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OD PRASTARYCH OPOWIESCI DO WSPOLCZESNYCH KONFLIKTOW

Peter Brook niekiedy powraca do swoich wcze$niejszych spektakli. Nad
waznymi tematami pracuje etapami, zglebia je i rozwijal, ale niezwykle rzadko
powtérnie bierze na warsztat wyrezyserowany dramat czy opracowany temat.
Do wyjatkéw nalezg Hamlet (1955, 1995) i Burza Szekspira (kolejne realiza-
¢je to lata: 1957, 1963, 1968 oraz 1990), a w ostatnim czasie takze powies¢
Amadou Hampaté Ba Zycie i nauczanie Tierno Bokara — medrca z Bandiagary.
W 2004 roku premiere mialo francuskojezyczne przedstawienie Tierno Bokar,
a blisko sze$¢ lat poézniej spektakl w jezyku angielskim — 11 and 12. Cho¢
obie realizacje zdecydowanie sie r6znity, operowaly zblizonymi §rodkami. Eks-
ponowaly rygorystycznie traktowang prostote, ktéra za kazdym razem stuzyla
odkrywaniu pogltebionego obrazu zycia, jego réznorodnych aspektéw i zwigza-
nych z nimi do$wiadczen?. W obu wydobyta zostala takze identyczna zasada

Adres do korespondencji: mahas@02.pl

1 Jego przekonanie jest bliskie tym cechujacym wiele spotecznosci tradycyjnych na Bliskim
i Srodkowym Wschodzie, ze rzeczy naprawde wartoéciowe nigdy nie traca swojej wartosci i ak-
tualnodci. Jesli mysl lub idea jest rzeczywiscie wazna, to rozwinie si¢ i nabierze jeszcze wigkszej
wartoéci w miare uplywu czasu (por. Lefort 1995, s. 148-149).

2 Wedlug Brooka, teatr jest formg skoncentrowanego zycia, jedng z drég pozwalajacych odnalez¢
nature ograniczong do esencji. ,Teatr przekracza codzienno$¢ i zaprasza nas do doswiadczania
$wiata, ktéry nie jest wyobrazony, ale bardziej intensywny” (Brook 1992, s. 164).
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naczelna charakterystyczna dla teatru epickiego — stwarzanie rzeczywistosci
przedstawionej dokonywalo sie przez opowiadanie historii (por. Kornas 2009,
s. 301, 303). Odchodzac od obrazéw wspodliczesnego $wiata i ponownie od-
twarzajac minione narracje (podobnie jak w przypadku Mahabharaty) rezyser
konfrontowal sie¢ z problemami aktualnej rzeczywistosci (por. Ple$niarowicz
1996, s. 153). Odnajdywat w odlegtej historii jakosci uniwersalne, jakby za-
pomniane, cho¢ przywolywane w zyciu spotecznym ludzi Zachodu, nieobecne
w ich rzeczywistym dos$wiadczeniu. Podejmujac afrykanski temat Brook zasto-
sowal forme teatralng bliska tamtej kulturze. Podstawowgq funkcje w przed-
stawieniu sprawowal narrator pelniacy role posrednika miedzy osobami wi-
dowiska a publiczno$cia. Warto podkresli¢, ze od kilku dekad to opowiadacz
wiaénie stanowi model Brookowskiego aktora. Z rados$cia i wewnetrzng po-
waga przywoluje on wobec zebranych szczeg6lng opowies¢. W kazdej chwili
jest otwarty na zgromadzong publiczno$¢, by dzieli¢ z nig warto$¢ tekstu. Jed-
noczes$nie nigdy nie zapomina o wielkosci mitu, ktéry powoluje do zZycia. Jako
$wiadek, a nie autor, wstuchuje si¢ w opowiadana przez siebie historie, wspol-
istnieje z wyobrazonymi postaciami, nie tracac kontaktu z widownig i z tym, co
dzieje sie na zewnatrz. Znajduje sie jednocze$nie w $rodku i poza wskrzeszang
opowiescia.

Brook ,,odkryl” opowiadacza na poczatku lat siedemdziesigtych, podczas
podrézy po Bliskim i Srodkowym Wschodzie oraz w trakcie teatralnych poszu-
kiwan w odleglych afrykanskich wioskach. Szacunkiem obdarzyt tez ciemno-
skérych aktoréw, ktérzy poczawszy od lat osiemdziesiagtycch regularnie za-
silali jego zespdt Théatre des Bouffes du Nord. W spektaklu z 2004 roku
role Tierno Bokara przygotowywal niezapomniany Sotigui Kouyaté, z po-
chodzenia Malijczyk — jeden z emblematycznych aktoréw Brooka — po-
razajacy Bhiszma z Mahabharaty, magnetyzujacy Prospero z (ostatniej) Bu-
rzy, zadziwiajacy Poloniusz w Tragedii Hamleta, pamigtny Edyp w wyrezyse-
rowanym przez siebie przedstawieniu3. To ,zapewne w duzej mierze dzieki
niemu — pisal Tadeusz Kornas (2009, s. 302) — spektakl zyskal taka a nie
inng forme teatralng”. Dzieki niemu, ale takze — dodajmy — dzieki sta-

3 Aktor nalezat do rodu Kouyaté, ktéry zajmuje w hierarchii Jeli najwyzsza pozycje. Uwaza sie
nawet, ze Kouyaté to ,jedyny, czysty réd Jeli” (Charry 2008, s. 228). Termin Jeli, stosowany za-
miennie ze stowem griot, w jezyku maninka oznacza typ artystéw sztuki muzycznej i werbalnej. To
podzieleni na trzy specjalizacje instrumentalisci i narratorzy historii, ,pie$niarze, méwcy publiczni,
historycy sztuki stowa, piewcy, posrednicy, doradcy, kronikarze i rzezbiarze wydarzen przeszlych
oraz terazniejszych”, straznicy stowa. ,Przekazujg [oni] historie polityczng i spoleczna swego ludu
w formie genealogii poszczegdlnych rodéw, opowiadan, hymnéw pochwalnych i przypowiesci”.
Chociaz wiekszoé¢ Jeli miata styczno$¢ z nauka islamu, wiedza, ktdéra zachowuja w pamieci i przy-
blizaja, z natury jest bardziej historyczna i polityczna niz religijna (Charry 2008, 215, 218). Zdarza
si¢ jednak, ze w przekazywane historie wplataja przypowiesci islamskie. Sami grioci twierdza, ze
pochodzg od Surakata, towarzysza proroka Mahometa. Klany Jeli maja w swoich spoteczno$ciach
szczegdlng pozycje oraz monopol na tworczos¢ muzyczng i stowna. Grioci rozwijajg wysokie kwa-
lifikacje przez cate zycie oraz przekazuja kolejnym pokoleniom, w $cisle okreslonej grupie rodzin.
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rej, skrupulatnie przekazywanej tradycji, ktoérg Sotigui Kouyaté reprezen-
towat.

Dla Brooka punkt wyjscia w pracy nad kazdg sztukg stanowi niezrozumiale,
gtebokie przeczucie podobne do zapachu lub koloru. Rezyser jest przekonany,
ze dana sztuka powinna zosta¢ wystawiona wlasnie w tym czasie, dysponuje
takze aktorami, ktérzy pomagaja mu zmaterializowaé wewnetrzng wizje. Za-
pewne podobne doznania towarzyszyly poczatkom pracy nad Tierno Bokarem,
spektaklem poswieconym zyciu i nauczaniu malijskiego mistrza sufickiego.
I w tym przypadku Brook juz na wstepie konfrontowal si¢ z bogactwem wielu
zrédet?. Przede wszystkim odwolywal sie do wlasnych doswiadczen rezyser-
skich. Nawigzywal do waznych dla siebie tradycji: poczawszy od teatru elz-
bietanskiego przez wizje ,teatru na skrzyzowaniu kultur” i ,afrykanskie po-
szukiwania cudownego” (por. Zidétkowski 2000, s. 195) po japonski esencjo-
nalny minimalizm?>. Obok powie$ci — $wiadectwa Hampaté Bi® — mierzyt
sie z tradycja suficka, nieobca mu (nie tylko pod wzgledem artystycznym) po
Spotkaniach z wybitnymi ludZmi i Konferencji ptakéw na podstawie poematu Farida
Uddina Attara’. Jednakze podstawowa, jak mozna przypuszczaé, pozostawala
inspiracja wniesiona przez zespdl, a zwlaszcza przez aktora uciele$niajacego
afrykanska tradycje oralng, wykonawece, ktérego cialo zapewne bylo pamiecia
starsza i bogatsza niz wielu innych.

