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LAGRIME DI SAN PIETRO ORLANDA DI LASSO
W INSCENIZACJI PETERA SELLARSA — PRZEKSZTALCENIA
SENSU W OBLICZU SEKULARYZACIJI Il HEGEMONII
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Abstrakt. Przedmiotem artykutu jest wyrezyserowana przez Petera Sellarsa inscenizacja Lagrime di
San Pietro Orlanda di Lasso przy jednoczesnym uwzglednieniu zjawiska sekularyzacji i dominacji
wizualno$ci we wspotczesnym wykonawstwie. Adaptacja Sellarsa w wykonaniu Los Angeles Master
Chorale wzmacnia wymiar duchowy utworu poprzez wykorzystanie gestow scenicznych ilustruja-
cych przekaz tekstu. Autorka zestawia interpretacje Sellarsa z renesansowymi teoriami o prymacie
wzroku oraz XX-wieczng filozofia Emmanuela Levinasa, w ktorej centrum znalazto si¢ zagadnienie
etycznos$ci twarzy i spojrzenia. Warstwe ruchu i ekspresji mimicznej $piewakow mozna odczyta¢ jako
rodzaj kulturowego przektadu znaczenia utworu, ktore staje si¢ bardziej zrozumiate dla wspotczesnego
odbiorcy. Jednoczesnie uktad ruchow wchodzi w dialog z polifoniczng konstrukcja utworu. Dzigki
takiej wizualizacji wysublimowana forma staje si¢ mozliwa do uchwycenia poprzez dominujacy we
wspotczesnej kulturze zmyst wzroku. Oryginalne walory 1 sens utworu zostajg wigc przeobrazone
i dostosowane do nowego kontekstu, co pozwala utrzymaé jego ponadczasowa wartos¢ estetyczna
i intensywno$¢ oddzialywania na odbiorce.

Stowa kluczowe: polifonia renesansowa; Peter Sellars; Orlando di Lasso; przektad kulturowy; insce-
nizacja muzyki religijnej

LAGRIME DI SAN PIETRO BY ORLANDO DI LASSO IN PETER SELLAR’S STAGING —
TRANSFORMATIONS OF MEANING IN THE FACE OF SECULARIZATION
AND THE HEGEMONY OF THE SENSE OF SIGHT

Abstract. The article explores the staging of Lagrime di San Pietro by Orlando di Lasso, directed by
Peter Sellars, in the context of secularization and the dominance of visual culture in contemporary
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performance. Sellars’s adaptation of Lagrime with the Los Angeles Master Chorale highlights the
work’s spiritual depth, using visual storytelling to enhance its impact. The study examines how Sellars’s
production interacts with Renaissance theories on the primacy of sight and Emmanuel Levinas’s ethical
philosophy concerning the face. It argues that Sellars’s interpretation aligns with the meditative aspects
of Lasso’s composition, reinforcing the expressive power of the singers’ faces and bodily movements,
suggesting that Sellars’s approach offers a form of cultural translation that preserves yet transforms the
original intent of Lagrime. Through an analysis of staging techniques, textual references, and musical
interpretation, the article demonstrates how Sellars’s adaptation engages with historical frameworks
while making Renaissance polyphony accessible to contemporary audiences.

Keywords: Renaissance polyphony; Peter Sellars; Orlando di Lasso; secularization; cultural translation;
staging of sacred music

Wspotczesne wykonawstwo utwordéw z repertuaru muzyki dawnej stanowi szcze-
golnie interesujacy obszar badan nad kulturowymi przemieszczeniami znaczen i funk-
cji muzyki, zwlaszcza gdy mowa o utworach pierwotnie zwigzanych z kontekstem
religijnym. Przedmiotem artykutu jest adaptacja teatralna Lagrime di San Pietro
Orlanda di Lasso dokonana przez Petera Sellarsa, ktory w $rodowisku muzycznym
zastynat jako rezyser glo$nych inscenizacji oper Wolfganga Amadeusa Mozarta w la-
tach dziewieédziesiatych XX wieku'. W ostatnich trzech dekadach Sellars zwrdcit
si¢ jednak takze ku sakralnym utworom niescenicznym, ktore przeksztatcit w spek-
takle — z jednej strony wchodzac w dialog z ich wydzwigkiem religijnym, z drugiej
za$, przenoszac ich uksztattowany przez konkretny paradygmat wyznaniowy sens
do wymiaru uniwersalnego.

W 2002 roku wraz Los Angeles Master Chorale pod batuta Granta Gershona
Sellars wystawit spektakl zatytutowany Music to Accompany a Departure z muzyka
funeralng Heinricha Schiitza. W 2010 roku powstata ,,rytualizacja” (jak okreslit ten
zabieg rezyser?) Pasji wg sw. Mateusza, a w 2014 roku Pasji wg sw. Jana Johanna
Sebastiana Bacha (z Berliner Philharmoniker pod batuta Simona Rattle’a)®. W roku
2016 roku zaprezentowatl z Los Angeles Master Chorale Lagrime di San Pietro
Lassusa.

