, at kroppen er parat før ansatsen, at luften holdes inden tonen sættes an. Klein og Franca bruger ikke som Manén den italienske betegnelse imposto om tonens placering, men antageligt er det den samme funktion de refererer til.

Garcia, Miller og Manén kommer ind på strubens funktion i selve ansatsen. Garcia sammenligner ansatsen med det der sker ved en let hoste og benævner den ”the stroke of glottis”. Manén omtaler, som tidligere nævnt, i sin første bog, at Garcia i sine tidlige bøger benævner den korrekte ansats i bel canto sang coupe de glotte, den ansatsform vi almindeligvis kender som sprængansatsen. I hans seneste bog ”Hints of Singing” anvender han kun benævnelsen ”the stroke of glottis”. Hans uddybning af ansatsen tager som nævnt udgangspunkt i hostefunktionen. Garcia vil antageligt med dette eksempel forsøge at give læseren og den pågældende elev et sammenligningsgrundlag i beskrivelsen af ansatsfunktionen for at skabe forståelse for den pågældende handling og arbejdet i strubens muskler under sang. Sammenligningsgrundlaget kan dog efter min antagelse være svær at forholde sig til i forbindelse med stemmegivning, da hostefunktionen ikke automatisk inkluderer en korrekt indånding og muskelparathed samt stemmens resonerende faktorer. Sammenligningen tjener, efter min opfattelse, kun det formål, at beskrive stemmelæbernes aktion i forbindelse med ansatsen, og den kan ikke med fordel anvendes i opøvning af en korrekt ansats. Lamperti tager afstand fra ansatsen benævnt ”the stroke of glottis”, og beskriver den som ’en voldelig ansats’ der ikke er brugbar i bel canto sammenhæng.

Ifølge Miller anbefales en let hørbar ansats, hvilket også er tilfældet hos Manén. Hos begge læser vi, at ansatsen adskiller sig fra de ansatser der normalt anvendes i forbindelse med sang. Om det er den samme ansats de to sangpædagoger bringer på bane kan være svær at afgøre. 

Messa di Voce og Vibrazione

Messa di Voce er igennem tiden generelt blevet betragtet som et vigtigt element i oparbejdelsen af bel canto. Messa di Voce-øvelser skal opøve eleven i en korrekt muskulær kropsbalance, samt at kunne udnytte stemmens resonans, dvs. udføre et crescendo og diminuendo udelukkende ved brug af stemmens resonerende faktorer uden stemmen på noget tidspunkt forceres. En given tone sættes an piano, holdes og intensiveres i styrke og klang til forte, hvorefter den diminueres. Intensiveringen af stemmens klang i forbindelse med det udførte crescendo er et meget afgørende element i disse øvelser, og Hemsley lægger meget vægt på vigtigheden af udnyttelsen af impostofunktionen i denne sammenhæng.

”The singing crescendo indicates not only an increase in intensity or loudness, but also a deepening and enriching of the tone, an expansion of the vocal quality, like an orchestral tutti, rather than like an single instrument playing louder”

Hemsley refererer i denne sammenhæng til Sims Reeves bog ”The Art of Singing”, 1900.

Hos Manén beskrives udførelsen på følgende måde: Ansatsen af tonen skal være nænsom og skal foregå både i struben og fra Imposto på samme tid. Tonen tiltager i styrke, ved at udnyttelsen af Imposto intensiveres og ved en gradvis sammentrækning af struben. Næsesvælget udvides i takt med det øvrige svælg, og det er vigtigt, at udvidelsen foregår bagud og nedad på samme tid. Ved diminuendo foregår det nævnte i omvendt rækkefælge. Manén kommenterer, at udførelsen af Messa di Voce er vanskelig, fordi to forskellige funktioner skal foregå på samme tid. For at opnå bedst mulig resonansudnyttelse, skal svælget, stemmelæbernes og Impostos resonansrum udvides, samtidig med at de nasale passager i den øvre del af næsen, Imposto, samt stemmelæberne lukkes.
 Klangligt beskriver Manén Messa di Voce som ’the swell tone’, en tone som begynder med svage klangfarver der bliver kraftigere i takt med at tonen bliver kraftigere, og omvendt i takt med at tonen diminueres. Klangfarverne er et udmærket billede på, at tonen stiger i styrke ved brug af stemmens resonans og ikke ved øget kompression, som kan medføre, at tonen forceres. 