Bazujac na zebranym materiale i rozlegltej wiedzy Brook odnalazl sie w pre-
cyzyjnym kontek$cie spolecznym, co szczegdlnie istotne w przypadku dzieta
teatralnego. Poniewaz ,teatr istnieje, by poddawa¢ w watpliwo$¢ wszystkie
przyjete przekonania” (Brook 2005, b.n.s.), rezyser nowym spektaklem zaj-

4 W niektoérych $rodowiskach muzutmanskich rozpowszechniony byt semiotyczny synkretyzm,
nakazujacy kreowa¢ zgodng calo$¢ z réznorodnych elementéw, zamiast je sobie przeciwstawiac.
Maulana Dzalaloddin Rumi, poeta suficki, spadkobierca wypracowanego w wielokulturowym $ro-
dowisku etosu jednania, przez wiele lat zwigzany byl z Balchem i Chorasanem. Geniusz tego miasta
tkwil w umiejetnosci stworzenia wyjatkowego modus vivendi roéznych religii i szk6t my$lenia, ktd-
rych korzenie, oprécz islamu, siegaly zoroastryzmu, buddyzmu, tradycji hellenskiej i manicheizmu.
W przedstawieniu Brooka mozna odnalez¢ $lady takiego synkretyzmu. Scena ,,odkrycie Qutuba”
przypominala obraz z tradycji tybetanskiej. Z kolei przekazywanie w depozyt insygniéow wiadzy
Mistrza Czasu, ukazane obrazowo jako przesypywanie piasku, mogto kojarzy¢ sie z biblijnym we-
zwaniem ,,z prochu powstale$ i w proch si¢ obrécisz”. Nawet najwyzsza i najwazniejsza funkcja
(takze duchowa) sprawowana na Ziemi okazuje si¢ znikoma w boskiej perspektywie.

5 Inspiracje te znalazly swoje echo w przedstawieniu. Tadeusz Korna$ (2009, s. 301) pisal, ze
afrykanski koloryt w nieuchwytny sposoéb taczyt sie z japoniskim zgeometryzowanym uporzadko-
waniem.

6 Rezyser niezwykle ceni tworczo$¢ Amadou Hampaté Ba, nazywa go ,,wielkim autorem fulani”
(Por. Tierno Bokar. Program spektaklu prezentowanego na zaproszenie Os$rodka Grotowskiego
w dniach 8-13 marca 2005) oraz ,wielkim afrykanskim pisarzem” (Por. 11 and 12. Program spek-
taklu prezentowanego we Wroclawiu w dniach 16-17 oraz 19-23 stycznia 2010).

7 Juz kolejny raz nawiazania sufickie laczyly sie w tworczoéci Brooka z Afryka. Po raz pierwszy
miato to miejsce podczas wspomnianej podrézy na Czarny Lad na przetomie roku 197211973, pod-
czas ktérej aktorzy Miedzynarodowego Centrum Poszukiwan Teatralnych (CIRT) wykorzystywali
wybrane watki z poematu Attara w trakcie improwizacji w odwiedzanych wioskach.
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mowal stanowisko wobec aktualnej sytuacji na $wiecie (w roku 2004), po-

strzeganej zarowno w skali indywidualnej, jak i spolecznej, co nastepujaco ujat

w stowa Tierno Bokara przywolane we wprowadzeniu do przedstawienia:
»Jedynym istotnym dla mnie zmaganiem jest to wymierzone w nasze wlasne
stabodci. Ta walka nie ma niestety nic wspdlnego z wojna, ktéra tak wielu sy-
néw Adama prowadzi w imi¢ Boga, ktérego — jak glosza — kochaja gleboko,
ale ktérego kochaja Zle, poniewaz niszcza czg$¢ Jego stworzenia” (wypowiedz
Bokara, w: Brook 2005, b.n.s.).

Zwracal uwage na ,sile przemocy i prawdziwg nature tolerancji” w zyciu
kazdego czlowieka (w tym widzéw swojego przedstawienia), a jednoczes$nie
reagowal na dziatania zbrojne prowadzone przez Amerykanéw i ich aliantéw na
obszarze Srodkowego Wschodu oraz cyniczna ofensywe skierowana przeciwko
wartos$ciom islamu.

Kiedy po sze$ciu latach powrécit do nauczania ,,skromnego i niezwyktego”
mistrza sufickiego, sytuacja zewnetrzna ulegla przeobrazeniu. ,,Zmienilo si¢
wszystko. Warunki polityczne, moja sytuacja osobista, perspektywa, z jakiej
patrze na tekst” — zwierzyt sie w jednym z wywiadéw (Brook 2010, s. 20).
Zmieni¢ musiala sie zatem i odpowiedz rezysera. Tym bardziej ze pracowal
z catkowicie odnowionym zespotem aktorskim. Co znaczace, gtéwne role:
Tierno Bokara i Szeryfa Hamallaha, Brook powierzyl wykonawcom z Izraela
i Palestyny — Makramowi J. Khoury’emu i Khalifie Natourowi. Taka obsada
byta dla niego tak wazna, ze na Khoury’ego, zaangazowanego do filmu Stevena
Spielberga, z realizacja czekal wiele miesiecy 11 and 12. Pigtka pozostalych
aktoréw i muzyk, pochodzacy z czterech kontynentéw?, tworzyli barwny i —
tak jak w teatrze elzbietaniskim — w calo$ci meski ensemble. Kolejna zmiana
dotyczaca tytulu przedstawienia sygnalizowata odmienng problematyzacje wy-
darzen. W nowym spektaklu twércom nie chodzilo juz o to, aby koncentro-
wac sie na jakiej$ wybitnej osobowosci, mistrzu, nauczycielu, ale by zaja¢ sie
naturg konfliktéw miedzyludzkich. W jego centrum znalazl si¢ dylemat teolo-
giczny. Czy przekazywana z pokolenia na pokolenie modlitwe nalezy odmawia¢
zgodnie z tradycyjna regulg 11 czy tez 12 razy — jak stalo sie przypadkiem,
z zaklopotania w stosunkowo mtodej i zarliwej, od niedawna zislamizowanej
wspolnocie w Mali. Brook ukazal, w jaki sposéb liczby, ktére na poziomie
czysto teologicznym i symbolicznym majg glebokie, ukryte znaczenie, przed
niespelna stu laty ,stopniowo przemienialy sie w cialo i krew, prowadzac do
sporéw, przemocy i masakr” (Brook 2010b, b.n.s.). Paradoks i zarazem wy-
jatkowos$¢ objawily sie w tym, ze rezyser tworzac przedstawienie o rujnujacej
wszelka jedno$¢ nienawisci, zrobit jeden z najbardziej ludzkich, a jednocze-
$nie najbardziej wzniostych spektakli o rzeczywistej sile tolerancji zrodzonej
z otwartosci i dialogu.

8 Z Europy pochodzili: Tunji Lucas, Maximilien Seweryn i César Sarachu; z Azji — Toshi
Tsuchitari; z Afryki — Abdou Ouologuem; z Ameryki Péinocnej — Jared McNeill.
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Giéwny zarys fabuly w obu przedstawieniach byl zblizony, ale w wersji
z 2010 roku zostata ona wyraznie rozszerzona o sceny z zycia Szeryfa Hamal-
laha (Qutuba®, Mistrza Czasu, zwigzanego z bractwem Tidzanija), o migaw-
kowe ujecia wprowadzajace w temat oraz o sekwencje , obyczajowe”, czesto
zabarwione komicznie. Dzieki takim zabiegom catkowicie zmienita sie struk-
tura nowego spektaklu, jego rytm i nastrdj. Dwie linearne, do pewnego stopnia
dwutorowo przebiegajace quasi-hagiografie taczyly sie w uniwersalng ewan-
geliczng przypowie$¢ o wartodci ofiary niewinnej, obdarzonej szczegélnymi
przymiotami jednostki, ofiary jako jedynej sily, zdolnej zatrzymaé nienawis¢
i przemieni¢ rzeczywisto$c¢.

Rame i szkielet spektaklu, jak juz wspomniano, stanowil proces opowiada-
nia. Narrator pelnil podwojna role: obiektywnego opowiadacza, wprowadza-
jacego w $wiat przedstawiony, przygotowujacego sluchaczy i przekazujacego
im informacje niezbedne do zrozumienia prezentowanych scen, oraz bohatera
Amadou Hampaté Ba — przez jego do$wiadczenia widzowie postrzegali pewne
wydarzenia. Przejécia miedzy dwiema rolami Narratora ksztaltowaly podsta-
wowy rodzaj montazu wykorzystanego w przedstawieniu. Niekiedy Narrator
na pewien czas calkowicie wycofywat sie z jakiejkolwiek funkcji i wowczas
zmieniajace si¢ $wiatlo i muzyka ksztaltowaly przejscia miedzy poszczegdl-
nymi obrazami. W drugim przypadku sceny nie taczyly si¢ na zasadzie porzadku
przyczynowo-skutkowego, ale swobodnych asocjacji i kontrastow. Niekiedy na-
kiadaly sie na siebie jak fotografie w egzotycznym albumie, potaczone glow-
nym tematem. Takie zestawienie réznych technik komponowania opowiesci
nie tylko uatrakcyjnialo prezentowang historie, utrzymywalo uwage widzéw,
ale takze nawigzywalo do bogactwa rzeczywistosci, ktdrego nie sposéb ogar-
na¢ jedynie z indywidualnych punktéw widzenia, lecz mozliwe jest to dopiero
dzieki ich syntezie. Szczegdélnego rodzaju montaz odbywal sie takze na po-
ziomie kazdej postaci. Rezyser uzyskal to poprzez obsadzenie wykonawcow
w kilku komplementarnych rolach. Uduchowienie i skupienie na innej rzeczy-
wisto$ci Khalify Natoura jako Hamallaha zamienily si¢ w wulgarnos¢ i okrutne
zachowanie Komendanta ,,Jaja Boga”. Z kolei w iscie szekspirowskiej finato-
wej sekwencji aktor wystapil w roli dozorcy cmentarnego Matrona. W stroju
»przecietnego Francuza” byt bardziej prywatny, ale i nieco udziwniony. Jawit sie
jako rozméwca umartych, straznik grobu, a jednocze$nie inny obraz Mistrza.
Z kolei zjawiskowy, tajemniczy Abdou Ouologuem z Mali (z dredami do kolan)
jako Szejk ukazywal skupienie duchownego, jako maz kokieteryjna tagodnos¢,
ajako duch jeziora groze. Jared McNeill w wiekszo$¢ r6l wprowadzal tagodnosé
i $miech, najwiekszy w roli zolnierza. Najciekawszy byt natomiast jako kobieta