Motywem taczacym te trzy utwory jest konfrontacja ze Smierciag — moment
przewarto$ciowania swojej postawy, wzbudzenia zalu za przewinienia, rekapitu-
lacji, czesto takze przebaczenia. Wszystkie te kwestie sg wpisane w dogmatyke

! Zob. Marcin Bogucki, Teatr operowy Petera Sellarsa (Poznan: PTPN 2012).

2 ,Bach’s «St Matthew Passion» with Simon Rattle and Peter Sellars”, Digital Concert Hall, dostgp
15.03.2025, https://www.digitalconcerthall.com/en/concert/318.

’ Na temat tworczosci Sellarsa, facznie z interpretacjg obu ,,rytualizacji” pasji Bacha, zob. Susan
McClary, The passions of Peter Sellars: staging the music (Ann Arbour: University of Michigan
Press 2019). Niniejszy artykut jest niejako post scriptum do ksiazki McClary oddanej do druku tuz
po premierze Lagrime — stad autorka jedynie wspomina o tej inscenizacji, nie poddajac jej analizie.
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chrzescijanstwa, zarazem jednak stanowig problemy etyczne niezalezne od wy-
znania i kontekstu historycznego. Ten wiasnie uniwersalizm Sellars wydobywa na
plan pierwszy, z historii biblijnych czynigc punkt wyjscia do rozwazan o naturze
cztowieka, jego stosunku do cierpienia i lgku przed odchodzeniem.

Sam material muzyczny nie podlega w spektaklach ingerencjom (jesli juz, to
nieznacznym, jak zwielokrotnienie obsady w madrygatach Lassusa). Utwory prezen-
towane sg w catosci przez $wiatowej klasy wykonawcow (warto przy tym zaznaczy¢,
Ze nie s to muzycy z nurtu wykonawstwa historycznego, lecz wykonujacy muzyke
réznych epok). Kazdy ze spektakli regularnie powraca na estrady wielkich sal kon-
certowych w Europie i Stanach Zjednoczonych, zbierajac pozytywne recenzje?, co
moze $wiadczy¢ o powodzeniu koncepcji Sellarsa.

Za zrddto tego powodzenia mozna uzna¢ umiejetne zapetienie luki powstatej
na skutek wykonywania utworéw religijnych w swieckich warunkach. Z racji tego,
ze wymienione kompozycje nalezg do gatunkéw wokalnych lub wokalno-instru-
mentalnych, tre$s¢ stowna zawierajaca bezposrednie odwotania religijne jest ich
nieusuwalnym elementem. Zatem nawet jesli wspolczesni stuchacze przyjmuja
wobec nich postawe estetyczng, warstwa odwotan zawartych w tekscie (czy nawet
tytutach) utwordéw nie pozostawia watpliwosci co do ich pierwotnego charakteru.
Zinterpretowanie meki Chrystusa czy zalu $w. Piotra przez pryzmat uniwersalnych
ludzkich doswiadczen zwigzanych z bolem, nieuchronnoscig $mierci i cigzarem winy
wychodzi naprzeciw potrzebie kompensacji w $§wiecie, w ktorym religia w sensie
globalnym nie stanowi juz gtéwnego punktu oparcia dla systemu warto$ci jednostek.

Jednoczes$nie rozwdj sztuki absolutnej i powstanie instytucji filharmonii jako
,muzeum wyobrazni” pozwolily na uczynienie przedmiotami kultu wielkich dziet
1 ich tworcow. W takich warunkach sens utworéw tworzonych z mys$la o wykony-
waniu ich w miejscach kultu religijnego lub w religijnym kontekscie ulega daleko
idagcym przeksztatceniom. Sellars wydaje si¢ $wiadomie podejmowac gre z u§wigcona
wieloletnig tradycja praktyka wykonywania Bachowskich pasji i innych utworéw
religijnych epok renesansu i baroku w warunkach koncertowych, jednoczesnie nie
starajac si¢ wchodzi¢ w polemike z ich pozamuzycznym sensem, ale poddajac go
procesowi translacji kulturowej. W niniejszym artykule omowi¢ ten rodzaj prze-
ksztatcen na przykladzie inscenizacji Lagrime di San Pietro, wskazujac na mozliwos¢
interpretacji w §wietle obecnej juz w renesansie teorii o prymacie zmyshu wzroku oraz
koncentrujacej si¢ na problematyce spojrzenia i twarzy etyce Emmanuela Levinasa.

4 Zob. m.in. Anthony Tommasini, ,,An Intimate ‘St. Matthew Passion’ Has a Shattering Effect”,
New York Times, 29.03.2019, https://www.nytimes.com/2019/03/29/arts/music/bach-st-matthew-pas-
sion-review.html.

> Lydia Goehr, Dziela muzyczne w muzeum wyobrazni, przet. Zbigniew Biatas (Krakow:
PWM 2022).
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MUZYCZNA MEDYTACIJA

Lagrime di San Pietro, cykl madrygatow zwienczony motetem, jest ostatnim
utworem Orlanda di Lasso. Za tekst postuzyt wybdr strof ze zbioru Luigiego Tan-
silla (1510-1568) pod tym samym tytulem. Kompozytor postanowil zadedykowac
Lagrime papiezowi Klemensowi VIII. Kwiecista dedykacje podpisat 24 maja 1594
roku, 14 czerwca tego samego roku zmart.

