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Glos jako tworzywo postaci operowe;j.
Historyczny zarys wokalnej typologii glosow

Nazewnictwo, ktére obecnie jest uzywane do okreglania typéw
glosow ludzkich, stuzy przede wszystkim opisowi takich jego cech,
jak skala i barwa. Najbardziej rozbudowang wspolczesng klasyfi-
kacja gloséw jest typologia stworzona wlatach 70. xx wieku przez
Rudolfa Kloibera, jednak do jej powstania doprowadzit wielowie-
kowy proces poznawania wlasciwosécii mozliwoéciludzkiego glosu.
Czteroglosowy uklad chéralny trudno nazwac¢ klasyfikacja glo-
s6w, jednak to wlasnie na nim bazujg wszystkie pozniejsze typologie.
Z tego powodu nazwy gloséw etymologicznie wywodza sie od okre-
$lens precyzujacych ich usytuowanie w strukturze polifoniczne;j.
Nastepnie, glownie ze wzgledu na pojawienie sie solowych gatunkéw
wokalnych, nazwy definiujace poszczegolne glosy zaczety wskazywad
réwniez ich inne cechy, np. skale, barwe, wolumen, elastycznosé.
Wraz z rozwojem teatru muzycznego i profesji scenicznego $pie-
waka wystapila réwniez potrzeba dookre$lania wlasciwosci aktor-
skich wykonawcoéw, dzieki czemu w terminologii $piewaczej
pojawily sie sformulowania dotyczace typéw postaci'. Rozwoj

Tak zwane typy wystepuja gtownie w dzietach komicznych, a ich gtéwna funk-
cja jest wyeksponowanie dominujacej cechy charakteru postaci. Cho¢ zasadniczo
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pedagogiki wokalnej w x1x wieku poszerzyl wiedze na temat funk-
cjonowania aparatu wokalnego oraz umozliwil jego usprawnie-
nie. Pomogly w tym gromadzone informacje z zakresu foniatrii
(przetom stanowily badania Manuela Garcii?®), ktére wymusily
potrzebe wprowadzenia zmian w funkcjonujacej dotad nomen-
klaturze.

1. Nazwa glosu a jego funkcja w utworze — typ enumeracyjny
(1x-xvI wiek)

Dzieki gatunkom polifonicznym wyksztalcilo sie nazewnictwo
oznaczajace jedna z partii wokalnych wutworze, azarazem pozwala-
jace narozrdznienie tych partii. Nazewnictwo to postuzyto pdzniej
do kategoryzowania gloséw wokalnych.

Zrédlem europejskiej muzyki wieloglosowej jest dwuglo-
sowe organum?. Nazwy wystepujacych w nim gloséw pochodzity
zjezyka laciniskiego, $cisle oddawaly funkeje, jaka glosy te pelnity
w konstrukgji. Vox principalis, glos gléwny, byl nosnikiem melodii
przeniesionej z choratu i stanowit podstawe struktury polifonicznej.
Vox organalis, glos dokomponowany, byl, w zaleznosci od stadium
rozwoju gatunku, dokomponowywany lub improwizowany, stano-
wil glos paralelny, oddalony od vox principalis o odleglo$¢ kwarty lub
kwinty, albo glos burdonowy. Z czasem doszlo do polaczenia tych
dwéch praktyk [Reckow, Roesner 2001].

aktorzy dzielili si¢ na tragikow i komikéw, to w obrebie niektorych gatunkow
dochodzito do bardziej szczegélowej specjalizacji (np. w commedia dell'arte)
[por. Pavis 2002: 31-34 (haslo: Aktor)].

2 Manuel Garcia 11 byl pedagogiem $piewu, ktéry wlaczyt swoje zainteresowania
naukowe do pedagogiki wokalnej; czesto jest uznawany za wynalazce laryngo-
skopu (cho¢ jest to kwestia dyskusyjna) i pioniera laryngologii [Garcia 1924;
Stark 1999: 220].

3 Etymologia tego stowa zwiazana jest poniekad ze znaczeniem wywiedzio-
nego z greki stowa organon, za pomoca ktérego we wezesnym sredniowieczu nazy-
wano réznego rodzaju instrumenty muzyczne, a takze ludzki glos [por. Smith i in.
2001]. Réwniez w staropolszczyznie stowo ,organy” stosowano jako okreslenie
réznych instrumentéw muzycznych, nawet strunowych (wystepuje gtéwnie
w staropolskich przektadach Biblii jako okreslanie instrumentéw, w tym kontek-
$cie pojawia sie m.in. w Psalterzu floriaiskim [zob. Wydra, Rzepka, wybéri oprac.
1984: 415]).
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Vox organalis zaczeto okresla¢ réwniez za pomoca innych termi-
now, jednak wiekszo$¢ z nich to jego wernakularne odpowiedniki -
wloskie, homonimiczne z laciiskim stowem canto, oraz francuskie
iangielskie — chant. Nomenklatura zwiazana z glosami w organum
ukazuje hierarchicznos¢ struktury organum i dominujaca funkcje
jednego z gloséw — cantus.

To przede wszystkim vox principalis, glos wazniejszy, zawierat
tekst, awiec byt nosnikiem tresci. Rola dZwiekowego tla, jaka powie-
rzano vox organalis, byta wyraznie zaznaczona — glos ten albo nie
mial zapisanego tekstu, albo zawieral jedynie pojedyncze sylaby,
najczesciej wyekstrahowane z tekstu choralu znajdujacego si¢
w vox principalis. Okolo 1100 roku popularnosé¢ zaczela zyskiwaé
tendencja do umieszczania vox organalis ponad vox principalis,
co stalo sie regula na przelomie wiekéw x11 i X111 — mniej wiecej
wtedy glos ten zaczeto nazywac tenorem®. Znaczenie filologiczne
tego slowa jest rowniez $cisle zwiazane z funkcja, jaka glos ten pelnit
wwielogtosowosci. Stowo ,tenor” pochodzi odtaciniskiego tenere —

‘trzymad’; ,trzymal” melodie cantus firmus i stanowit podpore coraz

bardziej ztozonej konstrukeji polifonicznej. Przed rokiem 1300
termin ,tenor” mogt sie réwniez odnosi¢ do jednej z partii, ktora
zawierata melodi¢ niewiadomego pochodzenia lub niepochodzaca
z choratu [Fallows i in. 2001].