Hos Mancini læser vi, at Messa di Voce beriger sangen, idet udførelsen bliver mere behagelig at lytte på, hvis sangeren gør brug af Messa di Voce der hvor sangen lægger op til det. Messa di Voce gør sangen til kunst, hvis den vel at mærke udføres korrekt.
 Ifølge Mancini skal eleven ikke udføre Messa di Voce, før eleven har lært at disponere sin luft korrekt.

”I insist that the student must not presume to be able to execute the messa di voce, before he has acquired the art to hold, reinforce, and take the breath back, because, upon this depends whether he is able to give the start, and to graduate the voice proportionately in value, and to retire it without apparent effort..”
 

Mancini udtrykker, at det er af stor vigtighed for kvaliteten af Messa di Voce, at sangeren ikke sætter tonen an med for meget ’skub’ på luften, tonen skal sættes an meget behersket, og luften økonomiseres så sangeren har luft nok til hele øvelsen. Hvis tonen sættes an med for meget pres på luften, bliver stemmen skarp i klangen og tonen ikke behagelig at høre på.

Nava lægger også vægt på at økonomisere luften i udførelsen af Messa di voce, og undgå at presse stemmen så den mister sin klang og bliver guttural at høre på (guttural er betegnelsen for en forceret stemme som dannes i struben)
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G. Nava, Mezza di voce

Vibrazione er betegnelsen for øvelser, der er nært beslægtede med Messa di voce. De anbefales som ’forøvelser’ for det egentlige Messa di Voce og til begyndere. Der sættes an henholdsvis med fuld stemme og diminueres eller omvendt. Øvelserne består af en række toner som gentages. Tonerne bindes sammen, så hver eneste tone ikke sættes an på ny. Den første tone synges eksempelvis med fuld stemme og den næste svagere og så fremdeles.
 Lamperti og Nava har begge eksempler på Vibrazione-øvelser.
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G Nava, Vibrazione øvelse

Nava har ydermere medtaget øvelser som grupperes under betegnelsen the Vibrato. Her sættes an med et decreshendo. Øvelsen beskrives ’at være den sidste halvdel af en Messa di voce’ øvelse:

Intervaløvelser

Franca har i sin sangmanual, medtaget øvelser i at synge intervaller. Hun pointerer i arbejdet med intonation, vigtigheden i forskellen på at synge rene intervaller og forstørrede. Der konkluderes, at sangeren må tage højde for om intervallet der skal synges f.eks. er en forstørret prim eller en lille sekund. Klaveret tager med dets tempererede stemning ikke højde for denne problematik, derfor er strengeistrumenter som akkompagnement ifølge Franca ofte bedre foreneligt med sangstemmen.

Franca lægger vægt på i opøvelsen af intervaller, at intervallerne kombineres med skalaer så stemmen ikke trættes unødigt.
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Øvelser til septim- og oktavspring
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Ida Franca, treklangsspring

Legato og Portamento

Det italienske ord legato betyder at binde toner tæt sammen. Portamento udspringer af det italienske ord portare, som betyder at bære. Betegnelse kan ifølge Kai Aage Bruns ”Musikordbog” betyde to ting: At stemmen skal bæres og foredrages, eller at hver tone skal bindes glidende sammen.
 

Hos Nava læser vi to forskellige udlægninger af betegnelsen Portament di voce. Vi læser, at der med betegnelsen menes det modsatte af staccato.