Podazajac za watkami kontrreformacyjnymi w biografii Lassusa, Alexander
J. Fisher zestawia ten utwor ze wskazowkami dotyczacymi medytacji autorstwa
hiszpanskich jezuitow: Exercitia spiritualia (1548) Ignacego Loyoli i Libro de la
oracion y meditation (1554) Ludwika z Grenady. Zaproponowana przez Loyole
metoda obejmuje migdzy innymi medytacj¢ nad naturg grzechu, co bezposrednio
wigze si¢ z figurg Piotra rozpamigtujacego wyparcie si¢ Chrystusa®. Szczegdlnie
interesujagcym zaleceniem jezuity jest postulat wizualizowania tresci medytacji. Kwe-
stia dowarto$ciowania zmystu wzroku zdaniem Fishera wylania si¢ takze z tekstow
wybranych przez kompozytora z poezji Tansilla. Niemal w kazdej czesci utworu
pojawiajg si¢ stowa: ,,oczy”, ,,spojrzenie”, ,,}zy” lub ,,patrze¢”. Lasso realizuje wigc
zadanie muzycznego opracowania tematu oscylujacego nie tyle wokot zmystu stuchu,
wiasciwego dla percepcji muzyki, ile wzroku, wlasciwego dla osobistej lektury oraz
kontemplacji obrazow.

W $wietle tych faktow wspolczesny pomyst Petera Sellarsa, by wykonanie Lagrime
di San Pietro wzbogaci¢ o warstwe wizualna, wydaje si¢ — w szerokim sensie —
korespondowac z postulatami estetycznymi epoki, w ktorej powstat utwor. Sama
koncepcja inscenizacyjna Sellarsa ma jednak naturg ahistoryczng, abstrahujacg od
jednoznacznych nawiazan do stylistyki renesansu i uniwersalizujaca przestanie
Lagrime. Spiewacy wystepuja boso w szarych, nijakich ubraniach. Za scenografie
wystarcza tu gra Swiatta zaprojektowana przez Jamesa F. Ingallsa oraz krzesto.
Najistotniejsza wizualng warstwa spektaklu jest za$ ruch sceniczny oparty przede
wszystkim na pantomimie. Nierzadko za ruchem $piewakow podaza dyrygent — od-
chodzac na bok sceny lub klgkajac, gdy $piewacy znizaja pozycje, swoimi ruchami
1 strojem wtapiajac si¢ w cala grupe. Na scenie obecnych jest dwudziestu jeden
$piewakow (kazda z siedmiu partii ma potrdjna obsadg), ich liczba jest wigc rowna
liczbie czgsci catego cyklu, co ma znaczenie symboliczne, ale rowniez pozwala na
zwielokrotnienie zaplanowanych ruchow.

¢ Alexander J. Fisher, ,,«Per mia particolare devotione»: Orlando di Lasso’s Lagrime di San Pietro
and Catholic Spirituality in Counter-Reformation Munich”, Journal of the Royal Musical Association
132, nr 2 (2007): 168, https://doi.org/10.1093/jrma/fkm006, 174.
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W klipie promujacym premiere Sellars opowiada o kontekscie powstania Lagrime,
przytaczajac szereg metafor i nie zawsze zgodnych z rzeczywistoscig danych. Stara
si¢ takze ociepli¢ wizerunek kompozytora, przyblizy¢ jego muzyke wspdtczesnym
shuchaczom, przekona¢ ich, ze znajdg w niej emocje, ktoérych szukajg choéby w pio-
senkach Boba Dylana’. Najciekawsza jego uwaga jest jednak dostrzezenie w technice
kontrapunktycznej Lassusa potencjatu wizualnego. ,,Polifonia o takiej glebi i takim
stopniu szczegdtowosci jest catkowicie posagowa (sculptural)” — stwierdza Sellars.
»W tworczosci Lassusa mamy t¢ sama muskularng intensywno$¢, ktora przywodzi
na my$l wyrazisty jezyk wizualny tak dobrze znany z rzezb Michata Aniota™®.

Sellars wydobywa z utworu aspekty wizualne, ktore wbrew instynktownym oba-
wom melomana przywyktego do stuchania renesansowych madrygatow jako muzyki
przeznaczonej przede wszystkim dla ucha, okazujg si¢ nie tylko korespondowaé
z medytacyjnym charakterem Lagrime, lecz takze uwypuklac ich polifoniczng kon-
strukcj¢, uwidaczniajac na scenie poszczegdlne plany kontrapunktycznego splotu.

Rezyser nie wspomina wprawdzie o pismach Ignacego Loyoli czy Ludwika
z Grenady, o ktorych pisze w zwiazku z Lagrime Fisher, intuicyjnie zwigzat jednak
ekspresje utworu z ekspresja dziet sztuk wizualnych tego czasu. Zabieg ten zyskuje
wigc dodatkowy aspekt nieoczywistego, lecz mozliwego do wykazania rezonansu
z horyzontem kulturowym epoki odrodzenia.