9 Qutub (lub Kolumna) to jeden z czterech najwyzszej rangi Mistrzéw Sufich, ktérzy reprezen-
tuja cztery czedci kuli ziemskiej. Zgodnie z przekonaniami Sufich czterej Qutubowie i podlega-
jacych im czterdziestu Abdali sg odpowiedzialni za procesy ewolucyjne Ziemi (por. Lefort 1995,
s. 40-41).
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z imbrykiem, gdy za pomoca skrétowego gestu ukazal zaklopotanie i zto$¢ zony
Mamadou Salima.

Szczegdlnie istotne w 11 and 12, podobnie jak w przypadku innego rodzaju
przyktadéw literatury ustnej, byto wyznaczenie granicy tekstu (por. Dobrzyn-
ska 1978, s. 101-102). W pierwszej zapowiedzi Narratora: ,,Spéjrz. Widzisz to
ziarnko? To paciorek rézanca”, cho¢ zadne okreslenie gatunkowe nie pojawiato
sie explicite, jak dzieje sie to zazwyczaj, opowiadajacy zapewnial sobie uwage
stuchaczy i zmuszal ich od pierwszej chwili do zajecia aktywnej postawy nie
tyle wobec przekazywanych informacji, ile wobec postrzeganej rzeczywistosci.
Uwage odbiorcéw koncentrowal na znaczeniu i funkcji wzroku (o czym nieco
pdzniej). O ile w opowiesciach ustnych zazwyczaj eksponuje si¢ zmyst stu-
chu, uzywajac zapowiedzi w stylu ,,Powiem ci pewna historie...”, w przypadku
sztuki teatru, ztozonej z obrazéw, zogniskowanie uwagi widza objeto inny ob-
szar. Drugi czlon wstepnej wypowiedzi Narratora wprowadzal takze w temat
przedstawienia. Okredlenie ,,paciorek rézanca” niezwykle trafnie przywolywato
istotng dla wielu prac Brooka idee delimitacji kultury (por. Ple$niarowicz 1996,
s. 160). Widzowie poczatkowo nie dostawali bowiem zadnych wskazéwek, do
jakiej precyzyjnej tradycji religijnej ani nawet do jakiego kregu kulturowego
w swej opowiesci nawigze Narrator. Wiadomo bylo jedynie, ze odwola si¢ do
sfery praktyk duchowych i tematyki zwigzanej z sacrum.

Szczegodlnie wyraziste zasygnalizowanie poczatku i konca charakteryzujace
komunikacj¢ oralng i tym razem stuzyto niezbegdnemu wyodrebnieniu okreslo-
nych caloéci. To one, wydzielajac zakres komunikatu, umozliwity jego spdjne
zrozumienie (Dobrzyniska 1978, s. 109). Jezeli jednak zdania inicjalne 11 and 12
mialy pewne cechy dystynktywne tekstu méwionego, to w zakonczeniu spekta-
klu brakowalo narratorskich podziekowan za uwage i zwrotéw w rodzaju: ,,Nie
powiem nic wiecej”, ,Opowiedziatem to, zeby$ zrozumial/zrobil...”. Badajgca
tekst méwiony Teresa Dobrzynska zwrdcita uwage, ze jezeli brakuje w wy-
powiedzi wyzej wymienionych sformulowan, to okreslenie formalnej postaci
zdan finalnych pozostaje poza zasiegiem narzedzi badawczych. Jednakze pewne
wlasciwosci konca tekstu dadzg sie uchwyci¢ w ptaszczyZnie znaczeniowej. Dla-
tego tez ,koniec tekstu [...] ma niezwykle doniosta funkcje w ksztaltowaniu
catodciowego znaczenia tekstu, rzutuje na obraz $wiata przedstawionego lub
sumaryczny sens komunikowany w wypowiedzi méwionej” (Dobrzynska 1978,
s. 118). W takiej perspektywie jednym z kluczy do spektaklu Brooka bytaby
ostatnia wypowiedz dozorcy cmentarnego Matrona:

»Styszalem, ze chcg przenies¢ ciato do Afryki. Wtedy, rozumie pan, nie bede juz
widywal nikogo, tym bardziej Afrykanéw... Cmentarz bedzie wtedy tak pusty,
tak smutny...”

W takiej perspektywie, tak jak $mier¢ Tierno Bokara potrafita pojednaé
zwasdnione rody w Afryce, tak ofiara Hamallaha zdolna byta odmieni¢ serca ro-
dakéw jego przesladowcdw. Miejsce spoczynku Qutuba wyznaczylo przestrzen
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miedzyludzkich spotkan, szacunku, wymiany. Odwiedzajacych je paradoksalnie
obdarzato rodzajem radosci i zyciodajng moca.

Spektakl 11 and 12 nie przestajac by¢ prostg, uroczystg historia o niezwy-
klych ludziach — jak pisat o Tierno Bokarze Korna$ (por 2009, s. 308) — sta-
wal sie przykltadem wspolczesnego przedstawienia elzbietanskiego. Scena prze-
niknieta metafizyka (bezposrednio wpisang w temat bractwa sufich) miescita
w sobie bogactwo (afrykanskiego) placu publicznego. Laczyta sacrum i profa-
num, tragizm, komizm i ironie, prywatne ze spotecznym, intymne z ogélnym,
codzienne z magicznym.

Perspektywa indywidualna, spoteczna i transcendentalna splataly sie za-
réwno na poziomie poszczegdélnych scen, jak i calego przedstawienia. Jeszcze
silniej niz w Tierno Bokarze, wyeksponowany zostal zwigzek sceny z widownia.
Dodatkowo elzbietaniskos$¢ 11 and 12 z calg sila objawiala sie w pewnym, wyjat-
kowym podobienstwie. Teatr elzbietanski bezposrednio odsytat do platoniskiej
wizji podwdjnej natury rzeczywisto$ci, w ktorej widzialne odbija niewidzialne,
a mikrokosmos makrokosmos (Brook 1997, s. 95). Jeden z najwazniejszych
kluczy do przedstawienia z 2010 roku stanowit efekt lustrzanego odbicia!l?
wpisany w konstrukcje przestrzeni, w symetrie obrazéw i powracajacych moty-
woOw; wyeksponowany w sposéb szczegdlny w postaciach gtéwnych protagoni-
stow, jakby ,,przegladajacych sie” w sobie nawzajem. Dodatkowo efekt odbicia
zakltadal obecno$¢ zrédla, bez ktérego nie mégtby zaistnie¢ lub przynajmniej
nie zostalby dostrzezony. Byto nim $wiatlo!!.

HIENA I MOTYL

Zasada podwdjnosci wpisana w strukture przedstawienia dostrzegalna byta
w powtarzanej symetrii obrazéw ukazujacych rozwéj duchowy jednostek (ko-
lejne spotkania Amadou z Bokarem), ostracyzm spoteczny i niezmienna po-
stawe wiadz (Hamallah przed gubernatorem Terrasson de Fougeresem i przed
generalem Boissonem), narastajaca agresje i nienawi$¢ niszczacg spolecz-
no$¢ suficka!? (scena dzieciecej zabawy z poczatku spektaklu przeistaczata

10 Dzjeki zastosowaniu lustrzanego odbicia, jak réwniez: echa, dubletu, paraleli, korespondencji,
pary, dwa rézne wydarzenia moga by¢ postrzegane jako podobne. Z zastosowania w utworze
literackim takich zabiegdw zaczyna wytania¢ si¢ pewien wzér. Niezaleznie od tego, czy stuszna
jest teza, ze podstawy operacji umystu ludzkiego z natury sa binarne. Na przyklad greccy tragicy
czesto tworzyli pary podobnych scen, by wydoby¢ réznice miedzy nimi. Cho¢ podobienstwa tkwity
zasadniczo w kontekstualnym lub werbalnym paralelizmie, najczesciej jednak efekt lustra osiagany
byt w wymiarze wizualnym; podwéjna prezentacja na scenie tego samego obrazu wzmacniata
skojarzenia, a wynikala z oszczednosci formy (por. Taplin 2004, s. 199).