”The one consists in smoothly joining all the tones composing a given phrase; this is properly called singing legato”

og ved den anden udlægning forstås, at den højeste eller den laveste tone, henholdsvis i et opadgående eller nedadgående spring, anticiperes. 

I Hemsleys beskrivelse af legato, tilføjes ordet yderligere dimensioner. Grundlaget for sangstemmens legato består af tre lag: toner, tonehøjde og harmonier/klang. Stemmens unikke klangmuligheder er i Hemsleys udlægning af ordet en væsentlig faktor i sangstemmens legato. 

”A legato phrase is indeed ’bound’; by continuity of the spectrum of harmonics; by continuity of timbre, that timbre including all aspects of vocal colour, in particular the internal harmonic dimension.”

For at kunne etablere og udføre et korrekt legato lægger Hemsley vægt på evnen til at tænke i musikalske fraser fremfor enkelte toner, samt mentalt at være forud for det der synges.
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Øvelser i legato og portamento bruges til opøvning af stemmens egalitet registrene imellem. Franca giver følgende eksempler på portamento øvelser, og hvordan de mentalt skal forberedes:

I. Franca, portamento-øvelser

Skalaer

Navas øvelsesmateriale indeholder mange skalaøvelser både diatoniske og kromatiske, samt dur og mol. Øvelse 44-80 er skalaøvelser med en ambitus fra en terts til kvinten over oktaven. Mange af øvelserne kombinerer både ottendedels og 16.dels noder, derved oparbejdes både egaliteten, hurtigheden og smidigheden i stemmen. 

Hele øvelsesmaterialet i Lampertis sangmanual er fortrinsvis opbygget på grundlag af skalaer. Hensigten med øvelserne er sandsynligvis ikke alene at lære eleven at synge skalaer, men at kombinere flere forskellige sangtekniske problematikker. F.eks. gøres der i flere af øvelserne opmærksom på hvilke toner der i en pågældende skala kan være svære at intonere. Der arbejdes med creschendo og decreshendo, diatoniske og kromatiske skalaer, trioler, ottendedele og sekstendedele.
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Franca giver eksempler på enkle skalaer som kan udbygges:
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I. Franca, A Manual of Bel Canto

Kapitel 3

Opsummering og perspektivering

Som vi har set, er der er i litteraturen ikke enighed om en klar defintion af bel canto begrebet. Betragtningerne omkring emnet varierer i forhold til hvilken tidsperiode litteraturen er skrevet i, samt hvilken indgang forfatterne har til emnet, pædagogisk eller historisk. 

Derudover, er der meget af den gennemgåede litteratur, som ikke har ikke haft til formål at byde ind med en klar definition af bel canto, men som alligevel berører og uddyber forskellige aspekter og perspektiver af bel canto-begrebet, der giver mulighed for, i henhold til dette speciales problemformulering, at udrede og konkludere hvornår det giver mest mening at tale om bel canto indenfor kunstsangen og hvilke parametre der skal være til stede.

Æstetisk definition af bel canto

Et væsentligt æstetisk parameter indenfor bel canto er, at sangen skal røre tilhørerne og rumme mere end blot stemmevirtuoseri. Den smukke sang opstår, når sangeren har noget på hjerte. Man kan læse både hos Caccini, Celletti og Hemsley at netop dette er en vigtig faktor indenfor bel canto og kan derfor med god grund sige, at det må være dette æstetiske parameter der er endegyldigt indenfor kunstsangen, det være sig hos Cacinni i 1600 tallet samt hos Hemsley i 1900 tallet og endegyldigt i forhold til en meningsgivende definition af bel canto. Sangen skal til stadighed kunne ’bevæge’ sit publikum, ’tale til hjertet’ af tilhørerne om man vil – når dette er til stede giver det mening at tale om bel canto. Sangens sande udtryk kan sløres af forskellige faktorer, bla. overdreven brug af ornamenteringer, forkert brug af stemmen, manglende teknisk formåen, eller, som det var tilfældet i 1700 tallet, overdreven stemmevituoseri der medførte bel cantoets endeligt i forhold til det eksistrende sangideal. Sangstemmen adskiller sig fra instrumentet ved at være tæt bundet op til ordet, og har derfor denne ekstra lyriske dimension med sig i forhold til sit udtryk. Det er naturligt at vurdere bel canto ud fra det æstetiske parameter, at sangen skal røre sit publikum. Hvis det ikke var et ’must’ i bel canto sammenhæng, ville det være svært at forestille sig bel canto som den sublime sangkunst igennem tiderne, idet de fleste nok vil kunne tilslutte sig, at al god sang udspringer fra hjertet.