EPIFANIA TWARZY, CZYLI O WIZUALNEJ POLIFONII

Czynigc ze $piewajacej twarzy nie tylko medium stuzace przekazaniu dzwicku,
lecz takze przestrzen rozgrywania si¢ znaczen spiewanego tekstu, Sellars realizuje
jednoczesnie dwa zadania. Po pierwsze przywraca polifonicznej muzyce wokalnej,
traktowanej czgsto jako wyraz niebianskiego, niemal pozbawionego cielesnego pier-
wiastka $piewu, jej performatywny wymiar. Stawiajac za$ twarz, a szczegolnie oczy,
ktoére opiewane sg przez madrygaty Tansilla, w centrum uwagi widza / shuchacza,
wskazuje, ze oblicze $piewaka jest tu na rowni zrodtem ekspresji muzycznej i boha-
terem spektaklu. Sellars podkresla, ze interesuje go ,,to, co byto w tym spojrzeniu™.

Efekt jest tym ciekawszy, ze — w przeciwienstwie do poezji Tansilla — mamy tu
do czynienia z bohaterem kolektywnym, rozpisanym na wzajemnie kontrapunktu-
jace sie¢ glosy, ktore obrazowaé mogg ztozonos$¢ Piotrowych emocji, jak réwniez

" Director Peter Sellars on Lagrime, opublikowany przez Los Angeles Master Chorale 31.01.2020,
YouTube, 0:43, https://youtu.be/GM4oOvuElaA.

8 Lagrime Di San Pietro Electronic Press Kit, opublikowany przez lamcmarketing 6.01.2023, issuu,
https://issuu.com/lamcmarketing/docs/lamc_1920lagrime tour epk v03 150dpi, 11.

% Director Peter Sellars on Lagrime, 4:18.
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umozliwiajg ukazanie rozmaitych relacji, mozliwych do opisania za pomocg Levina-
sowskiej kategorii Ja—Inny, mieszczacej w sobie zardwno relacje mi¢dzyludzkie, jak
i te miedzy Bogiem a cztowiekiem'?. Takich scen jest w spektaklu niemato — Sellars
ustawia $§piewakow w pary, rozpisuje ,,dialog” Piotra z Chrystusem na wiele sytuacji,
wskazujac tym samym na powszechno$¢ obecnych w utworze zaleznosci, ktore nie
muszg weale dotyczy¢ porzadku religijnego, ale sprowadzaja si¢ do najbardziej
podstawowego wymiaru opartego na uczuciu mitosci lub przyjazni dwojga ludzi.

Warstwa wizualna spektaklu realizuje jednocze$nie dwa zadania. Po pierwsze,
jest ilustracja i interpretacja tekstu poetyckiego. Po drugie, za pomocg zsynchro-
nizowanych gestow podaza za warstwa muzyczng utworu, nie tylko uwypuklajac
jej przekaz, lecz takze wizualizujac konkretne elementy konstrukcyjne i ich relacje
miedzy sobg. W tym wymiarze jest wigc rodzajem uogo6lnionej, jednak dzigki temu
czytelnej rowniez dla laika analizy muzycznej.

Interesujacy jest sposob, w jaki Sellars traktuje podstawowg dla warsztatu kom-
pozytorskiego stile antico Lassusa technike przeimitowania. Przeimitowanie, zwane
inaczej imitacjg syntaktyczna, polega na powtarzaniu motywu muzycznego zwig-
zanego z konkretnym tekstem przez wszystkie glosy. W spektaklu technika ta jest
zobrazowana synchronicznym przejmowaniem kolejnego zestawu gestow przez grupe
aktualnie Spiewajacych wykonawcow. Dopoki temat nie pojawi si¢ w danym glosie,
odpowiadajgca mu grupa pozostaje nieruchomo w poprzednim uktadzie. Podobnie
dzieje si¢, gdy w madrygale zostaje wykorzystana technika dialogowa, ktora prze-
ciwstawia sobie grupy gltosow — realizuja one wowczas odmienne sekwencje ruchdw,
wyraznie zaznaczajac muzyczng odrebnos¢ takze poprzez zroznicowanie gestow.

Polifonicznos¢ utworu, ktorej naturalnym sposobem docierania do zmystow od-
biorcy jest przestrzen audialna, zostaje dodatkowo wzbogacona o aspekt wizualny,
pozwalajacy naocznie przekonac si¢ o precyzji, z jaka kompozytor ustalit relacje
miedzy glosami. Tego rodzaju zabieg jest teatralizacja muzyki z zatozenia niesce-
nicznej i jego naczelnym celem jest raczej zbudowanie spojnej opowiesci, jednak
efektem ubocznym (i niewykluczone, ze w jakims$ stopniu rOwniez zamierzonym)
staje si¢ tu takze przedstawienie fakturalnej ztozonoS$ci utworu w sposob przejrzysty
1 atrakcyjny dla widza.

Prymat wizualno$ci jest charakterystyczny nie tylko dla dyskusji o sztuce, ktore
mialy miejsce w epoce renesansu. Problem ten w zupelie odmiennym kontekscie fi-
lozoficznym podejmuje Emmanuel Levinas w Cafosci i nieskornczonosci. Wychodzac
od krytyki Kantowskiego transcendentalizmu, Levinas umieszcza zmyst wzroku''

1" Emmanuel Levinas, Calos¢ i nieskoriczonosé. Esej o zewngtrznosci, przet. Matgorzata Kucz-
kowska, (Warszawa: PWN 1998).
" Levinas, Catos¢ i nieskornczonosé, 220.
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W centrum swej epistemologii, poszerzajac go jednak o oryginalng koncepcje etyczna,
ogniskujacg si¢ w fenomenie twarzy.