Okolo x11 wieku popularnosé¢ zaczely zdobywaé enumera-
cyjne okreslenia typéw gloséw?. Triplex lub triplum pojawit sie
w X111 wieku jako trzeci glos przeciwstawiony tenorowi. Termin ten
byl stosowany do xv wieku, kiedy zostat zastapiony okresleniem
superius, oznaczajacym glos najwyzszy, aw Xvi wieku — okresleniem
cantus, wskazujacym, ze ten wlasnie glos jest nosnikiem melodii®.
Tenor nadal stanowil fundament konstrukeji polifonicznej. Po
pewnym czasie najwyzszy sposroéd wszystkich gloséw wystepuja-
cych w calej konstrukeji polifonicznej otrzymat okreélenia rodzime,

4 Wedlug encyklopedii Die Musik in Geschichte und Gegenwart mialo to miejsce

5

w X111 wieku [zob. MGG: 1775-1811], natomiast wedlug Grove Music Online —
w drugiej polowie wieku x11 [Smith i in. 2001].

Cho¢ okreglenia tego typu pojawialy sie juz wezeéniej, np. duplex jako glos
przeciwstawiony tenorowi. W motecie duplex byl nazywany motetus.

6 W jezyku laciriskim cantus oznacza ‘piesn.
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np. angielskie treble zxv wieku semantycznie powiazane z facinskim
triplex”.

Partia kontratenorowa pojawia si¢ jednocze$nie w teorii
iw praktyce muzycznej okoto roku 1320, a po raz pierwszy jest wspo-
mniana w anonimowym traktacie De arte motetorum [Ehrmann-

-Herfort, Seedorf 1997: 1775-1811]. Kontratenor byt dodawany
do tenoru (przeciwko tenorowi). Okoto roku 1450 wyodrebnity
sie z niego dwa glosy, miedzy ktérymi znalazl sie ciagle najwaz-
niejszy w strukturze polifonicznej tenor. Glosy te nazwane zostaty
contratenor altus (wysoki), znajdujacy sie ponad tenorem, i contra-
tenor bassus (niski), znajdujacy sie ponizej tenoru. Anonymus X1
wtraktacie Ars contratenoris z polowy xv wieku zasugerowal uzalez-
nienie umiejscowienia kontratenoru od umiejscowienia discantus —
glosu najwyzszego®. Z czasem kontratenor zmienil swéj charakter:
z glosu wypelniajacego pusta harmonicznie przestrzen, dopisywa-
nego do pozostalych gloséw nakonicu procesu kompozytorskiego,
w glos silnie zespolony z tenorem, tworzacy z nim niemal komple-
mentarna cato$¢ [Hughes 1969: 386].

2. Nazwy zwigzane z pozycja glos6w w konstrukgji polifonicznej
(xv wiek)

Najwczesniejsze utwory polifoniczne byly przeznaczone do wyko-
nywania przez zespoly meskie. Najwyzszymi glosami, jakimi dys-
ponowaly te zespoly, byly glosy falsecistéw® i glosy $piewakéw

7 Termin ten jest zapozyczeniem z jezyka starofrancuskiego, a bezposrednio
pochodzi od lacinskiego triplum. Okre§lenie treble funkcjonuje w jezyku angiel-
skim do dzi$ - oznacza sopranowe partie lub glosy dzieciece [zob. Vignal, red.
20085 1084].

8 Dwa przyktadowe rozwiazania podane w tymze traktacie: jesli discantus jest
oktawe ponad tenorem, to kontratenor kwinte nalezy umie$ci¢ nad tenorem,
jesli discantus potozony jest dostatecznie nisko; jesli za$ znajduje sie wysoko,
to kontratenor nalezy umie$¢ oktawe nizej od tenoru. Fragmenty traktatu przy-
tacza Andrew Hughes w artykule Some Notes on the Early Fifteenth-Century Con-
tratenor [Hughes 1969].

o Spiewacy ci stosowali technike wokalng umozliwiajaca wydobywanie wysokich
dzwigkéw wszystkim mezczyznom, niezaleznie od tego, jakim glosem natu-
ralnym dysponuja. Dzi$ $piewakéw postugujacych sie nig okresla si¢ mianem
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o skaliwspolczesnego tenoru. Termin ,alt” jest mlodszy i pochodzi

od facinskiego altus — wysoki, w tym kontekscie: polozony wyzej

od tenoru; nazwa (podobnie jak stosowana z nig zamiennie con-
tralto) odnosi sie do terminu contratenor altus [ Jander, Harris 2001],
oznaczajacego partie polozong ponad tenorem, a wiec wysoko.
Jego stosowanie wigzalo si¢ zxv-wiecznym powigkszeniem zestawu

gloséw wykorzystywanych w utworach polifonicznych [ Jander
2001]. Nastapil wowczas podzial funkcjonujacego juz wezesniej

kontratenoru na dwa glosy — contratenor altus i contratenor bassus

(we Francji: haute-contre'® i basse-contre). W praktyce wloskiej

drugi z tych termindw skrécono do bassus [ Jander 2001 ). W Anglii

uzywano takze terminu contra [ Jander 2001]. Uklad ten mégt

wyglada¢ nastepujaco:

a) superius (cantus),

b) contratenor altus,

c) tenor,

d) contratenor bassus.