Historisk og stilistisk definition af bel canto

Følgende forfattere byder konkret ind med en definition af begrebet på baggrund af et historisk og stilistisk grundlag:

Rodolfo Celletti:

Bel canto defineres hos Celletti som et historisk fænomen afhængig af sin context som er 

barokoperaens æstetiske grundlag og de tilhørende sangtekniske og stilistiske virkemidler.

Klang og melodik  ses som væsentlige parametre og sangen skal vække forundring hos tilhørerne.

Ida Franca: 

Bel canto defineres som en stilart med udspring i den første solosang og ikke som en specifik metodik. 

Der er i litteraturen bred enighed om, at bel canto traditionen kan føres tilbage til italien og  til barokken, og at Caccinni med sine solosange bidrog med den første kim til bel cantoets udvikling. 

Celletti er af den opfattelse, at man først kan tale om bel canto når flere forskellige faktorer er til stede, og at bel canto begrebet nøje hænger sammen med den ånd, æstetik og musikforståelse som kendetegnede barokken og som var bundet op til kastratsangernes klanglige formåen og univers..

Ornamentation var et stilistisk virkemiddel, som man anvendte indenfor stilarten, og flere sangpædagoger byder ind med forslag til hvordan disse musikalske udsmykninger skal udføres, derfor må man konkludere, at ornamenteringer, er et vigtigt parameter i bel canto som stilart. Flere sangpædagoger har anvisninger til, hvordan forslag, triller og kadencer skal udføres og kæder ornamentation sammen med bel canto. Franca hævder, at man kan tale om to stilarter indenfor bel canto, canto spinate og canto fiori, hvor den sidstnævnte i høj grad defineres ved brugen af ornamentering. 

Fysiologisk definition af bel canto

Følgende forfatter byder ind med en definition af bel canto set i lyset af den fysiologiske tilgang:

Sangpædagogen Lucie Manén definerer og beskriver bel canto som en sangteknik, som bygger  på en særlig form for åndedrætsstøtte, samt en unik brug af struben og dens resonatorer, specielt, vetriculum morgagni, der ifølge Manén er en væsentlig faktor i forhold til bel cantoets unikke klang. 

Manén tager i sin seneste bog udgangspunkt i dette samt i egen forskning og skelner således mellem almindelig tale og sang på den ene side og bel canto på den anden. Forskellen på de to teknikker er fysisk bestemte. Ved almindelig tale og sang forstås, at stemmelæberne varetager funktionen alene (the vocal chord mechanism) uden hjælp fra bl.a. strubens resonerende faktorer og de øvre resonansrum. Ved bel canto derimod er den unikke timbre bl.a. et resultat af et samarbejde i hele struben, herunder vetriculum morgagni (the ventricular mechanism). Vetriculum morgagni er betegnelsen for to resonerende hulheder i strubens ydervæge som er placeret ovenover stemmelæberne. Ifølge Manén er resonansudnyttelsen af disse hulheder af afgørende betydning for klangdannelsen i bel canto sang.