To w twarzy objawia si¢ Inny, ktory ,,pozostaje nieskonczenie transcendenty,
nieskonczenie obcy”!?. Twarz jest tu przestrzenig otwarcia relacji: ,,twarz do mnie
mowi, a tym samym zaprasza do relacji, ktora nie ma wspolnej miary ani z wtadza
rozkoszowania si¢, ani z wladzg wiedzy”'® — nie jest wigc relacja podmiot—przedmiot,
lecz relacja etyczng. Jej etyczno$¢ polega na ekspresji, zaproszeniu do dialogu i we-
zwaniu do odpowiedzi — oraz odpowiedzialnosci. ,,Nieskonczonos¢ ukazuje si¢ jako
twarz w etycznym oporze, ktory paralizuje mojg wladze, w twardym i absolutnym
oporze, ktory powstaje z glebi bezbronnych oczu w catej ich nagosci i nedzy”'*. Owa
nieskonczono$¢ jest tym, co powstrzymuje podmiot przed negacjg — zabdjstwem,
unicestwieniem. Jest wiec twarz widzialno$cia, ktora jednocze$nie nieustannie kaze
ogladajacemu ja podmiotowi poza t¢ widzialno§¢ wykraczaé.

W kontekscie wizualnos$ci Lagrime di San Pietro — zarbwno w samej warstwie
tekstowej, jak 1 scenicznej realizacji Sellarsa — bodaj najistotniejszym elementem
teorii Levinasa jest zobowigzanie, jakie pozostawia wobec podmiotu (zwanego
przez filozofa Toz-samym) twarz — zobowiazanie do rozmowy. ,,Przed mowa, jaka
otwiera epifania twarzy, nie moge wykreci¢ si¢”'*, bo odpowiedzialnos¢ jest wszakze
domaganiem si¢ odpowiedzi, otwarciem si¢ na ekspresj¢ Innego. Twarz jest zas jej
warunkiem, jako ta, ktora ,,ustanawia poczatek™'¢. Filozof stara si¢ rowniez wykro-
czy¢ poza tyrani¢ racjonalizmu, podkreslajac wage podmiotu (,,sobosci” — ipséite),
ktory w relacji jezykowej nie tylko wznosi si¢ ponad nieme ,,ja mys$le”, lecz takze
pozostaje czym$ osobnym, nieunicestwionym w nadrzednym dyskursie. Ta pierwot-
na racjonalnos¢ przejawia si¢ wtasnie w relacji twarza w twarz, jak pisze filozof,
,rozbtyskuje”. Jest wiec mysl Levinasa unikalnym powigzaniem zewnetrznosci
z mozliwo$ciami rozumu, jest apoteozg cztowieczenstwa rozumianego nie tyle przez
pryzmat Kartezjanskiego bezcielesnego ,,ja” myslacego, ile widzianego zawsze
w relacji, ktéra wywigzuje si¢ w obliczu napotkania Innego w horyzoncie zjawisk.
Ostatecznie za$ oknem dla rozumu okazujg si¢ u§wigcone juz w renesansie oczy:

[...]jezeli uniwersalno$¢ panuje jako obecnos¢ cztowieczenstwa w oczach, ktore na mnie patrza,
jezeli wreszcie to spojrzenie wzywa mnie do do odpowiedzialnosci i poswigca (consacre) moja
wolno$¢, powalajac jej staé si¢ odpowiedzialnosé i darem z siebie — jezeli tak jest, to wznoszenie
si¢ do rozumu nie niszczy pluralizmu relacji spotecznych. Przeciwnie, jest jego warunkiem!'”.

12 Levinas, Cafos¢ i nieskoniczonosé, 277.
3 Levinas, Catosé i nieskonczonosé, 232.
Levinas, Cafos¢ i nieskonczonos¢, 234-235.
Levinas, Catlos¢ i nieskonczonosé, 236.
Levinas, Catos¢ i nieskonczonosé, 237.
Levinas, Calos¢ i nieskonczonosé, 247.
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16
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Jest wigc spojrzenie ustanowieniem racjonalnej plaszczyzny porozumienia, jest
tez zrodtem relacji etycznej, ktorej nie da si¢ do niczego zredukowac. ,,W oczach
drugiego cztowieka patrzy na mnie trzeci — jezyk jest sprawiedliwoscig”'® — relacja
miedzy Toz-samym a Innym jest wigc z konieczno$ci wpisana w porzadek spoteczny.
W wezwaniu do odpowiedzialno$ci zawarty jest aspekt ponadjednostkowy, w oczach
Innego obecna jest wszakze cata ludzkosc"”.