11 Swiatto — to tytul poswieconego Tierno Bokarowi tekstu Tadeusza Kornasia (2009, s. 301-
-308).

12 Pod skérg” przedstawienia pulsowatl temat wojny domowej. Amadou w rozmowie z Tierno
Bokarem moéwit o tym wprost: ,,U Zrédla tego konfliktu jest nie tylko osoba Szeryfa Hamallaha. To
my sami, nasza rodzina, nasze klany”.
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sie w obraz bratobodjczej rzezi, odlegle opowiesci o torturach stawaly sie
rzeczywisto$cig). Niemal cale przedstawienie rozgrywato si¢ miedzy dwiema
opowiesciami!3: historia o hienie przytaczang przez Cherifa Hamallaha w od-
powiedzi na szykany gubernatora Terrasson de Fougeresa i znang opowiescia
suficka o trzech motylach, ktéra Tierno Bokar zegnat sie ze Swiatem. Te narracje
wplecione w gléwne dzieje petniace funkcje opowiesci w opowiesci zyskiwaly
szczegblng moc i ujawnialy swoja role jako lustra.

Przypowie$¢ o wygtodzonej hienie, ktéra pozerata wlasne miode, biorac je
zajagnieta, doskonale charakteryzowala postawe kolonizacyjna Francuzéw wo-
bec spoteczno$ci malijskiej. Hiena 14, zwierze padlinozerne i nocne, ma w Afryce
znaczenie symboliczne podwodjnie ambiwalentne. Szczegdlna sita jej szczek
zdolnych zmiazdzy¢ najtwardsze kosci to alegoria poznania i wiedzy, ale ponie-
waz dotycza one jedynie tego, co czysto materialne, stajg si¢ ciezarem, wulgar-
noscia, naiwnoscia, tchérzostwem wobec Madrosci i Poznania transcendental-
nego Boga (Chevalier, Gheerbrant 1992, s. 515). Hamallah poprzez opowies¢
ujawnial rzeczywiste intencje kierujace dzialaniami gubernatora i bronit siebie
oraz swoich uczniéw przed niesprawiedliwymi atakami. Opowie$¢ swiadczyla
o wyostrzonej $wiadomosci wiasnej sytuacji spotecznej i pozycji wtasnego ludu,
charakteryzujacej mistrza-kontemplatora, czlowieka wiary, zdawatoby sig, ,,0d-
cietego” od probleméw tego $wiata. Z kolei historia opowiadana przez Tierno
Bokara przyblizata metafizyczny wymiar indywidualnego do§wiadczenia. W ob-
razie trzech motyli i zapalonej $wiecy ukazywata odmienne postawy jednostek
wobec prawdy boskiego poznania. Podczas gdy pierwszy motyl obserwowat
plomien z oddali, drugi nieznacznie zblizyl sie do niego, trzeci ,,upojony mi-
loscia” rzucit si¢ wen i splonal. ,Tak, ten zrozumial... ale on jest jedynym,
ktory wie. Ot i cala historia” — konczyt opowies$¢ Tierno. Motyl, w doswiad-
czeniu potocznym czesto kojarzony z tym, co nietrwale i ulotne, w wymiarze
symbolicznym wigze si¢ z odrodzeniem i zmartwychwstaniem. Poprzez ko-

13'W spoleczenstwach o tradycji oralnej miejsce opowiesdci jest uprzywilejowane. Opowiesci
edukujg jednostki, ukazuja im to, co je przerasta, co znajduje si¢ poza nimi (tak w wymiarze spo-
tecznym, jak i w innych). Za posrednictwem opowiesci komunikacja miedzy nadawca a odbiorca
staje si¢ wymiang miedzy tradycjg i aktualnymi sytuacjami. Dzigki opowiesci jednostka porozu-
miewa sie z calym spoteczenstwem, z samg tradycja. Tak rozumiana opowie$¢ staje sie dialogiem
z prawda uznang przez grupe, do ktérej nalezg opowiadajacy i stuchacze.

Kazda mysl oraz obraz w umy$le odnosza nowg sytuacje¢ do znanej, ale dzigki opowiesciom
kazdy czlowiek (jednostka) zyskuje poreczenie tradycji i grupy spolecznej jako rodzaj nieomylnej
gwarancji. Nadawca i odbiorca opowiesci jawig si¢ jako ,,aktualizatorzy” tradycji, a grupa jako calosé¢
jako jej depozytariusz. Kazda jednostka posiada jedynie kilka fragmentéw tradycji, przywotujac je
w nowych sytuacjach pozwala tradycji zy¢ i by¢ aktualng, taczy¢ sie z rzeczywisto$cig, by czyni¢
ja bardziej zrozumiala i ludzkg. Stata obecno$¢ tradycji pozwala jednostkom przekroczy¢ niepokdj
izolacji. Nawet jesli stuchacz nie odpowiada (w przeciwienstwie do codziennej rozmowy), obecne
w opowiesci przestanie wzmacnia i scala spoleczenstwo (por. Cauvin 1980, s. 43-45, 47).

14 Hiena to zwierze powracajace w przystowiach ludéw zamieszkujacych Mali. Z badan Jeana
Cauvina (1980, s. 33) wynika, ze jedno na dziewieédziesiat przystéw traktuje o hienie.
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lorystyke i drgajacy ruch skrzydet przywotuje obraz ptomienia. Stanowi sym-
bol duszy i witalnego oddechu wydobywajacego sie z ust konajacego. Na fre-
skach w Pompejach malenka uskrzydlona dziewczynka reprezentowata Psyche
(Chevalier, Gheerbrant 1992, s. 728-729). Stojacy na pustej scenie, na wprost
publiczno$ci, lekko przygarbiony, z trudem opierajacy si¢ na ugietych, jakby
znieksztalconych przez staro$¢, nogach Makram J. Khoury méwit prosto, bez-
posrednio do widzéw. Moment opowiesci jawil sie jako uroczysty i podniosty.
Asceza zastosowanych $rodkéw aktorskich obrazowata konieczno$é ostatecz-
nego ogolocenia, porzucenia wszystkiego, co dotychczas znane, by osiggnaé
inny wymiar istnienia !°. Kilka sekwencji wcze$niej Tierno pouczal Amadou:
JWiedz, ze w tym zyciu, czy wezmiesz czego$ jeno troche, czy tez peilnymi
gar§ciami czerpal bedziesz, kiedy$ ostatecznie wszystko to z rak wypuscisz! To
zycie nazywa sie «<wypuszczaniem»”!

Dzieki opowiesci i poprzez nig Tierno u kresu zycia zanurzat sie¢ w doswiad-
czeniu prawdy boskiego poznania. Sam stawal si¢ trzecim motylem, ktoéry leciat
prosto, by splona¢ w ogniu mitosci (do Boga, ale takze zdolnej polaczy¢ aktora
i widza). Opowies¢ przyblizata do§wiadczenie. Opisywala droge do niego, ale
ono samo pozostawalo niedyskursywne, jak tajemnica, wobec ktérej mozna
tylko trwa¢ w powadze i milczeniu. Sita tego doznania catkowicie i nieodwra-
calnie przemieniala bowiem na wszystkich poziomach forme do$wiadczajacego
podmiotu. Dzigki tej cesze opowies¢ o doswiadczeniu prawdy zapowiadala
$mier¢ i przygotowywala na nia.

W GEEBI

Projektujac przestrzen 11 and 12 Brook nawiazywat do horyzontalnej sceny
panoramicznej. W przedstawieniu mozna bylo wyr6zni¢ odrebne (do pew-
nego stopnia) obszary, jakby pasy-wstegi, przystugujace kolejnym wykonaw-
com. Lewa stron¢ zajmowal Narrator. Niekiedy opuszczat ja, towarzyszac jak
cien lub $wiadek akcji rozgrywajacej sie¢ w centrum sceny. Od czasu do czasu
wcielal si¢ takze w role Amadou — kolejno chtopca, mtodzienca i mezczyzny.
Na $rodku pojawiali sie aktorzy, w réznych ustawieniach i konfiguracjach, nie-
wielkie obrazki przeplataly sie ze scenami zbiorowymi. Prawa strona nalezala
do muzyka i jego instrumentéw. Toshi Tsuchitori, wspoétpracujacy z Brookiem
od Mahabharaty, z kawatkéw muzyki z réznych kontynentéw ,,zmajsterkowal”

15 Wiele lat wczeéniej opowies¢ o trzech motylach znalazla si¢ w finale Konferencji ptakéw. Wow-
czas wprowadzone przez Brooka $rodki aktorskie byly mniej ostateczne, a wpisana w histori¢
potrzeba ogotocenia (takze rezysera i wykonawcéw) nie tak radykalna jak trzydziesci lat pdzniej.
W przedstawieniu z 1979 roku Mistrz Cieni snujac opowies$¢ postugiwatl sie trzema papierowymi fi-
gurkami na patykach i §wieca. Brook tworzac teatr, ktdry ogarnia wszystkie poziomy rzeczywistosci
i ujmuje pelnie ludzkiego do$wiadczenia, potrzebowat jeszcze ,,matych” rzeczy i prostych obrazéw.
W 2010 roku elementy te staly si¢ zbedne. Pozostali tylko aktor i widz, polaczeni elektryzujaca
relacja.
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zadziwiajaco bogata, afrykansko brzmiacg calo$¢. Wertykalny kierunek sceno-
grafii nadawaly trzy wysokie pnie, egzotyczne drzewa przypominajace proce
skierowane ku gorze lub wyragbane siekiera w pniach drabiny — wariacja na te-
mat drzewa kosmicznego, po ktérym mozna sie¢ wspina¢ krok po kroku w goére.
Trzy drzewa odpowiadaly trzem prawdom z nauczania Tierno Bokara, a jedno-
cze$nie nasuwaly inne skojarzenie — z Golgota.