Manén er den eneste af forfatterne der decideret definerer bel canto som sangteknik, men de metoder hun beskriver til oparbejdelse af teknikken, er metoder som også er gennemgående hos mange andre sangpædagoger og metoderne har rod i den tidlige sangpædagogik. Der er enighed om, både i tidlige og senere litteratur, at holdning, åndedræt og støttefunktionen er væsentlige områder i forhold til oparbejdelse af en sund stemme og at dette fundament danner udgangspunktet for arbejdet med klangdannelsen. Bel canto søger en velafbalanceret kompressionsgrad, som tager sit udgangspunkt i en veletableret muskelbalance imellem ind- og udåndingsmuskulaturen, resulterende i en unik klanglig frihed i alle styrkegrader. 

Manén beskriver, som den eneste,  ventriculum morgagni som væsentlig i forhold til oparbejdelse af bel cantos unikke klang. Klangparameteret er af væsentlig betydning i forhold til forståelsen af bel canto begrebet. Stemmens klang hænger nøje sammen med den førnævnte æstetiske opfattelse, at sangstemmen skal tale til hjertet og røre publikum. Det er den generelle opfattelse, at stemmen skal klinge fri og ubesværet og stemmens klang er et væsentligt sangteknisk parameter, ikke kun i bel canto sammenhæng men også i alle andre nationale sangtekniske henseender. Det er det klingende resultat og dermed stemmens klang, der er en af de afgørende faktorer for, om en stemme er smuk og værd at lytte på. Det der adskiller sangtraditionerne rundt om i verden er opfattelsen af, hvad der gør en stemme smuk. 

Bel canto skolernes og dermed bel canto stilens klangideal er efter min antagelse udgangspunktet for sangteknikken og styrende for de pædagogiske metoder. Øvelsesmaterialet der igennem tider har dannet grundlag for oparbejdelse af den unikke klang indenfor bel canto, lægger vægt på stemmens nuancer som en primær faktor. Stemmen skal være klar, blød og rund med mange klangfarver. Cacinni nævner som den første stemmens nuancer og blødhed som væsentlig for sangens udtryk. Imposto funktionen nævnes af mange sangpædagoger som meget væsentlig i oparbejdelse af det klanglige udtryk. Generelt betragtet, tilstræber man i bel canto stilen, rene vokaler, og da det italienske sprog har disse klare vokaler, er italiensk ofte udganspunktet. Italiensk har ydermere mange fremplacerede vokaler som e,æ og i, hvilke fremmer stemmens lyse formanter. På baggrund af den sangtekniske litteratur, søger man indenfor bel canto ikke ’dække’ for vokalerne i højden, dvs. man søger de rene klare vokalfarver igennem hele stemmen, uden at mørkne klangen væsentligt. Dog tilstræbes en nødvendig runding af vokalerne, så stemmen ikke bliver skarp at høre på, men bevarer sin fylde og klanglige blødhed, også i randregistret. 

 Manuel garcia II nævnes i den første bog hos Manén som den, der i 1800-tallet med sine misvisende teorier, brød med den egentlige bel canto traditions pædagogiske metoder. Han gjorde ’fejlslagne forsøg på at afklare, hvad der fysiologisk var årsagen til bel cantoets beundringsværdige klang’. Hans antagelser gik i første omgang ud på, at bel canto kun er afhængig af stemmelæbernes svingninger. Svingningerne forårsages af den luft der via brystmuskulaturen forceres igennem stemmeridsen og medfører coup de glotte – sprængansatsen. Manén nævner bla., at Garcia ikke anser næsesvælgets resonerende faktorer, Imposto, for at være væsentlig for klangdannelsen i bel canto sammenhæng, men udelukkende er af den opfattelse, at stemme og klang dannes i struben uden brug af imposto.

Egalitet registrene imellem er kendetegnende for kunstsangen igennem tiderne, og er et ’must’ i bel canto sammenhæng.  Stemmens egalitet og smidighed opøves bl.a via legato og portamento øvelser. Hvis egaliteten i stemmen er til stede, udnyttes kroppens ressourcer optimalt, og det giver sangeren overskud til at etablere et kunstnerisk og personligt udtryk. Smidigheden i stemmen er også af stor nødvendig for at kunne lave forsiringer, roulader, triller etc. Egalitet er ydermere væsentlig for intonationen og klangen.