Znaczenie, jakie Levinas przypisuje spojrzeniu, koresponduje z rolg, jakg od-
grywa ono w poemacie Tansilla, dodatkowo wyeksponowang w spektaklu Sellarsa.
To wtasnie sita jednego spojrzenia wyznacza dramaturgi¢ Lagrime, a jego konse-
kwencje obejmuja nie tylko pare Piotr—Chrystus, lecz takze opisuja wlasciwe dla
kazdej relacji migdzyludzkiej poczucie odpowiedzialnosci. W tym sensie rozpisanie
dialogu tych dwoch postaci na siedem gloséw oraz potrojenie ich obsady w insce-
nizacji sprawia, ze obecnos¢ ,,calej ludzkos$ci w oczach, ktére na mnie patrzg” nie
jest filozoficznym frazesem, lecz pozwala uchwycic¢ to, co wspdlne dla kazdego
dialogu — ryzyko popeknienia bledu oraz koniecznos$¢ zmierzenia si¢ z jego konse-
kwencjami w obliczu odpowiedzialnos$ci wobec Innego — i Innych. Odpowiadajac
na spojrzenie Innego, musz¢ uznac jego cztowieczenstwo, ktore domaga si¢ spra-
wiedliwosci i szacunku. Pogwatcajac je zas, zadajac cios objawionej w twarzy
Nieskonczonosci, zadaj¢ klam takze swojemu cztowieczenstwu, stwarzajac w nim
wyrwe, ktora bedzie poczuciem winy.

Bezbronnos¢, ngdza i wezwanie do odpowiedzi, o ktorych pisze Levinas, sg tym,
co w spojrzeniu Chrystusa widzi Piotr. Zranione spojrzenie staje si¢ rozkazem —
pociaga do odpowiedzialnosci. Objawiajaca si¢ w nim Nieskonczonos$¢ jest tym,
co ustanawia etycznosc tej relacji — relacji, dodajmy, lustrzanej. By¢ moze dla tego
wlasnie spojrzenia Bég przyszedt pod postacig cztowieka, by inny cztowiek mogt
stang¢ z nim twarza w twarz. ,,Nie walcz¢ z bogiem bez twarzy, lecz odpowiadam na
ekspresje, na objawienie™?® — pisze filozof, opisujgc absolutng inno$¢ Innego, ktory
jest wprawdzie do mnie podobny, ale swg innos$cig — odrgbnoscig — stawia mi jednak
opor. Uczlowieczony Bog w opisanej przez Tansilla relacji staje si¢ wigc rownorzed-
nym podmiotem relacji etycznej. Ta rownorzgdno$¢ jest tym bardziej dojmujaca, ze
w chwili znaczgcej wymiany spojrzen Piotr nie pojmuje jeszcze boskosci Chrystusa,
domagajaca si¢ odpowiedzi ekspresja jego twarzy jest wigc ekspresja rozgrywa-
jaca si¢ w ludzkim wymiarze dialogu. Piotr, widzac ponizonego i wzgardzonego
(takze przez siebie) Mistrza, dostrzega w nim przede wszystkim cztowieka u progu
$mierci, wobec ktorego zawinil i ktoremu swej winy nie zdota juz zado$¢uczynic.

8 Levinas, Calos¢ i nieskornczonosé, 252.
19 Levinas, Cafos¢ i nieskoriczonosé¢, 253.
20 Levinas, Cafos¢ i nieskoriczonosé, 232.
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Podkreslenie wagi spojrzenia, ktore w tekscie opisane jest przez Tansilla za pomoca
licznych metafor (np. strzat godzgcych prosto w serce) mozna interpretowac nie
tylko jako wyraz uznania prymatu zmystu wzroku nad innymi zmystami, lecz takze —
a moze przede wszystkim — jako glebszg refleksje nad etycznymi konsekwencjami
tego na wskros ludzkiego sposobu komunikacji.

IMITAZIONE DELLE PAROLE 1 JEJ ODBICIE W RUCHU

Wydaje sie, ze Sellars stosuje wlasnie opisany wyzej trop interpretacyjny, stawia-
jac nacisk na wyeksponowanie wszelkich momentow, w ktorych mowa jest o oczach,
spojrzeniu i tzach. To, co dla niektorych recenzentéw jawito si¢ jako tautologia?', po
glebszym namysle moze odstoni¢ kolejne warstwy interpretacyjne tekstu — ekspresja
$piewajacych twarzy i ich wzajemnych interakcji pozwala w tym samym czasie
doswiadczaé¢ bodzcow stuchowych i wzrokowych, ktore wzajemnie si¢ wzmacniajg.
Tym bardziej, ze rezyser chetnie podkresla intymno$¢ wymiany spojrzen poprzez
ustawienie $piewakow w pary (najczesciej damsko-meskie), wykorzystanie gestu
przytulenia czy wyciagnigcia do siebie rak w gescie przebaczenia.

W strofie Ogni occhio del Signor (7) muzycznie mamy do czynienia ze specy-
ficznym potraktowaniem stowa colpo (wina) — Robert G. Luoma zwraca uwagg, ze
Lasso popeia tu ,,blad w rzemiosle” kontrapunktycznym, pozwalajac w kadencji
na ruch gltoséw w oktawach réwnoleglych. Ten rodzaj niepostuszenstwa wobec
owczesnych regut kompozytorskich pojawia si¢ w Lagrime w opracowaniu stow
zwigzanych z bolem, wing i gorzkimi tzami®%.