Brook wykorzystal wybrane elementy przestrzeni wyrdznione przez Geor-
gesa Banu 6, ale umiescil je w nowej, calkowicie wlasnej ramie. I podczas gdy
scena a ’italienne eksponuje wymiar wertykalny, a scena kabuki horyzontalny,
Brook w 11 and 12 wydobyl i w szczegdlny sposéb zaakcentowal trzeci wymiar
przestrzeni — jej gtebiel”. Uksztaltowal ja, umieszczajac jeden za drugim,
na podlodze przypruszonej delikatnym piaskiem, dwa gigantyczne dywany 8.
Takie ustawienie jeszcze przed rozpoczeciem przedstawienia sugerowalo, ze
cze$¢ scen rozegra sie w oddali. Rezyser podkreslat w ten sposéb, ze aby od-
kry¢ wiasciwy wymiar pewnych wydarzen, trzeba popatrze¢ na nie z dystansem.
Niemal naturalistyczny obraz cztowieka konajacego w blisko$ci widzéw prze-
razal, agonia Tierno Bokara dokonujaca sie z tylu jawila sie jako zwienczenie
i ukoronowanie zycia, wprowadzajace wzniosto$¢ i spokdj. Jednoczes$nie wspo-

16 Georges Banu zestawiajac scene a litalienne ze sceng kabuki odwotatl sie do terminéw: wer-
tykalno$¢ i horyzontalnoéé. Te pierwsza, charakterystyczna dla sceny zachodniej, okredlit jako
,terytorium Boga ukrytego”. Miejsce teatralne jawi si¢ w nim jako widzialne i czytelne uprze-
strzennienie $wiata duchowego. Z kolei horyzontalna scena kabuki otwiera si¢ na $wiat i rezygnuje
z dualnego podziatu (bycia tu i tam — ponad tym). Odrzuca zaréwno dozér nad §wiatem, jak i jego
obserwacje z zewnatrz. W tym teatrze nie osadza si¢ realnosci, lecz przyjmuje si¢ ja w jej inte-
gralnodci. Nieobecnoé¢ boskiego osadu sprawia, ze ocena §wiata moze by¢ tylko czynem ludzkim
opartym na kodeksie etycznym uznanym spotecznie. Przeciwstawienie wertykalnosci i horyzon-
talnoéci odpowiadatoby, wedtug Banu, opozycji szescianu i kuli, sformutowanej przez Etienne’a
Souriau. Podczas gdy szescian i jego wertykalno$¢ skupiaja spojrzenie, odsylaja do niewidocznej,
wykraczajacej poza 6w sze$cian, majacej odmienng nature przestrzeni, scena panoramiczna i jej
horyzontalno$¢ zapraszaja do odkrywania $wiata, w ktérym réznorodne plany wspdlistniejg, losy
sie krzyzuja, a spojrzenie swobodnie wedruje. Centrum sze$cianu stanowi istota ludzka obser-
wowana przez boskie oko. Obszar sceny kabuki przeciwnie — relatywizuje obecno$¢ cztowieka,
umieszczajac go na tym samym poziomie co gory i wody, drzewa i skaly. Wiacza cztowieka w $wiat,
a nie go z niego wycofuje. ,,Antropomorfizmowi szeécianu horyzontalno$¢ panoramiczna przeciw-
stawia animizm, dualnoéci wielo$¢” (Banu 1993, s. 43). Nie ma boskiego zbawienia ani centrum.
Scena kabuki czy bunraku odmawia warto$ciowania, ale nie podziatu. Przestrzen nie zostaje upo-
rzgdkowana jak w przypadku sceny zachodniej w odwotaniu do trzech terminéw: goéra, prawo,
§rodek, ale zorganizowana w taki sposéb, by polaczy¢ trzech interpretatoréw: recytatora, aktora
i akompaniatora (Banu 1993, s. 42-44).

17'W japonskiej sztuce projektowania ogrodéw poziom wiaze si¢ z ziemig, pion z niebem, a skos
z czlowiekiem. Plaszczyzna pozioma odbierana jest jako sugerujaca spokdj i wyciszenie, pionowa
obrazuje nagromadzenie napiecia, a przekatna wprowadza dynamizm (por. Slawson 2001, s. 244—
-245). W sufizmie jednoé¢ nieba i ziemi odnalez¢ mozna w gescie rozlozonych rak (Smurzynski
2008, s. XLII).

18 Brook odkryt dywan jako podstawowy element scenografii podczas afrykanskich podrézy na
poczatku lat siedemdziesigtych. Od tego czasu stosowal go wielokrotnie w rdéznej formie (poza
tkaning takze ziemia czy piasek) w swoich przedstawieniach.
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mniany uktad czynit z oddalonego dywanu rodzaj sceny wewnetrznej. Stawat
sie przez to dalekim (mozliwe, ze niezamierzonym) nawiazaniem do teatru elz-
bietanskiego (z przestrzenig podzielong w poziomie na proscenium i wnetrze).
Jednak podczas gdy scena wewnetrzna teatru szekspirowskiego najczesciej za-
rezerwowana byla dla intymnych, obyczajowych wydarzen rozgrywajacych sie
w domowym zaciszu, na oddalonym dywanie spelnialy si¢ najwazniejsze etapy
zycia Tierno Bokara. Scena wewnetrzna objawiala zdarzenia ksztaltujace prze-
miane sufickiego mistrza, decydujace o jego rozwoju. W przedstawieniu traktu-
jacym o naturze miedzyludzkich konfliktéw 1%, o walce wewnetrznej cztowieka,
o sitach drzemigcych w jego sercu w oddalonej, poniekad ukrytej w glebi prze-
strzeni ukazywaly sie kluczowe dziatania, majace sprawczg moc ksztaltowania
jednostki i przemiany $wiata.

W drugim planie w finale umieral mistrz Amadou Hampaté B3, a jego
$mier¢ przywracala jedno$¢ zwasnionej wspdlnocie, ale wczesniej dochodzito
tam do kulminacyjnego w spektaklu spotkania Tierno Bokara praktykujacego
modlitwe 12 paciorkéw z Szeryfem Hamallahem mistrzem 11 peret. Jak zauwa-
zyl Jacques Lacan w Etyce psychoanalizy, w prawie wszystkich jezykach szczescie
pojmowane jest jako spotkanie (por. Bielik-Robson 2004, s. 21). Spotkanie z in-
nym, rozpoznanie siebie w nim przekracza sztucznie narzucony, przyjety jako
oczywisty i niezbywalny podzial. Rozszerzajac pole empatii przynosi poczucie
spelnienia i harmonii. Koncentracja na tym, co taczy, a nie dzieli, prowadzi do
podjecia dialogu i budowania wspdlnoty. ,, A wiec jestesmy tak samo ubrani!”
— tymi slowami powital Hamallah Bokara, ktéry odwiedzil jego zawije. Obaj
mistrzowie odziani w jasne, zgrzebne tuniki, podparci kijami?2® stanowili jakby
swoje lustrzane odbicia. Symbolika lustra zwraca uwage, ze odbija ono zawar-
to$¢ serca, $wiadomos$¢ (Chevalier, Gheerbrant 1992, s. 636). Nie wiadomo,
ktéry z nauczycieli byt pierwotnym obiektem, a ktéry jego obrazem. Cho¢
Tierno zdecydowanie odpowiadal na pytanie Hamallaha:

— ,Ktéry z nas jest starszy?”.
— ,Urodzitem sie przed toba, lecz ty jestes starszy ode mnie”21.

John Berger (1999, s. 256) pisal o doswiadczeniu naszych wtasnych cial,
ktoére dzialaja jak lustro oczu innego. Chodzi o to, by lustra te byly jak najbar-
dziej wypolerowane, najmniej deformujace. Celem osobowej realizacji sufich

19 Obraz czlowieka, ktéry nie ma oparcia w Bogu, jako istoty stabej. Dlatego spektakl to takze
»przestroga i przypomnienie, jak zlo najgorsze i najwieksze dobro zdolne sg zawladna¢ kazda
czastka naszego zycia” (tekst wygtoszony przez Narratora).