.

I 1700 tallet foretrak man bryststemmens klanglige kvaliteter frem for hovedklangen, dette hang sandsynligvis sammen med det klangideal der var fremherskende i forhold til brugen af kastratsangere. Senere blev det hovedklangen som skulle være det bærende for hele stemmen, dvs. hovedklangen skulle ’bæres’ ned i mellemlejet og bryststemmen.

Pædagogisk definition af bel canto

Følgende forfatter byder ind med en definition af bel canto set i lyset af et pædagogisk perspektiv:

W. E. Brown:

Brown lægger vægt på, at bel canto som sangteknik ikke udspringer af én definitiv metodik, men at 1700-tallets sanglærere benyttede sig af forskellige metodikker, både i undervisningssammenhæng og egen øvepraksis, og at disse er overleveret fra mund til mund. 

Konklusionen på dette må derfor blive, at bel canto teknikken set med Browns øjne, ikke bygger på én definitiv undervisningsmetode, men på flere forskellige afhængig af hver enkelt lærer. 

Mesterlæreren spiller en væsentlig rolle i bel canto. ’Trial – Error’ princippet var en af de herskende metoder i sangpædagogikken i 1700 tallet, og metoderne blev derved overleveret på denne måde lærer - elev imellem. Mange af de øvelser som igennem historien er blevet anvendt til oparbejdelse af bel canto som sangteknik, er øvelser som skal sikre en fundamental sund stemme med en smuk klang. Klangen er det væsentligste parameter set med pædagogens øjne. Messa di voce øvelser anses som værende en  meget vigtig øvelser i oparbejdelsen af den helt unikke bel canto timbre.

Den påstand, at metoderne indenfor bel canto er gået tabt og er svært tilgængelige er ifølge Duey en myte. Metoderne fremstår så enkle og klare, at det kun er et spørgsmål om at undersøge aspekterne til bunds. Bel canto hang nøje sammen med kastratsangernes stemmer og deres adræthed, og det vil derfor ikke være muligt at opnå 1700-tallets klangideal på samme måde, men en smuk tone og ”a florid line” vil altid være beundringsværdig, og ifølge Duey mulig at tilegne sig.

Bel canto belyst i forhold til sangpædagogikken af idag

Mange af de betragtninger der i dette speciale har set dagens lys, er betragtninger der er endegyldige i forhold til den måde vi opfatter musik på som kunstart i dag og i forhold til de pædagogiske metoder der anvendes i sangundervisningen i det 20. årh. Trial – Error princippet, mesterlæreren, er stadig en udbredt anvendt pædagogik indenfor den klassiske sangundervisning. Naturligvis fordi ’øret’ spiller en væsentlig rolle i sangundervisning, men også pga. den imiterende dimension, dvs. det at efterligne et klangbillede der foresynges. Den klassiske sangundervisning af i dag bygger også, som i 1700 tallet, på mange forskellige teknikker og traditioner, som igen er afhængig af hver enkelt sangpædagogs uddannelse og erfaring. Det er også almindelig viden idag, at ensidig ’tungt’, romantisk repertoire stiller store krav til stemmen, og at det er vigtigt at synge ’lettere’ repertoire sideløbende, så stemmens adræthed og smidighed bevares. ’Sandheder’ som man også var klar over i 1800 tallet. Mange af de øvelser som der er givet eksempler på fra de forskellige sangmanualer, er øvelser der opøver en sund stemme, og øvelser som med fordel kan anvendes i sangundervisningen i dag. 

Med hensyn til de fysiologiske apekter  er der også her mange ’sandheder’ der er endegyldige og selvfølgeligheder indenfor god sangpædagogik. Herunder de betragtninger der er fremført omkring holdning, indånding og støttefunktion - også i dag tilstræber man at udvikle en sund stemme på baggrund af principper, der har været afprøvet igen og igen og overleveret fra mund til mund igennem tiderne. 