Fizyczna blisko$¢ miedzy Spiewakami pojawia si¢ takze w czesci Cosi talhor
(6) poroéwnujacej wymowno$¢ Chrystusowego spojrzenia do mocy, z jaka kochanek
potrafi wyrazi¢ uczucie bez uzycia stow. Cztonkowie zespotu dobieraja si¢ w pary,
przytulaja sie, klekaja, a gdy w tekscie pojawia si¢ fragment o przemawianiu za
pomoca oczu, wymieniajg glebokie spojrzenia.

Wymowno$¢ oczu, zdaniem Luomy, jest zilustrowana poprzez wielokrotne po-
wtorzenie fugowanych imitacji na stowach favellar si puote, dajacych wrazenie
zageszczenia (,,gadatliwosci”, jak opisuje ja Luoma) tkanki muzycznej®.

2 Andrew Clements, ,,Lagrime di San Pietro review — Sellars adds little to Lassus’s austerely
beautiful madrigals”, The Guardian, 24.05.2019, https://www.theguardian.com/music/2019/may/24/
lagrime-di-san-pietro-review-peter-sellars-los-angeles-master-chorale.

22 Robert G. Luoma, Music, Modes and Words in Orlando di Lassos’s Last Works (Lewiston: The
Edwin Mellen Press, 1989), 41.

2 Luoma, Music, Modes and Words, 115.
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W Lagrime pojawiaja si¢ jednak duzo bardziej dostowne efekty ilustracyjne,
zaro6wno w samej fakturze polifonicznej, jak i inscenizacji Sellarsa. Gdy mowa
o trzykrotnym zaparciu si¢ Piotra (Tre volte haveva, 3), trzy gltosy podazaja za soba
w gestej imitacji, powtarzajgc fraze trzykrotnie?*. Kiedy za$ tekst madrygatu opi-
suje efekt lustra, ktorym sa oczy Chrystusa dla grzechu Piotra, canto secondo jest
imitowany przez alto primo oktawe nizej, dzigki czemu staje si¢ jego doktadnym
odbiciem (Giovave donna il suo bel volto in specchio, 5)%. Takze tuki wysylajace
strzaly przeszywajace serce Piotra w glosach: canto secondo, tenor secondo i bassus
zostaly zilustrowane poprzez trzydzwickowe motywy (Ma gli archi, 2)*. Ta czgsé
jest tez najbardziej dostownie przedstawiona w warstwie ruchowej inscenizacji
Sellarsa: §piewacy uktadaja rece w gescie napinania tuku.

Wymowna wizualnie jest rowniez czes¢ Come falda di neve (10). Spiewacy z gru-
py wyzszych gltoséw stoja, gestem ilustrujac ruch opadajacych platkow $niegu, zas
przedstawiciele glosow nizszych siedzg z podkurczonymi nogami, wykonujac ruch
obejmowania wlasnego ciata w ochronie przed zimnem. Kontrast mi¢dzy wiosng
a zimg podkreslony jest przez zmiang barwy oswietlenia z zimnego niebieskiego na
cieply zotty. Topniejacy $nieg zobrazowany jest przyjeciem przez caly zespot pozycji
horyzontalnej, za$ strach, ktory mrozi serce Piotra, gwattownym podnoszeniem si¢
kolejnych $piewakow, ktdrzy z przerazeniem chwytajg si¢ za wlasne gardla, a na-
stepnie za nadgarstki, by ostatecznie zastoni¢ si¢ tak splecionymi ramionami przed
,hiemg prawda”.

Bogactwo metaforyki znajduje swoje odzwierciedlenie takze w muzyce: pory
roku skontrastowane sg za pomoca dwoch odmiennych modi (miksolidyjska: zima,
frygijska: wiosna), w bassusie pojawia si¢ figura zwana katabasis — zej$cie na naj-
nizszy dzwiek (E), gdy mowa o glebokiej dolinie, a druzgocacy wzrok Chrystusa
podkreslony jest przez kolejny kontrapunktyczny ,,btad” — kwinty rownolegte mig-
dzy bassusem?’. Kontynuacjg tematyki madrygatu 10 jest madrygat 11 (E non fu
il pianto suo), w ktorym pojawia si¢ motyw niespokojnych nocy Piotra, w trakcie
ktorych budzito go trzykrotne pianie koguta przypominajace o dawnym przewinie-
niu. Trzykrotno$¢ znéw ma tu odzwierciedlenie w powtdrzonej trzy razy w rdéznych
glosach frazie udendo il gallo a dir, za$ noc 1 ciemnos$¢ to znéw opadanie melodii
W najnizsze rejestry.

Sellars takze w tym ogniwie postawil na proste obrazy: cztonkowie zespotu
przewracajg si¢ z boku na bok, ukazujac niespokojny sen. Wraz z pojawieniem si¢

24 Luoma, Music, Modes and Words, 104.
% Luoma, Music, Modes and Words, 110.
20 Luoma, Music, Modes and Words, 100.
27 Luoma, Music, Modes and Words, 129.
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opisu piania koguta podnoszg si¢ kolejne grupy gltosoéw, dzigki czemu zobrazowane
jest nie tylko przekazane w treSci madrygatu przebudzenie, lecz takze jak na dtoni
uwidacznia si¢ precyzyjna struktura polifonicznej imitacji.