Znaczace jest, ze okreélenia te uwzgledniaty wylacznie miejsce,
pozycje glosu w strukturze utworu polifonicznego. Contratenor
bassus byl faktycznie powierzany $§piewakom o niskich glosach, jed-
nak contratenor altus wykorzystywal ten sam zakres gtosu co tenor
(c-g") [Jander 2001]. Z czasem jego skala rozszerzyla sie w gére,
nawet do c?, co bylo jednak zdeterminowane mozliwosciami $pie-
wakéw wyznaczanych do wykonan komponowanych dziet [ Jander
2001]. Szczegdlnie cenionymi $piewakami w partiach contratenor
altus byli ci, ktérych glos mozna okresli¢ wedlug dzisiejszych
preferencji jako wysoki glos tenorowy''. Ze wzgledu na rzad-
kos¢ wystepowania tego glosu partie altowe wykonywali réw-
niez falsecisci (okreglani jako alti naturali [ Jander i in. 2001],

kontratenordw, co jest przyczyna wielu terminologicznych nieporozumien. Skala

takiego glosu obejmuje najczeéciej dzisiejszy kobiecy alt lub mezzosopran, rza-
dziej sopran.

Niekiedy synonimicznie z haute-taille.

Owen Jander wspomina o $piewaku plci meskiej $piewajacym w nadzwyczaj

wysokim rejestrze. Przytacza takze relacje Charlesa Burneya, ktéry o Williamie

Turnerze napisal: ,a counter-tenor singer” [ Jander i in. 2001].
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kastraci'? oraz chlopcy i kobiety dysponujacy odpowiednia skala
glosu. Okreélenia contralto z czasem zaczeto uzywaé w odniesieniu
do $piewu solowego.

. Kontrowersje wokdt altu, kontratenoru, tenoru i falsetu

We Francji terminem odpowiadajacym wloskiemu contrate-
nor byl haute-contre. Termin opisujacy ten glos budzi wielkie
kontrowersje w odniesieniu do muzyki xviI i xvii wieku,
a takze wspolczesnego wykonawstwa powstatych wéwczas dziel.
Glosy meskie w muzyce francuskiej byly czeécig piecioglosowej
struktury chéralnej, ktéra ustabilizowala si¢ w czasach Jeana-
-Baptiste’a Lully’ego i byla odtad najbardziej powszechna. Sktadaly
sie nanig glosy: haute-contre, contre, taille, basse-taille i basse-contre.
W zwigzku z tym, ze we Francji nie wykorzystywano niskich glosow
kobiecych (ze wzgledu na przeswiadczenie o ich niewystepowaniu
na tym obszarze'?), partia haute-contre stanowita odpowiednik
glosu altowego, cho¢ mezczyzni $piewajacy w grupie altéw nie uzy-
wali falsetu. Dlatego autorzy hasel w xviir-wiecznych francuskich
encyklopediach i stownikach ttumaczy istote glosu haute-contre
w odniesieniu do tradycji muzycznej obowiazujacej na pozostatych
obszarach Europy i nader czesto wykorzystuja poréwnanie do glo-
séw altowych. Przykladowo Sébastien de Brossard w Dictionnaire de
musique 21703 roku podaje termin altista jako synonim haute-contre.
Nie wspomina o falsecie, jednak pisze, ze to partia najblizsza par-
tii taille i znajdujaca sie tuz nad nia. Nieco dezorientujace jest
jego stwierdzenie, ze w muzyce wloskiej partia haute-contre prawie
zawsze wykonywana jest przez bas-dessus, kobiety lub kastratéw.

Neal Zaslaw w artykule z 1974 roku [Zaslaw 1974: 939-941]
przytoczyl przekonujace argumenty na to, ze hautes-contres nie

W odniesieniu do ktorych uzywano takze okreslenia contralto — co miato odréz-
ni¢ ich od kastratéw-sopranistéw (zob. Osservazioni Andrei Adamiego). Burney
nie stosowal takiego rozréznienia i mianem contralto okreslat zaréwno kastratow,
jakikobiety [ Jander1i in. 2001]

Wspomina tym o Jean-Jacques Rousseau [1768] w Dictionnaire de musique oraz
anonimowy autor hasta Voix w Wielkiej encyklopedii francuskiej (wyraznie inspi-
rujacy sig tym samym haslem w slowniku Rousseau) [Anonim 1765].
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$piewali falsetem. Zanalizowal sklad osobowy zespotu wykonu-
jacego utwory choéralne podczas concerts spirituels w roku 1751
i w roku 1778. Dzigki temu zauwazyl, ze w pierwszym i drugim
glosie partie dessus wykonywalo pie¢ kobiet i o$miu mezczyzn.
W roku 1778 mezczyzni $piewajacy wezesniej jako dessus zapi-
sani zostali jako faucets, a wiec falsecisci. Zapis w przypadku hautes-
-contres pozostal bez zmian.

Nieliczni teoretycy francuscy odnotowywali réznice, jakie

niewatpliwie wystepowaly pomiedzy glosem altowym (uzyski-
wanym najczeéciej za pomoca techniki falsetowej) i haute-contre.
W Encyclopedie méthodique... z 1792 roku w hasle Haute-contre
(w czeéci autorstwa Jeana-Jacques’a Rousseau) czytamy, ze glos
ten rézni sie od altu gléwnie skala. Autor zaznaczyl, ze partie
altowe wykonuja kastraci, ktorych glos obniza sie z wiekiem,
albo kobiety (podajac te przykiady, Rousseau nie ma oczywiscie
na mygéli praktyki francuskiej, co jest wyraznie zaznaczone [Framery
1818: 37-38]). Haute-contre, w odréznieniu od gloséw kastratéw
i kontratenoréw, to glos naturalny. Jérome-Joseph de Momigny,
ktéry jest autorem dalszej czeéci hasta'®, pisze: ,[ ... ] glos haute-
-contre staje sie coraz rzadszy w dzisiejszych czasach, odkad
w katedrach nie uprawia si¢ muzyki” [Framery 1818: 38; przel. —
H.K.]. Watly glos haute-contre, wspomagany niekiedy rejestrem
glowowym glosu meskiego, nie nadawal sie do x1x-wiecznej opery,
z duza orkiestra wyposazong w gloéne instrumenty i przedstawie-
niami odbywajacymi sie w duzych salach.

Dzi$ wiadomo, ze glos okre$lany jako haute-contre wykonywal
partie w rejestrze, ktéry mozemy okregli¢ jako altowy. Roznica
polegata najako$ci dZzwieku, co podkreslit m.in. Charles de Brosses,
relacjonujacy swoje odczucia po wystuchaniu §piewu hautes-contres
[Cyr 1977: 291-295]. Najwigcej watpliwosci rozwiewa jednak przy-
toczona przez Mary Cyr wypowiedz Jérome’a Lalande’a z Voyage
en Italie z 1786 roku:

Encyclopedie méthodique... opiera si¢ na Wielkiej encyklopedii francuskiej — jest jej

poprawiong i rozszerzona wersja. Tom poswiecony muzyce pochodzi z roku 1818 —
dopisek Jérome’a-Josepha de Momigny ego powstal prawdopodobnie mniej wie-
cej w tym czasie.

63
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Powiedzialem, ze tenor u Wiochéw byt tym, czym haute-contre

uFrancuzéw [ ... ]. Tenor idzie z c do g' pelnym glosem i do d°
w falcetto lub faucet: nasi hautes-contres zazwyczaj po g' ida

wgére pelnym glosem az do b, podczas gdy tenor po g' wcho-
dzi wfalset. [cyt. za: Cyr1977: 291-295; przel. - H.K.]

Dalej Lalande poréwnuje $piewakéw wloskich i francuskich.
Podaje przyklad Georgia Babbiego (o ktérym pisali takze de Bros-
ses i Charles Burney) — $piewat do ¢? bez ttumienia glosu i bez
przechodzenia na falset, co sprawialo, ze zastugiwal na okreélenie
haute-contre, nie tenor. Inny wzmiankowany przez LalandaiBurneya
wloski tenor, Angelo Amorevoli, $piewat az do d”. Lalande wymienia
paryskich hautes-contres: Geliot ([sic! - Pierre Jélyotte] $piewak
paryski, mial skale stynnego §piewaka Amorevolego), Joseph Legros
(cieszacy sie najwigkszym uznaniem relacjonujacego), Etienne
Lainez i Rousseau (tutaj Lalande napomyka, ze sam Rousseau
rozumie pojecie haute-contrejako ‘kontralt’s). Wszelkie watpliwo-
$ci dotyczace skali poszczegolnych gloséw rozwiewa poréwnanie
skal gloséw ludzkich sporzadzone przez Lalanda, ktory przy tej oka-
zji definiuje glos kontraltowy (wszak niewystepujacy we Francji) *°.

Na podstawie analizy repertuaru mozna stwierdzi¢, ze szczyt
popularnosci hautes-contres przypada na czasy Jeana-Philippea
Rameau. W operach Lully’ego pojawia si¢ jeszcze stosunkowo
duzo partii stworzonych dla gloséw typu taille, cho¢ zawieraja one
réwniez kilka partii haute-contre'”. Najwyzsze dzwigki pojawia-
jace si¢ w tych partiach to a’, ewentualnie b'. Cyr w taki sposéb
charakteryzuje sposéb pisania dla hautes-contres przez Rameau:
skala ich glosu obejmowala najczeéciej f~b' (a wigc przekraczata
standardows skale g-a' — typowa dla Lully’ego), a tessitura byta
dos¢ wysoka (u Lully’ego g-d’, au Rameau a—f").

Lecz, jak wspomnialam wczeéniej, w artykulach hastowych poswigconych glo-
sowi haute-contre Rousseau dostrzega roznice miedzy nim a altem.

Jérome Lalande potwierdza przy tym to panujace we Francji przekonanie,
spopularyzowane zapewne przez slownik Rousseau i encyklopedie Dide-
rota i dAlemberta.

Aczkolwiek Mary Cyr wskazuje na partie haute-contre w operach Lully’ego: Per-
seus, Phateon, Atys, Roland i Amadis.
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W xviil-wiecznej Francji krytykowano wloskich $piewakéw
za naduzywanie falsetu. Rousseau z kolei krytykowat sitowe $§pie-
wanie hautes-contres — prawdopodobnie to ten element stylu
wykonawczego doprowadzit do ich upadku w sytuacji coraz wiek-
szego rozpowszechnienia wloskich wzorcéw wokalnych. Wioscy
tenorzy gore skali pokonywali falsetem, co wywolywato wrazenie
emitowania glosu z mniejszym wysilkiem — na ich tle sitowo $pie-
wajacy francuscy hautes-contres brzmieli razaco. Hector Berlioz
pisal o tym glosie jako o niezwykle rzadkim zjawisku i wy$miewal
dawne przekonanie o braku altéw we Francji [Berlioz 1872: 161].

. Krycie

Brzmienie glosu haute-contre trudno sobie dokladnie wyobrazic,
zwlaszcza ze wspolczesny stuchacz przyzwyczajony jest do glosow
ksztalconych na modle nowoczesna, wywodzacg sie z tradycji
X1x-wiecznej praktyki wokalnej. W czasach popularnoéci hautes-
-contres nie stosowano powszechnego od x1x wieku krycia, ktére
jest sposobem poglebienia krtani. Taka technika daje wieksze moz-
liwosci rezonowania wysokich dZzwiekéw, a jednoczeénie sprawia,
ze emitowany dzwiek traci ostra, krzykliwo-placzliwg barwe narzecz
barwy ciemniejszej. Hautes-contres $piewali bardzo wysoko, przy
jednoczesnym zachowaniu niemodyfikowanej barwy.

Krycie to technika wokalna okre$lana jako voix sombrée lub
voix couverte [Stark 1999: 41]. Za jej wynalazce uznaje si¢ Gil-
berta Dupreza. Jemu, rzekomo po raz pierwszy, udato sie osiagna¢
¢’ bez uzywania falsetu. W tej technice wykorzystuje si¢ wlasciwo-
$cifonetyczne samoglosek wynikajace z miejsca ich powstawania
(przesuniete do tylu) i stopnia uniesienia jezyka (podwyzszony,
przenoszacy korzen jezyka do przodu) podczas ich artykulacji,
co skutkuje zwigkszeniem rezonujacej przestrzeni w krtani.

Ze wzgledu na szerokie mozliwo$ci otwierajace sie przed $pie-
wakiem postugujacym si¢ ta nowa technikg voix couverte byl przez
pewien czas uznawany za odrebny typ glosu, mial jednak wielu
przeciwnikéw. Badanie wlasciwosci akustycznych krtani umozli-
wito nie tylko opracowanie technik takich jak ta, ale i zwigkszenie
wolumenu szkolonych profesjonalnie gloséw oraz rozszerzenie ich
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skali. Spiewacy ksztalceni zgodnie znowymi metodami stopniowo
wypierali §piewajacych wstarym stylu. Przemiany w estetyce §piewu
prawdopodobnie doprowadzity do samobdjstwa Adolphe’a Nour-
rita'®, ktéry podczas podrézy do Wloch (gdzie prébowat zmieni¢
swoja technike wokalna) wyskoczyt z hotelowego balkonu.

. Mezzosopran i baryton — glosy wyodrebnione

na potrzeby praktyk §piewu solowego

Ze wzgledu na czeste trudnosci w rozréznianiu glosu soprano-
wego, mezzosopranowego i altowego pojawilo si¢ nawet okreélenie:
mezzo-contralto, oznaczajace glosy o cechach mezzosopranuialtu.
Odnoszono je do $piewaczek, takich jak Maria Malibran, Rosine
Stoltz, Marie Delna i Lucy Arbell [Harris 2001]. Natomiast glos
o skali mezzosopranu, ale o jasnej barwie, nie doczekal si¢ oficjal-
nej nazwy. Potocznie przez $piewakéw i pedagogdw $piewu okre-
$lany jest jako soprano corto, a polski odpowiednik tego okreélenia
jest jego dostownym tlumaczeniem: ‘krétki sopran’ (ze wzgledu
najego mala, ,krotky” skale).

W wieku xv111 nadal funkcjonowalo pojmowanie gloséw
solowych wywiedzione z praktyki §piewu chéralnego. Rozwoj
$piewu solowego, ktéry nastapil dzieki popularyzacji teatru opero-
wego wXVII wieku, spowodowal poszerzenie zasobu terminologicz-
nego stuzacego opisywaniu catoksztaltu zjawisk zwigzanego z tym
zakresem dziatalno$ci muzycznej. Mimo ze termin ,mezzosopran”
incydentalnie pojawia sie w pismach dawniejszych, pojecie gltosu
mezzosopranowego wyksztalcilo sie na poczatku x1x wieku - stad
wigc okreslanie partii wokalnych w dzietach xv11- i xvii-wiecznych
jako mezzosopranowych jest przykladem wstecznego zastosowania
poiniejszego terminu.

Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, gdzie o glosie mezzosoprano-
wym napisano poraz pierwszy. Terminu tego uzyl w1754 roku Johann

Adolphe Nourrit byl szczegolnie krytykowany w okresie rosnacej popularno-
$ci techniki dzwigkéw krytych. Nisko oceniano nosowe brzmienie jego glosu,
bedace efektem $piewania wysokich dzwiekéw technika voce aperta (voix
blanche), bedacej przeciwienistwem techniki dzwigkéw krytych (voix sombrée,
couverte) [Vest 2009: 26-27].
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Joachim Quantz w autobiografii zamieszczonej w pierwszej cze-
$ciHistorisch-Kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik, zebranych

przez Friedricha Wilhelma Marpurga [Quantz 1754]. Jego wspo-
mnienia zawieraja m.in. zapis wrazen, jakie wywarly na nim wystepy
slynnych $piewakéw. Sformutowanie mezzo Soprano zastosowano

w odniesieniu do kastrata Senesina:

Senesino hatte eine durchdringende, helle, egale, und ange-
nehme tiefe Sopranostimme (mezzo Soprano), eine reine

Intonation, und schénen Trillo. In der Hohe tiberstieg er selten

daszweygestrichene f. Seine Art zu singen war meisterhaft, und

sein Vortrag vollstindig. [Quantz 1754: 213 ]

i Faustiny Bordoni:

Die Faustina hatte eine zwar nicht allzuhelle, doch aber durch-
dringende Mezzosopranstimme, die sich damals vom unge-
strichenen b nicht weit tiber das zwey gestrichene g erstreckte,
nach der Zeit aber, sich noch mit ein paar Tonen in der Tiefe
vermehret hat. [Quantz 1754: 240; por. Emerson 2005: 66

Quantz nie tylko komentowal walory brzmieniowe gloséw opi-
sywanych przez siebie mezzosopranistéw, ale takze dat czytelnikowi
pewne wyobrazenie ich skali — Senesino mial, jego zdaniem, rzadko
przekraczaé f?, a skala glosu Bordoni rozciagala sig, rzekomo, od
bdo g Mniej wiecej taki wlasnie zakres skali glosu przypisywany jest
glosom mezzosopranowym réwniez w pdzniejszych klasyfikacjach.
Moze to wskazywac, ze rozumienie glosu mezzosopranowego przez
Quantzajest zbiezne zrozumieniem wspéiczesnym. Bordoni byta
jedna z pierwszych $piewaczek, ktérej glos okreslono jako mezzoso-
pran — jego opis zaprezentowany przez Quantza mégl przyczynic sie
do spopularyzowania tego terminu w odniesieniu do glosu cechujg-
cego sie okreslonymi walorami i, by¢ moze, stanowi jego archetyp.

Podobnych wlasciwosci mozna doszukiwac sie w glosach $pie-
wakéw, ktérzy prezentowali partie wykonywane réwniez przez
Senesina i Bordoni. Partia primo uomo w operze Hiandla Radami-
sto byla skomponowana dla Margherity Durastanti, a po przyjezdzie
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do Londynu wykonywal ja Senesino. Wigkszos¢ partii przezna-
czonych dla primo uomo w operach Hindla wigze si¢ z typem
glosu, ktéry mozna okresli¢ jako mezzosopran. Kompozytor ten
powierzal partie primo uomo najczeéciej kastratom (ale nigdy sopra-
nistom) lub kobietom $piewajacym niskimi glosami'®. Z kolei
partie secondo uomo najczeéciej wykonywaly kobiety*°. Trudno
jednak poréwnac skale i techniczne wymagania stawiane partiom
skomponowanym dla Bordoni i dla Senesina (réwniez dlatego,
ze glos tego kastrata zmienial si¢ w przeciagu jego dlugiej kariery).
Pokazuje to takze wspolczesna praktyka — skomponowana dla
Senestina partia Juliusza Cezara w operze Juliusz Cezar jest napi-
sanawzbyt niskim rejestrze dla wspéliczesnych mezzosopranistek®.

Partie przeznaczone dla niskich gloséw kobiecych byly
w xviI wieku rzadko$cia — gléwnie ze wzgledu na nieche¢ wobec
aktywnosci artystycznej kobiet i popularnosé¢ kastratéw. Partie,
ktore dzisiaj moga by¢ wykonywane przez kobiety dysponujace
niskimi glosami, stanowia najcze$ciej nieliczne dowody popu-
larno$ci $piewaczek, dla ktorych specjalnie zostata skompono-
wana dana partia. Kilka takich partii ulozyl Alessandro Scarlatti - dla
Santy Marchesini (zm. 1739), $piewaczki buffa wystepujacej w pierw-
szej polowie xv111 wieku. Podobnie bywalo w przypadku $pie-
waczek Hiandla — Franceski Bertolli, Anastasii Robinson i Marii
Cateriny Negri. We Francji gloséw solowych tego typu nie wykorzy-
stywano chetnie®?, gléwnie ze wzgledu na nieobecno$é¢ kastratéw
we francuskim Zyciu muzycznym.

W xviil wieku, azwlaszcza w okresie klasycznym, niskie glosy
kobiece byly zdecydowanie niepopularne. Dalszy rozwdj technik

Margherita Durastanti w Radamisto, Senesino w Giulio Cesare, Caterina Galli
w oratorium Herkules.

Na przyktad Bradamante w Alcinie.

Jej wykonanie powierza si¢ kobiecym altom lub falsecistom (tzw. kontra-
tenorom).

Wrerod wyzszych gloséw wehodzacych w sklad typowej dla muzyki francuskiej
struktury wielogltosowej mégl znajdowac sie glos bas-dessus. Trudno jednak
uzna¢ ten glos za jeden z gloséw kobiecych, gdyz, jak juz wcze$niej wspomniano,
we Francji do x1x wieku panowalo przekonanie, ze niskie glosy kobiece na tere-
nie tego kraju nie wystepuja. Rousseau pisal, ze wystepuja we Wloszech i nazy-
waja si¢ kontraltami [zob. Rousseau 1768: 545].
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wokalnych w x1x wieku sprawil, ze gloséw §piewaczek potrafiacych
osiagnac szczegdlnie wysokie dZwieki nie uwazano juz zafenomen
natury. Kompozytorzy zaczeli wykorzystywaé coraz wyzsze reje-
stry glosu kobiecego. Jego skala wlasciwa najwyzszemu gtosowi
kobiecemu, a wiec sopranowi, przesuneta sie w gore. Rejestr, ktory
nie jest bardzo wysoki, stal si¢ wlasciwy glosom okreslonym jako
mezzosopranowe. Sopran i mezzosopran zaczely wyraznie réznié
sie od siebie, powstala wiec potrzeba ich nazwania.

Niektérzy kompozytorzy zaczeli doceniaé walory gloséw mez-
zosopranowych i altowych. Jednym z nich byt Gioachino Rossini,
ktory powierzyt altom kilka partii w swoich operach. Niewatpli-
wie inspirowatly go wybitne $piewaczki, z ktérymi wspoélpraco-
wal, gléwnie Geltrude Righetti i Marietta Marcolini. W polowie
wieku partie przeznaczone dla glosu altowego pojawialy sie szczegdl-
nie obficie w operach kompozytoréw francuskich i rosyjskich. Dla
Marietty Alboni, $piewaczki odnoszacej sukcesy w partiach opero-
wych Rossiniego, Giacomo Meyerbeer przetransponowal z rejestru
sopranowego naaltowy partie Urbainaw Hugenotach. Przez caty wiek
x1x kompozytorzy francuscy znajdowali szczegdlne upodobanie
w powierzaniu gléwnych partii niskim gtosom kobiecym. Przyczy-
nila sie do tego spektakularna, acz krétka kariera Cornélie Falcon.

Innym typem glosu spopularyzowanym przez §piew solowyjest
baryton. Samo stowo baritonus funkcjonowalo juz w terminologii
zwigzanej z wieloglosowoscig, jednak zmienilo swoje znaczenie.
Pojawilo si¢ w zapisach xvi-wiecznych utworéw polifonicznych
i prawdopodobnie oznaczalo glos nizszy (!) niz bassus®®. W dzi-
siejszym znaczeniu stowo to bylo uzywane juz przez Claudia
Monteverdiego w 1627 roku; pojawia sie réwniez w leksykonie
Johanna Gottfrieda Walthera z 1727 roku [ Straburzyniski 2007: 13].
Do x1x wieku jednak nie funkcjonowalo w oficjalnym dyskursie.
Kompozytorzy xviii-wieczni okreslali jako basowe partie $piewane
dzi$ przez barytonéw [zob. Jander i in. 2002]. Wspélczesnie glos
barytonowy uznawany jest za najpopularniejszy gtos meski. Richard
Miller stwierdza wrecz, ze ,wickszo$¢ mezczyzn to barytony,

Franchinus Gaffurius pisat o glosie, ktéry nazywat mezzo basso; by¢ moze wska-
zywal na glos okreglany dzis jako baryton [zob. Finscher, Owens 1997].
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a tenorzy i basy to odstepstwo od tej reguly” [Miller 2008: 3;
przel. - H.K.]. Wprowadzenie do nomenklatury wokalnej terminu
,baryton” nastapilo mniej wigcej w latach 20. x1x wieku [Mil-
ler 2008: 3], jednak po jakim§ czasie terminologia opisujaca
glosy meskie ponownie okazala si¢ niewystarczajaca. Wymaga-
nia, jakie stawialy glosom meskim partie w operach Wagnera,
doprowadzily do wyodrebnienia dodatkowej kategorii: gtosu bas-
-barytonowego (niem. Bassbariton) [ Jander, Harris 2001]. Skala
tego glosu umiejscowiona jest pomiedzy skalami barytonu i basu,
ponadto powinien on charakteryzowa¢ si¢ liryzmem barytonu
i bogactwem brzmienia basu. Réznice pomiedzy basem, bas-
-barytonem i barytonem (a niekiedy nawet tenorem) sa nierzadko
bardzo subtelne i trudne do wychwycenia, co czesto powoduje bled-
ne zaklasyfikowanie $piewaka lub partii [Straburzynski 2007: 15].

6. Terminologiczne usci$lanie cech glosu. Aspekt teatralny

Rozwdj praktyki operowej spowodowal, ze do nazw glosow
zaczeto dodawacd okreslenia wywodzace sie z praktyki teatralnej.
Niekiedy nawet zapozyczano terminy teatralne, ktére nabieraly
nowego znaczenia. Przykladem takiego zapozyczenia jest termin
ysubretka” — okreslajacy pierwotnie typ postaci, a po przeniesieniu
do opery kojarzony réwniez z typem glosu, ktéry zostal niemal
na stale do tej postaci przypisany**. Typy gloséw byly w tym
czasie zwiagzane z typami postaci, jakie tradycyjnie pojawialy
sie réznych gatunkach operowych. Zwyczaj ten ksztaltowal sie
niemal od powstania opery i zmienial si¢, zwlaszcza gdy popu-
larno$¢ zyskiwali kastraci. Na poczatku funkcjonowania opery
wloskiej to glosom tenorowym powierzano partie mtodych
bohateréw i kochankéw; kierowano sie do$¢ naturalng zasada
kojarzenia gloséw wysokich z mtodoscia i niskich ze staroscia
[Rohringer 2012: 44 ). Mniej wigcej w polowie xvi1 wieku wloska
scene operowa zdominowali kastraci, ktérzy zajeli miejsce tenoréw.
Jednak nadal obowiazywala ta sama zasada - kastraci dyspono-

24 Rudolf Kloiber definiuje subretke jako odmiane glosu sopranowego — delikat-
nego i elastycznego [zob. Kloiber, Konold, Maschka 2011: 898].
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wali najwyzszymi dostepnymi w tym czasie glosami meskimi.
Tenorowi bohaterowie stali sie scenicznymi doradcamilub prze-
ciwnikami bohateréw, ktérych partie powierzono kastratom
[Rohringer 2012: 46].

Do swojej dawnej pozycji tenorzy wrécili w drugiej potowie
wieku xvii, kiedy kastraci stopniowo schodzili ze sceny ope-
rowej — proces ten widoczny jest zwlaszcza na przykladzie oper
seria Mozarta®®. Krétko przedtem dyspozycja glosowa wéréd
postaci w operze seria byla dos¢ ugruntowana, mozna jednak
spotka¢ wiele odstepstw od powszechnie obowiazujacych regul.
Obsada wykorzystywata gtéwnie glosy wysokie, czesto tenor byl
najnizszym spoéréd glosow $piewaczych, jakie mozna byto usly-
sze¢ podczas przedstawienia. Nizsze glosy meskie pojawialy sie
wxvII wieku w operach Hindla, do$¢ czesto wystepowaly rowniez
w operach xviI-wiecznych — przewidywane dla nich wykonania
byly zwykle partiami wladcéw, jednak postaciom tym przezna-
czano niewiele arii [Cannon 2012: 391]. W operach komicznych
typ glosu byt powigzany ze statusem spolecznym postaci. Partie
postaci wysoko urodzonych wykonywali wyksztalceni $piewacy
o dobrej technice wokalnej. Byli oni kontrastujaco zestawiani ze
$piewakami potamatorami — przewaznie aktorami. Zdaniem Ste-
fana Rohringera [2012: 45] wysoko$¢ glosu mogta obrazowa¢
takze seksualng potencje postaci — co ujawnialo sie w zdolno-
$cido $piewania tak wysoko, by wznosi¢ si¢ ponad partiami innych
bohaterow.

Okreslenia, jakie dodawano do podstawowych nazw gloséw,
odnosza si¢ do aspektu teatralnego gléwnie w zakresie dopaso-
wania partii wokalnej do roli w operze — glos liryczny jest powia-
zany najczedciej z rola postaci tagodnej, dobrej i uczuciowej.
Edgardo Carducci [1930: 321] przytacza dodatkowe okreglenia
na glos tenorowy funkcjonujace w jezyku wloskim: eroico, dram-
matico, di forza, robusto, lirico, di grazia, di mezzo carattereileggiero.
Terminy te znaczeniowo czesto pokrywaja sie ze sobg, niekiedy

Opery seria charakteryzowaly sie inng dyspozycja glosowq niz opery komiczne.
W operach tych Mozart najchetniej powierzal gléwne partie barytonom i basom.
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wykazuja duze niescistosci®®, jednak $wiadcza o dazeniu do jak
najprecyzyjniejszego okreslenia cech glosu.

. Podsumowanie

Odtworzenie potencjalu wokalnego §piewaka xviir-wiecznego
umozliwiaja tylko partytury i inne zachowane przekazy pisemne —
wzmianki w dziennikach i pamietnikach, recenzje, dokumenta-
cja teatralna zawierajaca informacje o obsadzie przedstawien, dane
o czasie trwania kariery §piewakow itp. Analiza tego rodzaju doku-
mentéw pozwala zaobserwowa¢ zmiany zachodzace w glosie okre-
$lonej osoby w ciagu jej zycia — dojrzewanie, osiggniecie zyciowej
formy, starzenie, ale tez niekiedy rozwoj mozliwosci technicznych
izaskakujace ewolucje. Daje to obraz pozycji zawodowej $piewaka,
jego popularnosci, predyspozycji i upodoban.

W xviil wieku $piewacy operowi juz na poczatku kariery lub
podczas edukacji obierali droge rozwoju, ktéra podazali nierzadko
do samego konca. Osoby obdarzone talentem aktorskim i vis
comica odnajdywaly sie w repertuarze buffa i wystepowaly prawie
wylacznie w tego typu partiach. Inni specjalizowali sie w repertu-
arze seria. Stad tez wziely sie okreglenia prima seria i prima buffa.
Okre¢lenia te oznaczaly niejako funkcje, specjalnos¢ i pozycje $pie-
waka wzespole. Wiekszym prestizem i popularnoscia wsrdd pub-
licznosci cieszyly sie zawsze partie seria — jako bardziej powazne
idostojne — wprzeciwienstwie do rozchichotanych i niepowaznych
partii buffa. Wszystko to wynikalo z wyraznego zréznicowania
repertuaru operowego. Spiewacy rozpoczynali czgsto kariery
od wystepéw w rolach komicznych w gatunkach o Izejszym cha-

Przykladem moze by¢ termin soprano sfogato uzywany w dwoch znaczeniach.
Krétkie definicje znajdujace sie¢ w encyklopedii Grove’a opisuja ten typ glosu
jako lekki sopran. Przymiotnik sfogato ma w jezyku wloskim rézne znaczenia:

‘niepohamowany’, ‘parujacy’, ‘napowietrzony’. Gléwnie ze wzgledu na pierwsze

znich mozna si¢ spotka¢ z rozumieniem tego terminu jako soprano assoluto, beda-
cego ,glosem absolutnym”, idealnym glosem, o skali zawierajacej w sobie wszyst-
kie glosy kobiece i o nieograniczonych mozliwoéciach ekspresyjnych i wyrazo-
wych [zob. Riggs 2003]. Richard Miller [2000] wspomina takze o $piewaczce
uniwersalnej, okreslajac ja jako $piewaczke cross-Fach (Zwischenfachsingerin).
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rakterze [zob. m.in. Campana 1991: 580583 ] i w partiach o nizszym
poziomie trudno$ci (w farsetti, intermezzi). Po zdobyciu szliféw
bywali angazowani do r6l powazniejszych i do trudniejszych partii.
Jednoczesne wykonywanie zaréwno partii bufta, jak i seria bylo
oczywiscie mozliwe, jednak w repertuarze jednego $piewaka
wyraznie dominowat jeden gatunek®’.

Moze si¢ wydawad, ze specjalizacja komiczna i powazna oraz
na partie latwiejsze i trudniejsze wspolczeénie nie wystepuje, lecz
nadal mozna spotka¢ $piewakdéw, ktérzy upodobali sobie jeden
gatunek — musical, operetke albo opere. Czasami warunki fizyczne
predysponuja $piewaka do partii buffa. Ponadto szczegétowe spe-
cjalizacje funkcjonuja nawet w obrebie jednego gatunku — partie

‘Wagnerowskie, Mozartowskie itp. I pod tym wzgledem sytua-
cja w zakresie wokalnych uwarunkowan scenicznego wykorzy-
stania glosu jako tworzywa operowych postaci nie zmienila si¢
znaczaco — mimo uplywu lat.

Skréty

GMO — Grove Music Online.

MGG — Die Musik in Geschichte und Gegenwart: allgemeine Enzyklopddie
der Musik, red. Ludwig Finscher, Birenreiter and Metzler, Kassel
[26 Binde in zwei Teilen: Sachteil in neun Binden, Personenteil in
siebzehn Binden].
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Hanna Kiciriska

Voice as the Material of an Operatic Character.

A Historical Overview of Vocal Typology of Voices

This study presents the historical range of topics related to the typology
of singing voices and how they are linked to the character constituting the
building material of an operatic character. This six-part overview presents
the subsequent stages of the formation of the status and role of particular
voices in the theory and practice of musical performance, with particular
emphasis on specific vocal phenomena key to the development of operatic
and solo singing: the so-called covering, haute-contre, bass-baritone and boy
soprano. The reason behind the diachronic presentation of the vocal terms
is to order and systematise the transformations that vocal practice, musical
nomenclature and musical performance have undergone over the centuries.

Keywords: voice; vocal typology; haute-contre; falsetto; soprano;
mezzo-soprano; alto; baritone; tenor.
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