Afsluttende bemærkninger

· Sangen skal røre sindet  - tale til hjertet

· Ornamentation, triller og forsiringer er vigtige elemementer i forståelsen for bel canto som stilart 

· Beundringsværdig klang, blødhed og nuancer i stemmen foretrækkes

· Fysiologiske aspekter - holding, åndedræt og støtte er vigtige funktioner til oparbejdelse af den unikke klang, herunder impostofunktionen samt ventriculum morgagni

· Egalitet og smidighed i stemmen

· Talrige øvelser til oparbejdelse af en en sund stemmefunktion og klang – specielt messa di voce øvelser

Hvis man skal fremhæve et parameter frem for andre, må det være, at det klanglige aspekt spiller en væsentlig rolle i en forståelse af begrebet. Den helt unikke klang, som der gang på gang refereres til, må siges at være essentiel når man taler om bel canto. Både i forhold til det æstetiske, fysiologiske og pædagogiske perspektiv. Via det klanglige parameter røres det menneskelige sind - sangen taler til hjertet. Når sangeren synger fra sin indre kilde, lægger sin sjæl i sangen, påvirkes klangen, når sangeren tilegner sig den sangteknik sangpædagogerne lægger for dagen udvikles klangen, og ydermere opøves bel canto klangen via de anbefalede øvelser.

Der er derfor ikke tale om, at man entydigt  kan definere bel canto som en stilart, sangteknik eller pædagogisk metode, men at der er mange forskellige holdninger, definitioner og betragtninger der har set dagens lys igennem historien. Det klanglige aspekt er det gennemgående parameter som binder teorierne sammen. Det er medvirkende til, at det også i dag giver mening at bruge ordet bel canto - smuk sang om den klassiske sang, fordi netop klangen er det bærende element indenfor denne genre. Vi hører med det samme, når klangen ikke lige sidder i ’masken’, når intonationen skrider, og når sangen ikke taler til vores følelser.

En søgen efter den sublime sangkunst – bel canto, vil altid være relevant og er, bevidst eller ubevidst, en del af det at være klassisk sanger og en del af det sangpædagogiske felt den dag i dag.
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Resume (English)

The main purpose of the thesis is to isolate the bel canto concept from a historical and vocal didactic angel with a theoretical approach from the existing literature about the theme. The thesis will examine and concretize which aesthetics that lays the groundwork for the bel canto ideal and describe how bel canto manifests itself in terms of sound, composition and vocal technique and didactics throughout history.

The assumption is that it is not possible to reach a well-defined and unambiguous definition of bel canto, but that the definition will contain a complexity and unclarification, which even today may be the cause of discussions, and thus may be coloured by the writers’ angels, own point of views, location in literature in terms of time, interpretational discussions, etc.

The source material that lays the foundation of this thesis are books with a historical and didactic angel, including pronounced vocal manuals of  earlier and or more recent dates, which in varied ways elaborate and describe bel canto.

The thesis examines the main literature with the purpose to assess and examine how the different writers interpret the concept and which writers who offer a true definition of bel canto.

In addition, the aesthetics and the stylistic angels are examined through an interpretation of the development of the Italian operas from its beginning around year 1600 to the romantic opera in the 1800. Moreover, the thesis contains a thorough account of the physiologically vocal technical aspects in connection with bel canto as a vocal technical phenomenon. The thesis will account for which physiological factors that are significant in this connection, such as body posture, breathing in and breath-control, resonance and timbre, vocal range and vocal types.

In terms of the didactic aspect it is accounted for in the thesis which practical material that is linked to bel canto. In addition, traditions from earlier vocal didactics are examined, and the so-called bel canto schools which flourished in the eighteenth century are accounted for.

It is concluded that it is not possible to find a definitive definition of the concept, but that writers throughout time have offered a number of definitions to the concept. Overall, it is concluded that the vocal parameter is very essential and definitive for the understanding of bel canto, and that it is this very parameter that ties the definitions and considerations together throughout time.
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