20 Tradycyjny Afrykanin byl cztowiekiem w drodze. O niezbednosci kija podczas wedréwek, na
ktére udawali sie nie tylko poszczegdlni ludzie, ale i cate wsie, wspominat Ryszard Kapus$cinski
(2001, s. 26): ,Najbardziej tajemnicze i niebezpieczne sg $ciezki w dzungli. Czlowiek ciggle zahacza
o jakie$ kolce i galezie, nim dojdzie do celu, jest caly podrapany i opuchniety. Warto mie¢ kij, bo
jezeli na $ciezce bedzie lezal waz (co sie zdarza czesto), trzeba go wyploszy¢, wlasnie najlepiej
kijem”.

21 Scena ta moze sie kojarzy¢ ze $wiadectwem Jana Chrzciciela o Jezusie.
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jest uzyskanie $wiadomosci ,,niebianskiego ja”, ,,ja w drugiej osobie” (Corbin
2005, s. 120), rozpoznanie stwércy w stworzeniu (w sobie, ale takze w in-
nym) oraz polaczenie z nim dokonane przez mito$¢?2. Spotkanie mistrzéw
stawalo sie znakiem budowania takiej §wiadomosci. Warto doda¢, ze sylwetki
mezczyzn widziane z oddali przypominaty posta¢ pielgrzyma z jednego z plaka-
téw eksponowanych na wystawie poswieconej czterdziestoleciu Teatru Labo-
ratorium. Przedstawial on Grotowskiego podczas wedréwek po Indiach. Peter
Brook w spektakl o otwartosci i tolerancji delikatnie wprowadzil watek auto-
tematyczny — wspomnienie przyjazni z tworca Apocalypsis cum Figuris.

Dialog Bokara z Hamallahem odbywatl si¢ w ciemnosci przy swietle latarek.
Przedstawial wspdlne kroczenie dwoch mezczyzn, calymi sobg skoncentrowa-
nych na rozmowie, maksymalnie uwaznych, skupionych na sobie nawzajem
i na temacie konwersagji. Ich ciala méwity o Bogu samg obecnoscia (Korna$
2009, s. 307). Widzowie nie slyszeli wypowiadanych stéw, dostrzegali nato-
miast w ukladzie cial mistrzéw, w harmonii ruchu, fagodnosci gestéw wyraz
blisko$ci i braterstwa, prawdziwa jednos¢. Tak uksztaltowany obraz podsumo-
wac¢ mozna stowami Szamsoddina Mohammada Tabriziego: ,,Rozmowa ze soba
jest mozliwa. Rozmowa byta mozliwa w kazdym i z kazdym, w kim widzialem
siebie” (1990 [1369], s. 99; cyt. za Smurzynski 2008, s. XXXII).

W decydujacym momencie, rozgrywajacym si¢ juz w pierwszym planie, tuz
przed publicznos$cig, Hamallah przestrzegal Bokara przed odnowieniem jego
modlitwy zgodnie z regula 11 paciorkéw. Trzykrotnie (jak Jezus $w. Piotrowi)
zadal mu takze pytanie: ,Nie boisz si¢?”. Odpowiedz Bokara pozostawala nie-
zmienna. Znal konsekwencje swojego wyboru, wiedzial, ze czeka go samotnos¢
i spoteczne wykluczenie, a jednoczesdnie ze jest to jedyny sposéb nie tylko, by
sprawdzi¢ wlasng poboznoé¢ i site swej wiary, lecz takze by zaswiadczy¢ o Praw-
dzie. Mial $wiadomo$¢, ze w drodze ku nieznanemu nie tylko mozna, ale trzeba
wszystko stracié¢ (por. Kornas 2009, s. 308). Jego postawa nie byta odosobniona
wérod mistrzéw sufickich. Al-Halladz, ktéry celowo poszukiwal cierpienia, by
moéc pojac ,namietna mitos¢”, a wiec istote Boga i tajemnice stworzenia, pra-
gnal umrzeé jako wyklety (Eliade 1995, s. 87, 88). Spokdj Bokara i pogoda
ducha, jaka zachowal w swojej ostatniej prébie, w momencie odrzucenia przez
rodzine, uczniéw i calg wspoélnote, stanowily ukoronowanie i najpetniejszy ob-
raz jego $wietosci. Szedl ,,na spotkanie $mierci, jakby szed! na $wieto”, umie-
ral jako czlowiek spelniony, przepetniony pokojem, ktéry dotrzymat przysiegi
zlozonej niegdy$ Hamallahowi. Wypowiadane wéwczas stowa nalezaty do naj-
silniej oddzialujacych, a zarazem najwznioélejszych w przedstawieniu:

»Choéby nawet moja skéra miata oddzieli¢ sie od mego ciala, moje cialo od
moich nerwdw, moje nerwy od mych kosci, a koéci me od szpiku, jesli moj szpik
porzucitby ciebie, wtedy ja porzuce moj szpik!”.

22 W zupetlnie innym konteké$cie Emmanuel Lévinas (1998, s. 252) pisat: ,W oczach drugiego
czlowieka patrzy na mnie trzeci”.
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Bokar jako mistrz jawil sie nie tylko jako $wiadectwo bozej tajemnicy, ale
sam byl Zywq Ksiega, ,,miarg tego, co wieczne, w odréznieniu od zmieniajacych
si¢ prawd zawartych w ksiazkach pisanych przez uczonych” (Smurzynski 2008,
s. XXIX). Gotowo$¢ do samoogolocenia i ostatecznego odrzucenia wszystkiego,
co oddziela czlowieka od jego prawdziwej istoty, a co prowadzi przez rozpo-
znanie w stworzeniu (tak w sobie, w mistrzu, jak i w otaczajacym $wiecie)
obrazu Boga do zjednoczenia z nim?3, jest nieodzowna w religii sufickiej. ,,Po-
szukiwacz prawdy nie zostanie prawdziwym sufim, dopoki kazdy element jego
szpiku kostnego nie zostanie dokladnie wytrawiony w piecu rzeczywistych do-
$wiadczen” — pisal Rafael Lefort, w ksiazce poswieconej mistrzom Gurdzijewa
(1995, s. 85). W literaturze europejskiej podobng site, zarliwos¢, pelnie czci
i oddania mozna odnalez¢ nie tylko w pismach mistykéw chrzescijanskich, ale
takze w poezji mitosnej. Wielokrotnie wskazywano na podobienstwa mistyki
i erotyki. Wiersze sufickie czytane bez swiadomosci i znajomosci kontekstu re-
ligijnego, podobnie jak na przyklad Piest nad piesniami, jawia si¢ jako doskonaty
przyktad mitosnych wyznan. W 1897 roku dwudziestodwuletni Rainer Maria
Rilke podczas pobytu w Wolfratshausen napisat krétki wiersz bez tytutu:

»Zga$ moje oczy ja cie widzie¢ moge

zamknij mi uszy, a ja ci¢ ustysze/nawet bez nég znajde do Ciebie droge
i bez ust nawet zaklne cie najciszej.

Ramiona odrab mi, ja ci¢ obejme

sercem mym, ktére bedzie mym ramieniem

serce zatrzymaj, bedzie tetnil moézg,

a jesli w mézg moj rzucisz swe plomienie

ja ciebie na krwi swojej bede nidst” (Rilke 1987, s. 27).

Przez wiele lat uchodzit on za modlitwe do Boga, zanim po latach nie opubli-
kowano wspomnien, w ktérych Lou Andreas-Salomé wyjasnita geneze utworu.
Poryw mitosnego wyznania, potrzeba catkowitego zjednoczenia z ukochanym
(cztowiekiem, Bogiem), podobnie jak moc religijnego zawierzenia, ostatecz-
nego $lubu, otwiera przed tym, kto ich do$wiadcza, nowe drogi, prowadzace
po drabinie drzewa kosmicznego ku nieznanym i nieprzeczuwanym obsza-
rom. W obliczu najwazniejszych do$wiadczen przemiana jednostki prowadzi
do przemiany $wiata, powoduje, ze dzieki zmienionej percepcji doswiadczaja-
cego podmiotu w dotychczas jednowymiarowej przestrzeni otwiera sie jakby
drugie dno, ukazuje glebia, opada zasiona. W szczegélnych przypadkach takze
ta oddzielajaca cztowieka od Boga?4. Jeden z mechanizmoéw jej uchylania opisat
John Berger (1999, s. 259-260) w tekscie Pole:

23 ,Czlowiek doskonaly odbija jak w zwierciadle nie tylko moce natury, lecz takze moce Boga” ,
dlatego tez jawi si¢ jako mysl kosmiczna, mikrokosmos (Corbin 2005, s. 264). Maulana Dzalaloddin
Rumi (2008, s. 37) pisal: ,,Gdy zobacze twdj obraz w lustrze, przywr6é¢ mi mowe [...]/W wodzie
gdy cie zobacze, gdy zechce cie dotknaé [...]".

24 Jej zerwanie odbywato sie w zrdznicowany sposob, w odmiennych sytuacjach i kontekstach.
Dla mistykéw chorasanskich akt zniesienia zaslony dokonywatl si¢ w stanie jakby szamarskiej
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»Plaska powierzchnia [...] tatwo dostepna [...]. Pamietasz, jak to bylo, kiedy
nucono ci do snu. Jesli bedziesz mie¢ szcze$cie, pamiec ta bedzie $wiezsza niz
dziecinstwo. Powtarzajace si¢ wersy stéw i muzyki sa jak $ciezki. Te $ciezki sa
koliste, a pierscienie, ktére tworza, Iacza sie razem podobnie jak w tancuchu.
Kiedy tak idziesz wzdluz tych $ciezek, prowadza cie koliscie [...] coraz to dalej
i dalej. Pole, po ktérym spacerujesz i na ktérym uklada sie tancuch, jest piesnig”.

Intensywny pomarancz pagérkéw wyzyny Bandiagary, ktérego znak w 11
and 12 stanowily roziozone dywany, stawal si¢ obszarem opowiesci. Obraz jej
splotéw, widoczny w strukturze materii??, przywolywat tak charakterystyczna
dla Afryki , karbowang powierzchnie drog” (Kapuscinski 2001, s. 48). Dywany,
ktoére pozbawialy sztuke wszelkich korzeni realistycznych, geograficznych i hi-
storycznych, uwalnialy ja od naturalizmu i pomagaly uczyni¢ bardziej skoncen-
trowang. Podobnie jak kondensowaly opowie$¢, czyniac z tej odleglej czasowo
i kulturowo historii niemal ewangeliczng parabole. Elementy na pierwszym
z dywandw, rozmieszczone zgodnie ze wzorem trojkata, tak charakterystycz-
nym dla organizacji przestrzeni w japonskich ogrodach (pozioma triada ka-
mienna, buddyjska triada kamienna — por. Slawson 2001, s. 240, 242), to
piasek, tukowate konary oraz pniaki o przekroju gwiazd wykonane z ciemnego,
wyszlifowanego drewna. Ich uktad wprowadzal na scene dynamike asymetrycz-
nej symetrii. W obrazie-symbolu, jaki tworzyly, nie byto niczego z doslownej
ilustracji. Pewne skojarzenie wigzalo przestrzen z ogrodem Zen, w ktérym
natura ograniczona do kamieni (tutaj konaréw) i piasku staje sie modelem
kosmicznego porzadku. Nalezy jednoczes$nie do $wiata realnosci i ducha.

Dywany rozdzielone waskim pasem zajetym przez trzy drzewa spoczywa-
jace na niewielkich ruchomych platformach zostaly umieszczone na tle ekranu
w kolorze intensywnej czerwieni, zmieniajacego barwe w zaleznosci od o$wie-
tlenia. Barwa i forma naleza w sufizmie do podstawowych miar sztuki. Swiat
zmyslowy oddzialuje na czlowieka przez ksztalt, kolor, ale takze wzajemne
usytuowanie poszczegélnych elementéw, ich liczbe i kombinacje. Wszystko to
razem tworzy impresje przekazywane do gtebszych warstw §wiadomoéci i bez-
posrednio na nia oddzialuje. Wybor elementéw scenografii dokonany przez
Brooka, ich zakomponowanie, nasycenie i prostota barw budowaly tad, wzbu-
dzaly rezonans, wprowadzaly widzéw w gleboki, a zarazem tajemniczy $wiat,
w rzeczywisto$¢ rézna od znanej wigkszosci z nich z codziennych do$wiadczen.
Z calo$ci emanowal od$wietny ,nastréj”, ,atmosfera” przypominajaca spokdj

ekstazy. Droga do tego bylo stowo wypowiedziane w jednosci sensu i rytmu (stowa, muzyki lub
tanca) (por. Smurzynski 2008, s. XVII).

25 Mozna bylo dostrzec pewne dalekie skojarzenie faktury dywanu z tkaning, splotem. Warto
przypomnieé, ze termin ,sufizm” etymologicznie pochodzi od stowa ,suf” welna i nawiazuje
do welnianych ptaszczy noszonych przez sufich. Dostrzegalna struktura dywanu petlnila funkcje
wzoru. Istnieje twierdzenie, ze wzoér dywandw perskich pozostaje w zgodzie lub nie z pozytywnym
kierunkiem strumienia mysli, nie zakl6éca réwnowagi umystu lub jg zaburza.
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tagodnego krajobrazu. Wprowadzajgc w tak harmonijna przestrzen niestycha-
nie barwny zesp6l wykonawcoéw, rézniacych sie nie tylko rasa i odcieniem
skoéry, ale takze wiekiem, postura, temperamentem i do$wiadczeniem aktor-
skim, sprawial, ze kazdego z nich (!) mozna bylo uzna¢ za integralng czes¢
srodowiska?6; ze zdziwieniem powiedzie¢ o nich w podobny sposéb, w jaki Ry-
szard Kapuscinski opisywat Afrykanéw: ,I wreszcie odkrycie najwazniejsze —
ludzie [...]. Jakze pasuja do tego krajobrazu, $wiatla, zapachu. Jak tworza jed-
nos¢. Jak czlowiek i krajobraz sg nierozerwalng, uzupetniajaca sie, harmonijng
wspolnotg, tozsamoscig” (2001, s. 9).

Chociaz obydwa dywany réznily si¢ tym, co si¢ na nich (w ich obrgbie)
znajdowalo — umieszczony w gltebi sceny w przeciwienstwie do znajdujacego
si¢ blizej widowni przez wigksza cze$¢ przedstawienia pozostawal pusty i tylko
w wyjatkowych sytuacjach stawal si¢ miejscem akcji — wprowadzaly domi-
nujacy efekt przegladania sie w sobie. Wpisana w ten sposéb w scenografie,
a obecna takze u elzbietanczykéw, wizja podwojnej natury, w ktérej to, co nie-
widzialne, odbija si¢ w widzialnym, spotykata si¢ z kluczowymi dla sufizmu
przekonaniami, ze ,,wszystko, co zmystowe, widzialne, slyszalne ma podwojny
sens, gdyz objawia to, co niewidzialne, niestyszalne”?7, a para stwdrca—stwo-
rzenie powtarza sie na wszystkich poziomach ,schodzacej w dét hierarchii
bytu” (Corbin 2005, s. 247, 254). Scena stawala si¢ jakby dalekim odpowied-
nikiem symbolizujacej wszechswiat sali, w ktorej tanicza derwisze. Podziat kota
tancerzy na dwa poétkola: wyobrazajacego tuk zejscia czy inwolucji dusz w ma-
teri¢ oraz tuk wznoszenia si¢ dusz ku Bogu, poniekad odpowiadal podwojnej
przestrzeni wyznaczonej przez dywany. W koncepcji sufickiej cztowiek zostat
zobowigzany przez Boga, by stal si¢ posrednikiem miedzy Nim a $wiatem.
Tierno Bokar okre$lat siebie jako ,stuge Boga”, a Hamallah przedstawial sie
jako Jego $wiadek na ziemi oraz ,stuga prawdziwej wtadzy”, z kolei uczniowie
Hamallaha nazywali Mistrza Czasu ,,przedstawicielem Boga na ziemi”. Zadanie
cztowieka, ktéry ,,odbyl podréz od nasienia do rozumu”, to dazy¢, by ostatecz-
nie zanurzy¢ sie w oceanie boskiej jednosci (Eliade 1995, s. 99).

Eksponujac glebie miejsca scenicznego i podzial w tej ptaszczyZnie, Brook
uprzestrzennil zasade odbicia. Scena poprzez $wiat widzialny objawiata prze-
gladajacy sie w nim obszar niewidzialnego. Otwarcie na $wiat fizycznie istnie-
jacy bylo nieodzowne, gdyz poprzez rzeczywisto$¢ form zmystowych przejawia
sie to, co umyka zmystom i wykracza poza nie. Jednak poprzestanie na $wiecie
form nie wystarcza. Poprzez poszukiwanie esencji doswiadczanych bezposred-

26 Alan W. Watts w tekécie na temat Zen w sztuce pisal, ze dzieto sztuki nie tyle ma przedstawia¢
przyrode, ile samo winno by¢ uznawane za jej cze$é. A ,taoizm, konfucjanizm i Zen to wyrazy
mentalnosci, ktéra czuje si¢ we wszechswiecie jak w domu, a czlowieka uwaza za integralng czes¢
$rodowiska” (Watts 1987, s. 177).

27 Zasada ta moze sie kojarzy¢ z naczelna zasada hermeneutyczng zapisang na Szmaragdowej
Tablicy: ,To, co jest na dole, jest takie jak to, co jest na gorze, a to, co jest na gorze, jest takie jak
to, co jest na dole [...]".
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nio zjawisk, odkrywanie ich prawdziwej istoty, a takze swojej rzeczywistej na-
tury, cztowiek odnajduje boska obecnosé¢. Bég nie obserwuje $wiata, ale w nim
jest, trwa, niejako oczekujac na odnalezienie go w stworzeniu poprzez mitos¢.
Rzeczywisto$¢ o tyle stuzy cztowiekowi, o ile pomaga mu odkry¢ te obecnosé
i z nig sie jednoczy¢. Zadaniem kazdej istoty staje sie by¢ w $wiecie, ale i poza
jego wplywem, emanowag, jak posta¢ Hamallaha, w interpretacji Khalify Na-
toura, $wiattem rzeczywistego spotkania.

,MIEDZY ZAKOLAMI WYSOKICH BRZEGOW A LAWICAMI ZOXTEGO PIACHU”

Kluczem pozwalajacym rozpoznaé w spektaklu Brooka w widzialnej rzeczy-
wistodci $wiata przedstawionego te niewidzialng byt zmyst wzroku, zaréwno
w wymiarze fizycznym, jak i duchowym. Mozna nawet zaryzykowaé stwierdze-
nie, ze 11 and 12 bylo takze sztukg o patrzeniu. Pierwsza fraza przedstawienia
stanowila szczegdlne zaproszenie (majace sile rozkazu), kierowane niejako in-
dywidualnie przez Narratora oddzielnie do kazdego widza. Bezpo$rednio potem
nastepowalo zwigzane z nim pytanie. Calo$¢ brzmiata nastepujaco: ,Spojrz.
Widzisz to ziarnko?”. Nie zapominajmy, ze tak wezwanie, jak i zadana kwestia
zostaly wypowiedziane w szczegoblnej przestrzeni, odpowiadajacej greckiemu
theatron (stad zrédlostow stowa ,teatr”), skad widzowie ogladali spektakl. Ro-
dzi sie zatem pytanie: w jakim celu wzywaé do patrzenia w miejscu do tego
przeznaczonym? Chyba nie tylko po to, by juz na wstepie przypomnie¢ publicz-
nosci, po co przybyla do teatru. Wydaje sie, ze chodzi raczej o pobudzenie i jakby
zachecenie widzéw do innego rodzaju postrzegania, do odbioru nie poprzesta-
jacego tylko na tym, co jawi sie jako oczywiste i fizycznie dostepne. Narrator
— posdrednik miedzy dwoma $wiatami — wzywa publiczno$¢, by — z uwaga
obserwujac prezentowane na scenie stany i zdarzenia — dotarla do tego, co
istnieje w glebi, w czym moze ujawnic sie przekaz obejmujacy niecodzienne
obszary istnienia i plaszczyzny $wiadomo$ci. Brook sprytnie ominat przy tym
oficjalny obraz tradycji zachodniej, w ktorej ,,spojrzenie wyposazone zostato
w zawlaszczajacy charakter” — ogarniajac rzecz lub przenikajac jg na wskros,
przyswaja ja patrzacemu (Kwietniewska 2005, s. 129-130). Skojarzenie wi-
dzenia z mys$leniem, a wiec dzialaniem intelektualnym, zostalo odrzucone.
W 11 and 12 patrzenie, widzenie to do$§wiadczenie budzace utajone funkcje
$wiadomosci, wprowadzajace kontemplacje, stuzace otwieraniu si¢ cztowieka
na przerastajace go zjawiska, zanurzaniu si¢ w tajemnicy.

Ludzkie oko symbolizuje odbiér intelektualny, a jednoczes$nie poznanie
i nadnaturalng percepcje. Jako szczegdlny narzad zmystu zastepuje wszystkie
pozostale. Oczy to jedyny organ zmystu, ktéry pozwala na odkrycie i percepcje
rzeczywisto$ci. Bambaras twierdza, ze ,$wiat czlowieka to jego oko” (Cheva-
lier, Gheerbrant 1992, s. 689). Z kolei w tradycji islamu stowo ’ayn, oznaczajace
oko, wskazuje takze na zZrédlo lub esencje (Chevalier, Gheerbrant 1992, s. 688).
Podczas gdy funkcjg oczu fizycznych jest odbiera¢ $wiatto, zaréwno oko czo-
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towe (tak zwane trzecie oko), jak i zwigzane z nim oko serca odbierajg $wiatto
duchowe. W Upaniszadach, taoizmie i w szinto dwoje oczu fizycznych, uznawa-
nych za stonce i ksigzyc?8, stanowi symbol dualnosci i podziatu, a trzecie oko
jako organ wizji wewnetrznych i uzewnetrznienie oka serca wskazuje kondy-
c¢je nadludzka. Oko serca dla wiekszo$ci sufich (podobnie jak dla Siukséw) to
obraz czlowieka widzacego Boga, ale i Boga widzacego cztowieka, instrument
zjednoczenia Boga i duszy, Zasady i manifestacji (por. Chevalier, Gheerbrant
1992, s. 686-689).

Rézne wymiary funkcjonowania wzroku (patrzenia, widzenia) w 11 and 12
powracaly. W réznych miejscach przedstawienia pojawialy sie informacje okre-
$lajace wzrokowy odbiér fizycznej rzeczywistosci. Narrator opisywal podréz do
szkoly: ,Woda jest tak czysta i przejrzysta, ze mozna zobaczy¢ dno rzeki
miedzy zakolami wysokich brzegéw a tawicami zoéltego piachu”, i wstrzasajace
nig do$dwiadczenie spotkania cztowieka konajacego z glodu: , Tego, co sie wtedy
na naszych oczach stalo, nigdy nie zdotamy zapomniec¢”.

~ZASTANAWIAM SIE, CZY NIE MA NIKOGO,
KTO BY TYM BIEDAKOM ZAMYKAL PO SMIERCI OCZY?”

Jakis czas p6zniej Amadou przywolywal w obecnosci nauczyciela trudne sy-
tuacje, jakich do$wiadczat jako pisarz administracji francuskiej: , Tierno, przez
wszystkie te lata widzialem rzeczy straszne”. Niekiedy widzenie w sensie
fizycznym obejmowato tak wiele réznorodnych doswiadczen, zwiazanych z ob-
serwacja konkretnych zdarzen, a takze wiedze o nich, ze wystepowato w funkgji
metaforycznej, o zabarwieniu synekdochy, jak w innej wypowiedzi Narratora:
»Na wlasne oczy widzialem, jak ten paciorek pecznial i rost, az stat sie
bombg”. Zmyst wzroku odgrywatl réwniez wazng role w zawartych w spektaklu
opowiesciach. W historii o hienie chodzito o widzenie zte, niezgodne z prawda,
oparte na pozorze, znieksztalcone przez niezaspokojone podstawowe potrzeby
i prowadzace do nieodwracalnej, straszliwej pomytki:

»Po dlugim i bezowocnym poszukiwaniu pozywienia hiena wraca do gniazda,
straszliwie glodna, i widzi w nim swoje miode. «Wygladasz zupelnie jak
jagnie». Przerazone mlode krzyczy: «Alez mamo, jestem twoim dzieckiem!».
Hiena na to: <Tak, ale beczysz jak jagnie». Co powiedziawszy, pozarla je”.

Zakaz patrzenia, ogladania rzeczywisto$ci fizycznej mial sta¢ sie najwieksza
kara, najsrozszym cierpieniem, jakiego szukal dla pognebienia Szeryfa Hamal-

28 Obraz stonca i ksigzyca w pelni w zupelnie innym kontekscie pojawiat sie¢ w spektaklu. Tierno
Bokar moéwi, ze symbolem Prawdy, ktéra nie nalezy do nikogo, jest pelnia ksiezyca. I dalej w stowach
kierowanych do Amadou rozwija ten obraz:

,Czy zauwazytes, ze podczas trzech dni ksiezycowej pelni ziemi nigdy nie spowija mrok?
Slonce nie zachodzi, zanim nie ujrzy wylaniajacej si¢ srebrnej tarczy. A ksiezyc nie znika, nim nie
dostrzeze wschodzacego stonica. To chwila prawdziwego piekna!”
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laha general Boisson: ,,Skazuje cie na dozywotnie wygnanie. Nigdy wiecej nie
ujrzysz afrykanskiej ziemi!”. W aspekcie fizycznym generat zrealizowal swoj
zamiar, Hamallah, deportowany do obozu karnego w Evaux, zmart we Francji.
Woezesdniej jednak przepowiedzial uczniom swoje aresztowanie, zeslanie, ale
i powr6t. Cho¢ na poziomie fizycznym prochy mistrza spoczety na francuskim
cmentarzu, opiekujacy sie¢ nim dozorca, niejaki Matron, doskonale rozpoznal
specyfike sytuacji. Jego komentarz skierowany do Amadou w sekwencji kon-
czacej sztuke brzmiat:

~Wydaje si¢ bowiem, ze w Afryce ciagle czekaja na powrét Szeryfa Hamallaha.
Dla ludzi stamtad on wcale nie umarl... Mam jednak pewne obawy. Slysza-
tem, ze chcg przenie$¢ ciato do Afryki. Wtedy, rozumie pan, nie bede juz
widywal nikogo, tym bardziej Afrykanéw... