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Resumen: Este articulo propone herramientas tedricas y conceptua-
les para analizar el papel del cuerpo cantante en la configuracién de
las identidades de género en el siglo XVIII, momento en que se pasa de
una concepcidn barroca, fluida, del cuerpo en la que hombres hacen de
mujeres, mujeres de hombres y seres hibridos de héroes miticos, a otra
moderna en la que se sientan las bases para una visién supuestamente
naturalista y realista de las tipologfas vocales asociadas a los géneros
femenino y masculino que se consolidar4 en los afios 1840.

Estos marcos tedricos son el punto de partida para ofrecer una pri-
mera aproximacidn al caso hispdnico, sobre todo madrilefio, desde la
perspectiva del paso del modelo de sexo tnico al de dos sexos que ob-
serva Thomas Laqueur a lo largo del siglo. En el articulo se observa que
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estas herramientas pueden ayudar a entender de manera mds contex-
tualizada la preponderancia femenina vocal en las tablas madrilefas,
asf como la recepcién espafiola del dramma per musica metastasiano y la
apabullante hegemonfa del cuerpo cantante femenino en la tonadilla.

Palabras clave: cuerpo cantante, castrati, modelo de sexo unico, mo-
delo de dos sexos, dramma per musica, travestismo, dpera bufa, zar-
zuela, tonadilla

Abstract: This article proposes theoretical and conceptual tools to
analyze the role of the singing body in shaping gender identities in the
18th century. In this period there is a shift from a baroque, fluid con-
ception of the body in which men perform women, women perform men,
and hybrid beings mythical heroes, to a modern conception laying the
foundations for a supposedly naturalistic and realistic view of vocal ty-
pologies associated with the female and male genders that will be con-
solidated in the 1840s.

These theoretical frameworks serve as the starting point to provide
a first approach to the Hispanic case, especially in Madrid, from the
perspective of the transition from a single-sex model to a two-sex model
observed by Thomas Laqueur throughout the century. The article notes
that these tools can help understand in a more contextualized way the
vocal predominance of women on the Madrid stage, as well as the Span-
ish reception of Metastasian dramma per musica and the overwhelming
hegemony of the female singing body in the tonadilla.

Keywords: singing body, castrat/, one-sex model, two-sex model,
dramma per musica, transvestism, opera buffa, zarzuela, tonadilla.

Sumario: 1. Introduccién. 2. Marcos tedricos: del psicoanélisis laca-
niano a los estudios del cuerpo. 3. El complejo siglo XVIII. 4. Algunas

reflexiones sobre el caso hispdnico. 5. Conclusiones
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1. INTRODUCCION

Los cantantes cantan con el cuerpo; es su instrumento y su manera de
comunicarse con el mundo. Al cantar proyectan mucho mds que una voz
abstracta, ya que la escucha de una voz también implica sentir el cuerpo
que la emite. Para entender esta relacién entre el cantante Yy su cuerpo
partimos del concepto de cuerpo czmtante,l seglin el cual el cantante im-
plica su cuerpo como emisor de la voz cantada, como presencia sobre el
escenario, como intérprete de tal o cual personaje y, en general, como
creador de significados e identidades.?

Entre estas identidades también se encuentran las de género. De
hecho, el poder de seduccién de la voz es uno de los tépicos mas longevos
de nuestra historia, que podemos rastrear desde al menos las miticas '
femeninas— sirenas. A lo largo de la historia occidental se ha querido
controlar el poder de este cuerpo cantante, esencialmente femenino y
potencialmente peligroso, asi como ajustarlo a las diversas maneras de
entender las identidades de género.

En este sentido, el teatro lirico, sobre todo italiano, del Setecientos es
crucial. A lo largo del siglo se pasa de una concepcién barroca, fluida,
del cuerpo en la que hombres hacen de mujeres, mujeres de hombres y
seres hibridos de héroes miticos, a otra moderna en la que se sientan las
bases para una visién supuestamente naturalista y realista de las tipolo-
gfas vocales asociadas a los géneros femenino y masculino. Esta visién
no se consolidg hasta los afios 1840, cuando se asentd definitivamente la
asociacién de voz «de pecho» a lo masculino y «de cabeza» a lo femenino
(Aguilar Rancel, 2022, pdgs. 199-201).°

Este fendmeno fue reflejo de la construccién de las identidades de gé-
nero que se llevé a cabo a lo largo del siglo XVIII, cuando se forjaron las
bases de la modernidad y la definicién de los valores de las sociedades
contemporéneas. Desde este punto de vista, el teatro lirico hispénico,
sobre todo el de los teatros municipales madrilefios, es especialmente
sugerente, ya que se pasé de una hegemonfa vocal femenina de corte
barroco a una paulatina insercién de cantantes masculinos, pero con el
desarrollo paralelo de un género lirico breve esencialmente femenino: la
tonadilla. Desde hace unos afios ha crecido el interés por el estudio de
los intérpretes vocales de este periodo, sobre todo de las actrices de can-

tado de estos teatros municipales madrilefios (Angulo, 2000; Labrador,
2003; Flérez, 2006b; Lolo, 2006; Pessarrodona, 2015, 2019, 2021, 2023;
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Gonzélez Marin, 2021; Soriano, 2021; Astuy, 2017, 2022), pero toda-
via faltarfa entender este fenémeno desde el punto de vista del cuerpo
cantante como configurador de las identidades de género. Asf pues, el
objetivo de este trabajo es ofrecer herramientas tedricas y conceptuales
para estudiar este asunto de cara a entender mejor los fenémenos suce-
didos en el siglo XVIII hisp4nico e incentivar posteriores estudios sobre
el tema.

2. MARCOS TEORICOS: DEL PSICOANALISIS LACANIANO A LOS ESTUDIOS DEL
CUERPO

Existe un claro consenso sobre el poder de seduccién inherente a la voz
cantada,” pero su corporeidad ha sido entendida de maneras muy dis-
tintas, incluso antagénicas. En lineas generales, han predominado dos
puntos de vista: uno que tiende a desvincular al cantante de su corpo-
reidad y otro que enfatiza el papel fundamental de su cuerpo tanto en el
escenario como en la experiencia misma del oyente. Veamos, de manera
sucinta, ambas posturas a partir de los autores m4s ilustrativos.

En la visién descorporeizadora del cantante ha sido clave la enorme
influencia del psicoandlisis de Jacques Lacan,® sobre todo a partir de los
multiples trabajos de Michel Poizat (1986, 1991, 1996, 2001). Segtin este
autor, el médximo goce o jouissance del aficionado operistico se alcanza en
esos Instantes en los que el cantante, al llegar al «grito puro», deviene
solo voz. En esos momentos de goce, el oyente de Spera se olvida de lo
visual para entregarse a un vacfo que le conecta con el —lacaniano—
grito infantil perdido (Poizat, 1986, pags. 142-146). Esta experiencia
implica la descorporeizacién de la voz y la aniquilacién del cantante
como sujeto (Poizat, 1986, pag. 59), ya que queda reducido a su voz, lo
que se convierte, para el oyente, en un objeto de desco (Poizat, 1986, pags.
141-142).

Este deseo no debe entenderse como algo meramente sexual ni sexua-
lizado, sino como una pulsién de deseo de algo perdido (Poizat, 1986,
pag. 150). No obstante, segtin Poizat las voces agudas son las que mejor
permiten alcanzar ese «grito puro», considerando la voz femenina como
la «candidata natural» (Poizat, 1986, pdg. 217). Esto lleva a Poizat a
establecer un interesante paralelismo entre esta voz-objeto y lo femenino
donde resuena la imagen arquetipica de la femme fatale: 1a mujer deseada
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pero inaccesible, 4ngel y demonio (Poizat, 1986, pags. 217-218). Como
contrapartida, Poizat considera que los castrati, junto con los nifios, son
la «voz divina por excelencia» (Poizat, 1986, pdg. 166).

En esta manera de concebir la voz —aguda, femenina e incluso di-
vina— como objeto de deseo encontramos ecos del concepto lacaniano
de falo, entendido no como el pene fisico sino como sfmbolo ancestral de
lo masculino. Para Lacan, el falo se erige como significante de la dife-
rencia sexual y de la fa/ta: el varén se comprende como tal en tanto que
tene falo y, por tanto, desde un punto de vista simbdlico constituye la
esencia categdrica de ser hombre; mientras que la mujer, que no lo posee,
es falo (Marqués, 2007; Surmani, 2014). Este concepto psicoanalitico de
falo ha influido enormemente en la manera de entender el fenémeno de
los castrati: «the castratoy virdity, the phallus, has been displaced into his voice»
(Dame, 2006 [1994], p4dg. 144). La consecuencia m4s radical de esta
castracion ha sido la total descorporeizacion del cadtrato, llegando a des-
personalizarlo al reducir su identidad a su voz como mero instrumento:
«Becaudse this sound was a strange voice in the wrong body (insofar as it belonged to
any natural body), it became impersonal, more a musical instrument than a voice
at all.» (Reynolds, 1995, pag. 137).

Pero ese mismo hecho pudo ser la causa, justamente, del enorme
poder erdtico del castrato. Segin Roland Barthes (2011 [1970], pdgs.
154-155) en su comentario de la novela de Balzac Sarrasine, el erotismo
de la musica italiana provenia del hecho de ser interpretada por «cuer-
pos sin sexo» que aglutinaban toda su sexualidad y carnalidad en la gar-
ganta. Barthes entra asf en la exploracién de la corporeidad inherente a
la percepcién de la voz cantada, aspecto que trata sobre todo a partir del
concepto de grano de la voz: <El ‘grano’ es el cuerpo en la voz que canta, en
la mano que escribe, en el miembro que ejecuta» (Barthes, 1986 [1970],
pag. 270). En realidad, Barthes acufia el concepto de grano de la voz como
posible criterio estético para juzgar interpretaciones vocales, pero su
posicionamiento implica volver la voz del revés, donde aquello que se
valora ya no es solo la pulcritud de la técnica vocal, sino cémo esa voz
transmite la interioridad (incluso visceral) del cantante.

Esta lfnea entronca con mi posicionamiento sobre el cuerpo cantante.
En mi doble rol de cantante y de investigadora me cuesta entender la
voz como algo tan alienante y desligado del cuerpo, aunque las ideas de
los autores nombrados sean especialmente sugerentes y atractivas in-
telectualmente. Como se ha apuntado al inicio, considero que, cuando
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ofmos una voz, estamos percibiendo —sintiendo— también el cuerpo que
lo emite, su grano. La escucha de la voz nos permite empatizar corporal-
mente con su emisor, sentirlo fisicamente y reconocerlo. En este sentido,
el interés musicolégico por el cuerpo desarrollado por los investigado-
res de la New Musicology —gracias a la influencia de los body studies,
los estudios de género y la fenomenologia— impulsé aproximaciones al
tema realmente sugerentes. Uno de los trabajos m4s radicales es Opera
in the Flesh. Sexuality in Operatic Performance de Sam Abel (1996), que se
propone analizar cémo el publico del teatro de Spera responde fisica y
eréticamente a los cuerpos que cantan e interpretan sobre el escenario.
La conclusién de Abel es, simple y llanamente, que la dpera es un acto
sexual (Abel, 1996, pags. 82-83): a modo de giro carnal de Poizat, Abel
transforma la Joutssance en un operalic orgasm que acaece, sobre todo, en
los puntos culminantes del melodrama en cuestién (Abel, 1996, p4g. 86).
Evidentemente, no se trata de un acto sexual real, sino mds bien de una
interaccién sexual entre un cuerpo y una imagen mental, pero, al con-
trario que la mera fantasfa, es una experiencia que se da en un plano
carnal verdadero (Abel, 1996, pag. 84).

De hecho, Abel empieza el libro citando a Wayne Koestenbaum en
su The Queens Throat: Opera, Homovsexuality and the Myetery of Desire (1993,

pag. 43):

A singer’s voice sets up vibrations and resonances in the listener’s body
[...]- The listener’s inner body is illuminated, opened up: a singer doesn’t
expose her own throat, she exposes the listener’s interior: Her voice en-
ters me, makes me a «me,» an interior, by virtue of the fact that I have

been entered.

Si bien el objetivo principal del libro de Koestenbaum es justificar el
gusto homosexual por la 6pera, esta cita ofrece un aspecto Interesante
para el tema que nos ocupa: la capacidad de la voz cantada para crear
identidades. La experiencia vocal, vibracional y carnal, permite la iden-
tificacién del yo del oyente como tal: como individuo que siente la expe-
riencia, a modo de «siento, luego existo» operfstico.

Es cierto que estos autores se centran en la fenomenologia de la expe-
riencia operistica —pasiva— del oyente, pero, al contrario que la visién
psicoanalitica que despersonalizaba al cantante convirtiéndolo en una
mera voz-objeto, la empatia corporal permite entender al cantante como
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otro sujeto. Es, de hecho, lo que propone la filésofa Adriana Cavarero
en A puit voci. Filosofia dell espressione vocale (2022 [2003]), donde analiza la
capacidad de la voz para crear identidades desde el cuerpo, partiendo
de la siguiente cita del cuento de Italo Calvino Un re in ascolto: «Una voce
significa questo: ¢’¢ una persona viva, gola, torace, sentimento, che spinge nell aria
quedsta voce diversa da tutte le altre voci». En palabras de Cavarero, «La voce i
chi parla ¢ invece sempre diversa da tutte le altre voci, anche se le parole pronunciate
Jossero vempre le stesse» (Cavarero, 2022 [2003], pag. 7).