Rozpisang na szereg metafor i symboli histori¢ relacji migdzy ucztowieczonym
Bogiem a cztowiekiem zamyka motet w jezyku tacinskim — Vide homo — rodzaj
konkluzji o znaczeniu zarowno muzycznym, jak i teologicznym. Lasso umieszcza na
koncu cyklu ogniwo, w ktorym Chrystus przemawia wreszcie jako pierwszoosobo-
wy podmiot liryczny, co podkresla bezposrednia, osobista wymowge catego utworu,
ktory poprzez sugestywne obrazy moze oddzialywac¢ na wyobrazni¢ stuchacza. Moze
tez — poprzez stowo skierowane jakby wprost do niego — stawac si¢ przyczynkiem
do rachunku sumienia czy impulsem do prywatnej medytacji w duchu ignacjanskim,
o czym pisze Fisher.

Te bezposrednios$¢ Sellars zilustrowat konfrontacja migdzy stajagcymi twarzg
w twarz parami $piewakow. O ile niemal przez caly czas trwania spektaklu czton-
kowie zespotu wystepuja przodem do widza, o tyle tutaj zostaja ustawieni w dwoch
prostopadtych do brzegu sceny szeregach, ktore stopniowo zblizajg si¢ siebie. Dzigki
przeniesieniu punktu ci¢zkosci z relacji migdzy Chrystusem a Piotrem na t¢ dotycza-
ca dwojga ludzi finalowy motet staje si¢ przypiecz¢towaniem zuniwersalizowane;j
interpretacji Lagrime, ktora podkresla ogdélnoludzki charakter ciezaru winy, poczucia
zawodu, jaki sprawito si¢ bliskiej osobie i potrzeby pojednania.

Cze$¢ ta, tj. motet, jest tez nieco odmienna jesli chodzi o wykorzystane srodki
kompozytorskie — w przeciwienstwie do pozostalych czesci madrygatowych mamy
wszakze do czynienia z motetem. Luoma okresla efekt osiagnigty przez Lassusa
jako muzyczne chiaroscuro®. Mamy zatem w Vide homo liczniejsze melizmaty,
intensywne kontrasty miedzy glosami niskimi a wysokimi, a takze wystgpujace
w duzym nat¢zeniu stowa dotyczace Chrystusowego cierpienia, ktore w fakturze
motetu podkreslone zostaty miedzy innymi paralelizmami i dysonansami.

Gest zaproszenia do pojednania przypada na ostatni, rozwigzujacy wszystkie
weczesniejsze harmoniczne perturbacje akord. Wydaje sig, ze Sellars odnajduje w tym
akordzie nadziej¢ na to, ze zaufanie mozna odbudowac, a poczucie winy ukoi¢
w przebaczeniu. Ten $§wietlisty akord nidst tez by¢ moze odrobine pocieszenia za-
troskanemu o swe ziemskie i pozaziemskie losy Lassusowi.

2 Luoma, Music, Modes and Words, 174.
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WNIOSKI

Zardéwno analiza §rodkoéw scenicznych zastosowanych w inscenizacji Lagrime
Petera Sellarsa w kontekscie struktury i wymowy utworu, jak i zestawienie tek-
stu kompozycji z renesansowymi teoriami o prymacie wzroku, pozwalajag wysnu¢
whniosek, iz opisywana adaptacja sceniczna moze nies$¢ istotne wartosci dodane dla
wspotczesnego widza. Koncepcja Sellarsa wpisuje sie¢ w szerszy trend opatrywa-
nia muzyki (takze niescenicznej) wizualnym ,.komentarzem”, sposob jej realizacji
swiadczy jednak nie tyle o checi podazania za modnymi zjawiskami, ile autorskiej
wizji i potrzebie ,,kulturowego przektadu” dziet powstatych w odleglych w czasie
epokach. Dystans czasowy dzielacy wspotczesnego melomana od renesansowego
stluchacza utworéw Lassusa jest na tyle duzy, ze wiele jakosci estetycznych oraz
znaczeniowych moze by¢ obecnie nieczytelnych. Jesli swego rodzaju ,,wizualizacja”
polifonicznej struktury kolejnych madrygatéw i motetu oraz obrazowe wzmocnie-
nie wyrazistych, nawigzujacych do motywu spojrzenia metafor pozwala na lepsze
zrozumienie zardwno tresci, jak i formy Lagrime, mozemy mowi¢ o przykladzie
skutecznej adaptacji muzyki dawnej do wspotczesnego kontekstu kulturowego.
Ponadto, wyeksponowana w artykule mozliwos$¢ interpretacji inscenizacji Sellarsa
przez pryzmat filozofii Emmanuela Levinasa jest dowodem na to, ze dzieta silnie
zwigzane z charakterystycznym dla swojej epoki pojmowaniem religijno$ci i kon-
kretng interpretacjg chrzescijanskiej moralnosci, maja w sobie rowniez pierwiastek
uniwersalny o charakterze etycznym, ktoéry poddaje si¢ translacji nawet w postse-
kularnej rzeczywistosci.
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