Dentro de estas identidades también est4dn las de género. Ya se ha
apuntado la tendencia general a asociar el placer de la voz con las voces
agudas, bdsicamente femeninas, asi como la problemdtica de entender
ciertas voces en cuerpos no normativos. De hecho, la anterior cita de
Koestenbaum menciona al cantante como vhe. En efecto, en la tradicién
occidental hay un consenso claro en considerar el canto como algo fe-
menino, ligado a la esfera del cuerpo y, por tanto, opuesto a lo racional,
lo masculino; tal como afirma rotundamente Cavarero: «Per dirla con una
Jormula: la donna canta, l'uomo pensa» (Cavarero, 2022 [2003], pag. 10).
En este sentido, Lucy Green (1997, pdg. 29) identificé cuatro caracte-
risticas de la feminidad asociadas al canto de las mujeres: la toma de
conciencia del cuerpo —la mujer es duefia de sf misma, pero a la vez es
peligrosamente seductora—, la asociacién con la naturaleza, la aparien-
cia de disponibilidad sexual y la simbolizacién del cuidado materno. En
nuestro imaginario colectivo esto se ha materializado en dos arquetipos
femeninos: el de la femme fatale» asociado a Lilith o Eva— que, como las
sirenas, seduce con la voz; y el maternal —el de la Virgen Marfa— que
canta al bebé en un 4mbito doméstico.

Asf pues, el canto ha sido el 4mbito musical femenino por excelencia,
donde la mujer ha podido desarrollarse profesionalmente con mayor li-
bertad a lo largo de la historia, pero también donde ha sufrido mayor
censura, ya que la cantante ha sido entendida como una mujer que se
exhibe y que, por tanto, se muestra disponible sexualmente. Esto se ha-
bria dado porque el tipo de exhibicién institucionalizado méds comin ha
codificado al exhibidor como femenino y al espectador como masculino
(Green, 1997, pdg. 25). En definitiva, la mujer que canta en publico est4
exhibiendo su cuerpo y mostrando su disponibilidad, aunque de forma
enmascarada y convencional, cosa que llevé a conflictos morales que
afectaron directamente a nuestro siglo XVIII.
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3. EL compPLEJO sicLo X VIII

(Cémo se manifiesta todo lo expresado anteriormente en el teatro mu-
sical del siglo XVIII? De una manera especialmente compleja. De en-
trada, se hereda la moda de los castrati, que proviene de una prohibicién
explicita de que las mujeres cantaran primero en los templos y luego
en los teatros de Roma —en los estados papales las mujeres tuvieron
prohibido subir a un escenario hasta 1798—; aunque, en los teatros pu-
blicos de Madrid habia un claro predominio de mujeres cantantes. En
las primeras décadas del Setecientos encontramos, en general, cuerpos
ambiguos, mucho travestismo y preponderancia clara de voces agudas,
pero a medida que avanza el siglo se va imponiendo el modelo que ex-
porta sobre todo el melodrama cémico italiano, més realista y burgués,
donde no hay cavtrati, se prefieren las voces masculinas graves para los
hombres (sobre todo el bajo bufo) y el travestismo se ha integrado en los
argumentos ficcionales de las obras.

(Cémo podemos entender este cambio dentro de su contexto histérico?
Uno de los principales problemas de algunas de las teorfas expuestas en
el epigrafe anterior es el de haber proyectado visiones contemporadneas
sobre el cuerpo, el sexo y el género a la 6pera de épocas pasadas, ya que,
en realidad, su comprensién ha fluctuado y cambiado segtin los avances
cientificos y/o la ideologia imperante. Desde #Making Sex de Thomas La-
queur (1992) —y a pesar de las criticas recibidas (Davy, 2019)— resulta
poco justificable proyectar nuestra dicotom{a hombre/mujer, de aparien-
cia tan bioldgica y natural, a esas épocas. Segin Laqueur, con anterio-
ridad al siglo XVIII predominaba el modelo de sexco iinico, que entendfa al
ser humano de una manera aristotélica y galénica a partir de la teoria
del calor vital: aunque hubiera dos géneros, la medicina los entendia como
gradaciones de un solo sexo evolucionado segtin el grado de calor emi-
tido por el cuerpo, donde la mujer era considerada como una versién
menor del hombre en un eje vertical de gradaciones infinitas (Laqueur,
1992, pags. 4-5).

Esto nos acerca a cémo se entenderian, en el Barroco, el travestismo
en general y el fendmeno de los castrati en particular. Asflo mostré Roger
Freitas en The Erotictom of Emasculation: Confronting the Barogue Body of the
Cautrato (2003), donde aplica la teorfa de Laqueur al fendmeno de los
castrati. Seguin Freitas, el cadtrato se situaba en un lugar intermedio en
esta gradacidn sexual, como el nifio preadolescente o puber. En esta
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teorfa médica antigua se pensaba que el calor completo de un hombre se
desarrolla en la pubertad, cuando los cuerpos de nifios y nifias comien-
zan a diferenciarse. Por tanto, castrar a un nifio antes de la pubertad
no ponia su sexo en duda, sino que solo lo bloqueaba, situdndolo entre
medio de la jerarquia del sexo unico e impidiéndole llegar al estallido
final de calor vital que lo habrfa llevado a la masculinidad plena. En
consecuencia, sexualmente hablando el cadtrato seria como un nifio y
como tal fue entendido: aunque su cuerpo aumentara de tamafio, la ci-
rugia habfa asegurado que su calor vital y, por tanto, sus caracteristicas
fisicas permanecfan en un nivel de juventud menos masculino. Asf pues,
tanto los castrati como los nifios fueron descritos como afeminados.

Por tanto, el castrato dificilmente se entenderia en los siglos XVII y
XVIII como una voz sin cuerpo, sino que estaba altamente corporeizado
sobre el escenario, situdndose en un punto intermedio entre el hombre
y la mujer cercano al estereotipo del piber, modelo de belleza ya desde
la Antigiiedad cldsica y que todavia segufa vigente en la iconografia
(Freitas, 2003, p4g. 208; Freitas, 2009). La voz del castrato no serfa otra
cosa que una voz de nifio amplificada por un cuerpo de hombre adulto,
aunque con ciertas caracteristicas fisicas que lo acercan al pibber —como
la falta de vello facial o la cara redondeada— y que, por tanto, lo harfan
especialmente atractivo (Freitas, 2009). Es por eso por lo que en las 6pe-
ras del siglo XV1I solian interpretar papeles de joven amoroso (Freitas,
2009, pag. 239).

La reforma de la Spera seria de Metastasio intenté masculinizar a
los personajes interpretados por castrati afiadiéndoles caracteristicas épi-
cas y guerreras, lo que Wendy Heller calificé como una «reconatruction
of operatic masculinity that was a driving force in the reform of Italian opera in
the early 18th century» dentro de un «complete reworking of [...] gender repre-
sentation» (Heller, 1998, pdgs. 567-568). Seguramente la voz «rreal» de
los castrati encajarfa con la representacién de personajes heroicos que
pretendian perpetuar los valores del Antiguo Régimen a través de lo
maravilloso y lo mdgico, encarnados por cantantes que, con su pirotec-
nia vocal, encantaban el alma (Feldman, 2007, p4g. 70). Esto explica-
ria la preponderancia, a partir de 1720, de las arias de bravura —el
fiery allegro segin Feldman— en su repertorio, enfocado bdsicamente
en representar la monarqufa (Feldman, 2015, capdg. 4). Sin embargo,
segin Freitas (2003, pags. 240-241), la faceta sentimental de estos per-
sonajes heroicos interpretados por castrati no desaparece, ya que suelen
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debatirse entre los deberes politicos y sus sentimientos amorosos. De
hecho, Freitas observa, en las Speras serias de Haendel, la tendencia a
que la antitesis entre amor y deber —rasgos asociados a lo femenino y
lo masculino, juventud y madurez— se relacione, respectivamente, con
el uso de tesituras mds agudas o graves en los personajes masculinos
cantados por cadtrati (Freitas, 2003, pdg. 246). As{ pues, la reforma me-
tastasiana representarfa un paso intermedio hacia la masculinidad mo-
derna en Spera, un movimiento cuyo paso siguiente fue, al menos en la
Spera seria, la eliminacién del héroe soprano a principios del siglo XIX
(Freitas, 2003, pdg. 242).

En cualquier caso, los castrati se asociaban a un mundo barroco y
aristocratico que fue cuestiondndose a lo largo del siglo. Un excelente
ejemplo es el poema «Kastraten und Manner» de Friedrich Schiller, pu-
blicado en la Anthologic auf das Jahr 1782, donde se carga sin compasién
contra los cadtrati, entre otras cosas, por su asociacién con la aristocra-
cia, lo que lleva al yo poético a autoproclamarse paradigma de una mas-
culinidad capaz de romper las barreras sociales:

Ich bin ein Mann, mit diesem Wort,

Begegn'ich ihr alleine,

Jag ich des Kaisers Tochter fort

So lumpicht ich erscheine (cit. Krimmer, 2005, pag. 1557).

(Qué sucedié para llegar a tal reivindicacién de masculinidad? A lo
largo del siglo XVTIII se va estableciendo lo que Laqueur denomina el
modelo de dos sexcos, donde los sexos masculino y femenino quedan ya cla-
ramente diferenciados biolégica y socialmente: los hombres son hombres
y las mujeres son mujeres, sin intermedios ambiguos, y cada uno tiene
su rol en la sociedad. En el siglo XVIII se establece, pues, la manera mo-
derna de entender los sexos y los géneros, donde los cavtrati ya no tienen
lugar, por lo que pasan a ser vistos como seres monstruosos, fruto de una
practica abominable y cuyo afeminamiento era socialmente inaceptable
(Krimmer, 2005, pdg. 1551). Pocos afios antes de los versos de Schiller
Rousseau (1768, pdg. 75) ya habia definido los castrati de este modo:

Il se trouvé, en Italie, des peres barbares qui, sacrifiant la Nature a la
fortune, livrent leurs enfans & cette opération, pour le plaisir des gens

voluptueux & cruels, qui osent rechercher le Chant de ces malheureux.
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Laissons aux honnétes femmes des grandes Villes les ris modestes, 1’air
dédaigneux, & les propos plaisans dont ils sont I’éternel objet; mais fai-
sons entendre, s’il se peut, la voix de la pudeur & de I’humanité qui crie
& s’¢leve contre cet infame usage; & que les Princes qui I’encouragent
par leurs recherches, rougissent une fois de nuire, en tant de facons, a la

conservation de ’espece humaine.

Rousseau, por tanto, considera los castrati fruto de una practica abo-
minable contra natura. Precisamente la Naturaleza era la justificacién
principal que se esgrimfa para condenarlos, actuando a modo de tram-
pantojo que infundfa una pétina de verdad incuestionable para justi-
ficar la hegemonfa masculina dentro del orden burgués. En realidad,
no fueron solo los descubrimientos cientificos los que establecieron el
modelo de dos sexos, sino sobre todo la pujante ideologfa burguesa. Segin
Laqueur (1992, pdgs. 152 y 194-207), la razén subyacente detrds del
cambio era que los cuerpos tenfan que ser definidos como sexos opuestos
para permitir que el poder fuera concedido formalmente a un grupo —
los hombres— y negado a otro —las mujeres—. Asf pues, la tendencia
general —aunque no tnica— que se impuso paulatinamente a lo largo
del siglo fue la divisién tajante de los sexos, con un falocentrismo cre-
ciente basado en la reproduccién como finalidad social del matrimonio,
y con el establecimiento de diferencias bioldgicas entre los sexos que
justificaban sus correspondientes tareas, relegando a las mujeres a un
dmbito doméstico y a la ocupacién principal de crianza y cuidado de los
hijos. Esto solo podria suceder si los sexos estaban claramente separa-
dos, cosa que la ciencia y la medicina se encargd de legitimar basdndose
en el poder incuestionable de una naturaleza fetichizada usada como
arma ideoldgica arrojadiza contra el artificio atribuido a los grupos pri-
vilegiados (Bolufer, 1997, pdg. 24). Dentro de esta ideologfa el cuerpo
v la voz del castrato se entienden como algo antinatural y artificial, aso-
ciado a la caduca aristocracia del Antiguo Régimen (Feldman, 2015,
pdg. 5). En cambio, el melodrama cémico italiano se encargs de trans-
mitir los ideales burgueses a través de unas tipologias vocales acordes
con esa naturaleza que enarbolaba.

No obstante, Laqueur (1992, pdgs. 150-151) aclara que el modelo del
sexo tinico no desaparece del todo. Los dos modelos coexisten a lo largo
del siglo, aunque vocalmente se acabe imponiendo el modelo de dos vexos,
con sus registros claramente diferenciados. Si bien a finales del siglo
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XVIII todavia se usaba el falsete en la zona més aguda de las voces
masculinas (Aguilar Rancel, 2022, pdgs. 192-193), el melodrama cé-
mico italiano dieciochesco exprimia sistem4ticamente las posibilidades
escénicas de las voces masculinas graves. Sin embargo, existen rema-
nentes operisticos del modelo de sexo iinico, siendo los mds evidentes los
papeles de pantalon. De hecho, no era extrafio que mujeres encarnaran a
hombres en la dpera seria del Barroco (Rosselli, 2000, pdg. 92), lo cual
también encajarfa en el modelo de sexo iinico, ya que normalmente corres-
pondfan a papeles de jévenes amorosos, es decir, hombres todavia no de-
sarrollados, representados vocalmente a través de la identificacién entre
juventud masculina y voz aguda. La adaptacién de esta convencién a la
Spera bufa implicé la creacién de uno de los personajes m4s fascinantes
del repertorio: el Cherubino de Le¢ nozze di Figaro de Mozart. En él no solo
encontramos la explosidn sexual de la adolescencia —Abel (1996, pdg.
154) lo asocia con el enfant masturbateur de Foucault— sino que, ademds,
todavia representa el ideal de belleza piber expuesto més arriba, tal
como se muestra, sobre todo, cuando Susanna y la Condesa lo disfrazan
de mujer, ddndose asf un doble travestismo sobre el escenario.

Sin embargo, vale la pena recordar que el primer travestismo del per-
sonaje se debe al propio Beaumarchais, quien considers que el paje solo
podfa ser interpretado por una mujer porque ninguin actor del momento
seria capaz de «ventir les finesses» de ese piber (Beaumarchais, 1809, vol.
2, pag. 54). Por tanto, el primer Chérubin en un escenario fue Jeanne
Olivier en 1784, iniciando asf la tradicién del personaje travestido, que
en su adaptacién a 6pera fue estrenado por la cantante Dorotea Bus-
sani. Aunque a Chérubin/Cherubino se le ha considerado una versién
precoz, e incluso rival, del Conde de Almaviva (Andrews, 2001, p4g.
226), en realidad se halla en ese estadio intermedio del piber, con toda
la explosién temporal de sentimiento y placer que describe la entrada pu-
berté de L'Encyclopédie (Jaucourt, 1751, vol. 13, padg. 549). Asf pues, para
encarnar operisticamente al piber Cherubino, se adapté el antiguo mo-
delo de sexo dnico, con su feminidad intrinseca, al moderno modelo de dos
sexos, propio de la Spera bufa. Algo similar ya llevaba tiempo sucediendo
en las tablas madrilefias.
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4. ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE EL CASO HISPANICO

Los marcos tedricos y el contexto histérico general comentados pueden
brindarnos herramientas para entender cémo los cuerpos cantantes con-
formaron identidades de género sobre los escenarios hispdnicos, sobre
todo madrilefios. Aquf simplemente se apuntan algunos datos y reflexio-
nes de cara a promover posteriores investigaciones de un asunto que, sin
duda, requiere mayor profundizacidn.

De entrada, parece que el modelo de dos sexos encontrs facil acomodo
en la Espafia dieciochesca (Bolufer, 1997). Los principales textos médi-
Ccos que sustentan este modelo en Espaﬁa —traducciones de textos prin—
cipalmente franceses, pero también obras de nueva creacién, opudsculos
divulgativos incluidos— son de la segunda mitad del siglo e inicios del
siguiente (Bolufer, 1997), aunque otros escritos de principios de siglo ya
podrfan entenderse en este nuevo contexto ideolégico.6

Sin embargo, todo parece indicar que en el teatro hispanico diecio-
chesco hubo una hegemonifa vocal femenina derivada de la tradicién
musico-escénica anterior. Segtin Flérez (2006b, pdg. 522), en el Siglo
de Oro la musica teatral fue interpretada en Espafia mayoritariamente
por actrices que encarnaban la mayoria de los papeles, tanto masculi-
nos como femeninos, hasta el punto de que los hombres —salvo los que
hacian papeles cémicos, los graciosos— quedaron practicamente exclui-
dos, sobre todo en piezas de géneros mayores como las semidperas o las
zarzuelas, pero también en géneros breves. Esta pra’lctica se consolidé en
la segunda mitad del siglo XV1I, sobre todo por las exigencias que supo-
nia el nuevo repertorio musico-escénico cortesano (Flérez, 2006a, pags.
474-475; Bec, 2016, pdg. 27). Esto generd lo que Flérez (2006a, pags.
475-476) denomina especializacion mudsical sexual: la técnica vocal aparece
como un campo musical fundamentalmente femenino mientras que la
composicién y la musica instrumental pertenecen al &mbito masculino.

Asf pues, Flérez concluye que «el teatro, y especialmente el teatro
musical, era en definitiva uno de los pocos 4mbitos donde las mujeres po-
dfan desarrollar su potencial artistico, alcanzando al mismo tiempo no-
toriedad, influencia e independencia» (Flérez, 2006a, p4g. 482). Estas
palabras, referidas al siglo XVII, son perfectamente extrapolables a los
teatros municipales madrilefios del siglo XVIII. Si bien en la segunda
mitad del siglo XVII las que cantaban eran principalmente la tercera
—o graciosa, bdsicamente de teatro breve—, cuarta y quinta damas, a lo
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largo del siglo XVIII hasta la décima podia tener participacién musical
(Bec, 2016, pdgs. 28 y 272-274, Astuy, 2022). Sin embargo, Bec observa
una creciente especializacién en estas categorias actorales, que condujo
a la diferenciacién entre damas de cantado y de representado a mediados de
siglo, lo cual refleja una nueva orientacién lirica del espectdculo teatral
que se afianzé sobre todo con el surgimiento y la consolidacién de la
tonadilla a partir de los afios 1760 (Bec, 2016, pags. 287-288).

Sin embargo, en el contexto hispdnico también hubo lugar para la
importacidn de los pardmetros vocales de la Spera seria italiana, castrati
incluidos. Como es sabido, a partir de los afios 1730 se dio una fructi-
fera recepcidn de la Spera seria metastasiana en la corte espafiola, con
un enorme impacto en la produccién y la creacién autéctonas.” Para ello
fue determinante la llegada, en 1738, de una compafifa profesional de
cantantes italianos para actuar en el recientemente renovado Teatro del
Buen Retiro (Carreras, 1996-1997; Carreras, 2000), asf como las fiestas
reales organizadas por Farinelli en la corte, sobre todo entre 1747 y 1758
(Leza y Marin, 2014, pdgs. 316-320).

Aunque el repertorio operistico interpretado en la corte era similar
al del resto de Europa (Stein y Leza, 2009, pdg. 268), tuvo que amol-
darse, también vocalmente, a los gustos ibéricos. La adaptacién de las
Speras metastasianas al contexto dramatirgico de los teatros munici-
pales madrilefios implic, entre otros cambios, que los papeles canta-
dos fueran interpretados, mayoritariamente, por mujeres (Bec, 2016,
pags. 253-267). Quiz4 esta tendencia autéctona pudo influir en que ha-
bitualmente aparezcan mujeres —como las sopranos Elisabetta Uttini
y Marfa Heras— encarnando papeles masculinos en las Speras serias
interpretadas en el real Teatro del Buen Retiro desde 1738 hasta aproxi-
madamente 1752 (Cotarelo, 1917, pdgs. 111-157), junto con castrati como
Francesco Giovaninni o Caffarelli o cantantes masculinos sin castrar
como el excepcional Antonio Montagnana, uno de los primeros bajos
liricos de la historia de la épera (Torrente, 2023, pag. 27).

En este sentido resulta significativa la recepcién hispanica del libreto
de Achille in Sciro, escrito por Metastasio en 1736 y que, a través del
travestismo del propio héroe protagonista, pone sobre la mesa precisa-
mente la problemética de las identidades vocales de género dentro de la
reforma del dramma per musica. Heller considera que, al contrario que en
versiones anteriores del mito, la de Metastasio enfatiza el momento en el
que Achille rechaza su disfraz femenino, canto incluido, convirtiéndose
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asi en «eloquent proponent of the reform of Italian opera» (Heller, 1998, pdg.
567). Sin embargo, Freitas (2003, pdg. 241) resalta el cardcter senti-
mental del personaje, ya que, justo después de esa transformacién, el
héroe admite su amor por Deidamia, aspecto que tefiird la prosecucién
de la 6pera. Esta lectura amorosa del libreto pudo ser la base para su
recepcién hispénica, ya que, para la boda de la infanta Marfa Teresa
Rafaela con el delfin Luis de Francia en 1744, se optd por una versidn,
con musica de Francesco Corselli, donde Achille fue interpretado por la
excelente soprano espafiola Marfa Heras (Torrente, 2023, p4g. 28). Si
bien un travestismo similar ya se habfa dado en Népoles con la contralto
Vittoria Tesi (Torrente, 2023, pdg. 28), no es descartable que dentro de
los cédigos musico-escénicos autéctonos encajara bien que una mujer,
con su voz aguda, representara a un héroe joven que se debate entre su
deber y el amor, enfatizando asimismo su parte femenina en el «doppio
travestimento» (cit. Torrente, 2023, p4g. 28) que, a modo de Cherubino
heroico, se da sobre el escenario. De hecho, esta convencién se mantuvo
en la adaptacién del mismo libreto a comedia por Ramén de la Cruz,
estrenada el 23 de enero de 1779 por la compafifa de Eusebio Ribera en
el madrilefio Teatro de la Cruz con musica de Blas de Laserna (Soriano,
2020, pag. 82).® En esta versidn Aquiles volvid a ser una mujer, en este
caso Josefa Figueras, primera dama de la compafifa. Resulta significa-
tivo que este personaje sdlo tenga un aria, «Si en un pecho inflamas»
—equivalente al original metastasiano «Se un core annodi» (Soriano,
2020, pag. 85)—, ya que se trata del momento en que Aquiles, traves-
tido a disgusto suyo, empufia la lira para celebrar, ante los invitados,
la llegada de los griegos. De esta manera la voz cantada acentuaria la
feminidad no querida del personaje.

Sin embargo, en la recepcién espafiola de Metastasio ya se observa
cierto interés por la gradual asimilacién operistica del nodelo de dos sexos.
Esta pudo ser la causa de la paulatina desaparicién del travestismo fe-
menino en el teatro de corte que se observa en el dltimo periodo de las
funciones organizadas por Farinelli (Cotarelo, 1917, pdgs. 159-190).°Asi-
mismo, Llorens y Torrente (2021, p4gs. 99-100) han identificado, tanto
en la corte espafiola como en la portuguesa, cierta tendencia a diferen-
ciar los sexos de las voces agudas mediante tesituras mds graves para
los personajes masculinos. Este hecho estarfa en la misma linea de la ob-

servada por Freitas en las éperas de Haendel (Freitas, 2003, pdg. 246),

ACOTAUONLS, C1 julio-diciembre 2023 116



ARTICULOS

y, por tanto, corroboraria la tendencia a masculinizar las voces agudas
dentro de la reforma de la épera seria.

Por otra parte, el dramma per musica metastasiano también pudo influir
en los argumentos de las zarzuelas cultivadas en los teatros pLiblicos en
la década de 1740, donde se dejan de lado los argumentos mitoldgicos
para tratar temas heroicos en los que se combinan intrigas politicas con
asuntos amorosos (Leza y Marin, 2014, pdgs. 320-321). Este cambio
argumental pudo suponer el paso de un entorno mdtoldgico que acogeria
cémodamente el modelo de sexo iinico, con mujeres encarnando muchachos
pliberes, amorosos y sentimentales, a otro herocco de corte metastasiano
y, por tanto, influido por el interés por diferenciar los sexos y masculi-
nizar a los héroes.

Sin embargo, la llegada del melodrama cémico italiano en sus diver-
sas vertientes —tanto los intermezzi, que se dan en las representaciones
operisticas de la corte desde 1738 con una pareja de bufos bolofieses
(Casanova, 2019, pdg. 61), como los drammi giocosi de corte goldoniano
que llegan a Espafia a partir de los afios 1750 en general y que se culti-
van en los teatros de los Reales Sitios desde 1767 hasta 1777 en parti-
cular (Cotarelo, 1917, pdgs. 197-210)— tuvo que ser determinante para
normalizar la interpretacién de papeles masculinos por hombres y, en
consecuencia, para incentivar la participacién de cantantes masculinos
en los escenarios municipales madrilefios. Asi ocurrié en las zarzue-
las, sobre todo burlescas, que empezaron a componerse a finales de la
década de 1760 para los teatros municipales madrilefios, con una inte-
resante sintesis de elementos italianos e hispanicos (Leza, 2009; Fer-
néndez-Cortés, 2005, apartado 3.2, y 2016, pdgs. xxxvii-xl) as{ como
la participacién de cantantes masculinos en papeles importantes como
Ambrosio de Fuentes, Diego Coronado o Tadeo Palomino. Es cierto que
en zarzuelas burlescas de este periodo todavia hay mujeres que encar-
nan papeles masculinos, sobre todo jévenes galanes de clase social alta
y con arias vocalmente exigentes (Marin y Leza, 2014, pdg. 416). Sin
embargo, la asimilacién de los patrones vocales bufos en estas zarzuelas,
asf como el mayor desarrollo de la tonadilla como género lirico, conlle-
varia la consolidacién de los cantantes masculinos en la escena piblica
madrilefia y, por consiguiente, una mejora técnica vocal sustancial de los
galanes de las compafifas, como lo muestran casos tan notables como los

tenores José Ordéfiez £l Mayorito," Vicente Sdnchez Camas' o el célebre
Manuel Garcfa (Lolo, 2006).
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Tras lo visto, ja qué se deberfa esta hegemonfa vocal femenina en los
teatros publicos madrilefios? Si bien el asunto requiere mayor estudio,
sugiero que en origen pudo tratarse de un reclamo comercial, aunque
posteriormente estas voces femeninas se explotaran por su mayor de-
sarrollo técnico y también sirvieran como adaptacién del modelo vocal
de sexo tinico en un entorno sin castrati. El travestismo teatral de mujeres
vestidas de hombre habia sido causa de controversias importantes ya
en el Siglo de Oro por su atractivo erotizante, acentuado por el uso de
prendas ajustadas; pero precisamente debido a su éxito no se pudo im-
pedir su aparicién cada vez més profusa y compleja (Escalonilla, 2001,
pag. 41). Asi pues, los gestores de los teatros publicos serfan conscientes
del poder de atraccién del cuerpo cantante femenino sobre el escenario,
no solo por tratarse de mujeres que actuaban con ropa ajustada de hom-
bre, sino porque, en la linea de lo expuesto m4s arriba, el teatro musical
permitiria la exhibicién mds completa de la mujer sobre el escenario a
través de su voz, su gesto, su baile y su cuerpo. A esto se aferran varios
textos coetdneos criticos con el teatro, como el de Pedro José de Vera
(Dfaz, 1742; Cotarelo, 1904, pdgs. 231-236) donde se comenta cémo las

actrices

representan, cantan, bailan y tocan, no con descuido, sf con todo el pri—
mor del arte y aun con estudio, para dar mejor gusto al pueblo que les
mira y oye [...]. Allf se atiende al gusto de la letra y a la que la farsante
pone de suyo; a la sentencia del verso, al sentido con que le dice; se
repara en el aire con que le canta; en la accién con que le mide; en la
dulZura de vVOz con que le quiebra; en la destreza con que le aCOmPaﬁa,
ya con instrumentos, castafiuela, lazo del baile y con otros mil sainetes y
atractivos que usan estas sirenas para arrebatar y dementar los 4nimos
de los galanes y mozos que miran.
En estas palabras encontramos tépicos muy comunes sobre el tema,12
como la sempiterna comparacién con sirenas que encantan a los hom-
bres, pero esta seduccién no solo es causada por el poder erotizante de
sus voces sino también por su cuerpo, exhibido sobre el escenario de ma-
nera global en actrices, en principio, muy multifacéticas. Precisamente
por eso, con la paulatina asimilacién del modelo de dos sexos en las tablas
madrileﬁas, los gestores de los teatros no estarfan dispuestos a perder
un reclamo tan importante como el del cuerpo cantante femenino. As{
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pues, dentro de la divisién neocldsica de géneros teatrales —hablados
y cantados, serios y cémicos, breves y no breves— que se impone ya a
mediados del siglo XVIII (Pessarrodona, 2020), y con el modelo de dos
sexos vocal asentdndose en los escenarios, la tonadilla, sobre todo la uni-
personal o a solo, pasd a convertirse en el lugar femenino por excelencia
sobre las tablas (Pessarrodona, 2016). Resulta significativo que, afios
més tarde, las criticas a las actrices aparezcan focalizadas exclusiva-
mente en las tonadilleras:

L'actrice seule fait ordinairement tous les frais des tonadillas; c'est vers
elle que se dirige principalement l'attention des spectateurs; c'est elle
seule qui excite leurs murmures ou qui emporte leurs applaudissements.
Un air décidé, des manieres hardies, des gestes libres, un ton effronté,
lui attirent les suffrages; elle ne néglige rien pour les mériter: cela pour-
roit paroitre un scandale pour les personnes séveres qui cherchent dans
la pureté du théatre le moyen de corriger les moeurs (Laborde, 1809,

vol. 5, pag. 270).

No fue un cambio automdtico, ya que existen tonadillas primerizas,
sobre todo de Luis Misdn, con personajes masculinos cantados por mu-
jeres, pero si que se acabé estableciendo un estdndar vocal basado en el
modelo de dos sexos y una visién presuntamente natural de la voz, no solo
con grandes graciosos como José Espejo o Miguel Garrido como estre-
llas, sino también con excelentes cantantes liricos como los mencionados
Camays, Tadeo Palomino o Manuel Garcfa.

Sin embargo, el peso de lo femenino en la tonadilla es innegable. Entre
las aproximadamente 570 tonadillas a solo localizadas en los fondos de
los antiguos teatros de Madrid que custodia la Biblioteca Histérica Mu-
nicipal de Madrid solo se contabiliza una docena escasa especificamente
para hombres (Pessarrodona, 2016), la mitad de las cuales est4dn escritas
expresamente para el mayor gracioso del momento, Miguel Garrido, y
en una de ellas —ZLa humorada de Garrido (1786), con musica de Pablo
Esteve—, aparece vestido de mujer a modo de guifio grotesco a la femi-
nidad intrinseca de este subgénero (Pessarrodona, 2019, pdgs. 14-17;
Pessarrodona, 2023)."

Dicho brevemente, las tonadillas a solo son obras especificas para
los cuerpos cantantes femeninos de las compafifas. En ellas estos cuer-
pos se exhiben en todo su esplendor, haciendo lucir lo mejor de ellos: el
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canto, el carisma, el baile, etc. Estas obras muestran a mujeres que se
empoderan sobre el escenario gracias a su voz cantada: dan consejos a
las mujeres del publico, critican aspectos de la sociedad, etc. Por tanto,
podfan tener cierta funcién moral de corte ilustrado, aunque fuera un
pretexto para la exhibicién del cuerpo cantante femenino a través de
agentes normalmente masculinos como los compositores o los libretistas
(Pessarrodona, 2016).

En cualquier caso, la feminidad original de la tonadilla a solo tifié
todo el género.'” Resulta muy ilustrativa la gran cantidad de tonadillas
protagonizadas por mujeres, muchas de ellas pequefias trabajadoras
«emprendedoras», normalmente vendedoras ambulantes como rami-
lleteras, naranjeras, avellaneras, belloteras, bufiueleras, rosquilleras,
limeras, y un largo etcétera, tal como reza multitud de titulos de este
repertorio. Esto contrasta con el sainete, género emparentado directa-
mente con la tonadilla: en toda la produccién sainetistica de Ramén de
la Cruz he encontrado escasfsimos titulos protagonizados por mujeres y
siempre en plural —ZLau cacoficteras, Las calceteras, Las naranjeras en el teatro
v Las castaiieras picadas—. Esto nos llevaria a parafrasear el titulo de una
divertida tonadilla tardia de Blas de Laserna, de corte ya muy burgués:
en la tonadilla al fin vence la muger.*®

De todos modos, conviene recordar que el cuerpo cantante feme-
nino en estas compafifas madrilefias no fue ni univoco ni uniforme. Bec
(2016, pdg. 273) observa, en la primera mitad de siglo, cierta divisién
entre cantantes con tesitura aguda de soprano (normalmente, la cuarta,
quinta y sexta damas) y cantantes con voz mds grave de contralto que
tienden a desempefiar roles mas cémicos (sobre todo la tercera o graciosa).
M4s adelante, esta tendencia se observa con la presencia de cantantes
técnicamente tan dotadas como Marfa Mayor Ordéfiez La Mayorita, Lo-
renza Correa (Pessarrodona, 2021), Marfa Pulpillo o Catalina Tordesi-
llas (Astuy, 2022), y actrices de cantado para las que la voz no es tanto
un fin en si mismo sino un medio para explotar su carisma, su gesto
y su baile, como La Caramba (Pessarrodona, 2022) o Polonia Rochel
(Astuy, 2022). Por tanto, no parece tanto una cuestién de tesituras como
apuntaba Bec, sino de que los compositores creaban sus obras segun las
caracteristicas actorales de los miembros de las compafifas (Pessarro-
dona, 2019, 2021 y 2023; Astuy, 2022). Y es que en la tonadilla el cuerpo

cantante no solo construye la identidad vocal de género, sino también
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—y sobre todo— la identidad individual y subjetiva de cada intérprete
(Pessarrodona, 2015, 2019, 2021, 2022, 2023).

5. CONCLUSIONES

A modo de conclusién de esta aproximacién inicial a un tema muy com-
plejo podemos afirmar que en los teatros publicos madrilefios del siglo
XVIII se dio una explotacién y un aprovechamiento consciente del poder
de atraccién del cuerpo cantante femenino adaptado a los modelos se-
xuales comentados por Laqueur y Freitas. Es decir, en estos escenarios
se observa un paso del modelo de sexo iinico con preponderancia de voces
agudas pero encarnadas por mujeres, al modelo de dos sexos con hombres
que empiezan a tomar posesién vocal de los escenarios, dejando la to-
nadilla como reducto para el lucimiento del cuerpo cantante femenino.

Sin duda, quedan muchos interrogantes por responder: por ejem-
plo, ;qué modelo de feminidad transmitirfan esas mujeres empoderadas
sobre los escenarios del siglo XVIII? o jcémo encajarian estos cuerpos
cantantes con la construccién del majismo o con la pujante ideologfa bur-
guesa? Sin embargo, a lo largo de este trabajo se ha constatado algo
importante: la construccién de las identidades de género a través del
cuerpo cantante no fue ni univoca ni uniforme a lo largo y ancho del
siglo XVIII. Si queremos llegar a empatizar con esas voces y esos cuer-
pos y entender su significado conviene conocer el contexto ideoldgico
del periodo y del lugar en cuestién, a lo cual se espera haber contribuido
aportando herramientas tedricas para abordarlo.
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7. NOTAS

o

El término vinging body aparece sobre todo en manuales y talleres de canto
con finalidad terapéutica (Aguilar Rancel, 2015, p4g. 86), aunque desde
inicios de la década pasada empieza a usarse en el mundo académico para
explorar la corporeidad y materialidad de la voz. Encontramos una tem-
prana reflexién tedrica sobre el cuerpo cantante en la tesis doctoral de Je-
lena Novak (2012) donde, a falta de un marco tedrico concreto, se repasan
las teorfas més recientes que han abordado la voz desde su materialidad y
su performatividad (Abbate, 1993; Cavarero, 2003: Duncan, 2004; Dame,
2006; Dolar, 2006), llegando a la conclusidn de que «different modalities of the
reinvention of the singing body require a different theoretical starting-point every time,
taking into account the specifity of the object being analyzed» (Novak, 2012, pdg.
30).

Estas primeras aproximaciones coinciden con el uso del término cuerpo
cantante que Miguel Angel Aguilar Rancel y yo le dimos a nuestros sendos
articulos publicados en Miivica y cuerpo: estudios musicoldgicos (Aguilar Ran-
cel, 2015; Pessarrodona, 2015) y que Teresa Cascudo (2015, p4g. xviii) re-
sume de este modo: «La vocalidad en particular genera corporalidad, pero
también genera presencia». Aguilar Rancel se centra en puestas en escena
actuales de Speras del pasado, mientras que mi articulo trata la corporeidad
intrinseca de las obras, es decir, las trazas de cuerpos cantantes presentes
en los propios documentos musicales, sobre todo en tonadillas, aspecto que
he proseguido en trabajos posteriores (Pessarrodona, 2019, 2021, 2022 y
2023).

Por tanto, el concepto de cuerpo cantante no se limita a la voz, sino que aglu-
tina, también, todo aquello relacionado con la corporeidad del cantante,
como la presencia escénica, la interpretacién, el gesto —danza incluida— o
la indumentaria.

Esta es una de las maneras mds comunes de mencionar los registros vocales
a partir de las sensaciones vibratorias de unos mecanismos laringeos mu-
chos mds complejos, el M1 y el M2 (Aguilar Rancel, 2022, capitulo 2).
Este erotismo intrinseco de la voz cantada podrl’a tener una base neuro-
biolégica, tal como Zuccarini (2012, apartado 4.2) plantea para evaluar la
Joutssance vocal de Poizat o el operatic orgasm de Samuel Abel.

Sobre Lacan y la voz véanse Miller, 1997 [1994] o Jivek, 1996 y 1997. Para
entender la voz lirica en el pensamiento de Lacan, Poizat y otros, aconsejo

Zuccarini, 2008 y 2012, apartado 2.2.
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Serfa el caso de textos continuadores del debate tedrico de la querelle des
Jemmes como La defensa de las mujeres de Feijoo, de 1726, que preconizan la
igualdad, sino la superioridad, de las mujeres (Bolufer, 1992; Jaffe, 1999).
Para un panorama general con bibliograffa méds completa, véase Leza y
Marin, 2014, pdgs. 307-352.

Los materiales con la miisica de esta comedia se encuentran en la Biblioteca
Histérica Municipal de Madrid, Mus 15-3, consultables en linea: < http:/
www.memoriademadrid.es/buscador.php?accion=VerFicha&id=265279>
[dltima consulta: 26/11/2023].

Esto quiz4 explicarfa la participacién del tenor alem4n Anton Raaff en esta

compafifa a partir de 1754 (Cotarelo, 1917, pdg. 168).

Fue el tenor principal de las Speras interpretadas por la compafifa de Euse-
bio Ribera en los afios 1780 (Pessarrodona, en vias de publicacién).

Es el primer actor masculino de las listas de las compafifas para los teatros
ptiblicos de Madrid en el que se especifica que es «solo de cantado», en un
afio tan tardio como 1791 (Cotarelo, 1899, pag. 470; Astuy, 2022, pag. 83).
Las cantantes profesionales italianas del siglo XVII también tuvieron que
lidiar con criticas que ponfan en duda su reputacién e incluso con contratos
donde se especificaba la obligacién de aparecer desnudas. Aunque es cierto
que en un primer momento hubo, en el teatro veneciano, una estrecha rela-
cién entre estas cantantes y las prostitutas de lujo, la mayor complicacién de
las arias que se dio sobre todo a partir del nuevo siglo implicé una mejora en
la reputacién de estas intérpretes (Rosselli, 2000, pags. 92-93).

El material musical de esta obra se encuentra en la Biblioteca Histdrica
Municipal de Madrid, Mus 92-1, consultable en Ifnea: < http:/www.me-
moriademadrid.es/buscador.php?accion=VerFicha&id=322250&num
1d=2&num _total=11> [dltima consulta: 26/11/2023].

No olvidemos que la tonadilla como género teatral auténomo surgié de

estas piezas unipersonales (Pessarrodona, 2020).

Los materiales musicales de esta obra se encuentran en la Biblioteca Histd-
rica Municipal de Madrid, Mus 176-3, consultable en lfnea: < http:/www.
memoriademadrid.es/buscador.php?accion=VerFicha&id=232646> [dltima
consulta: 26/11/2023].
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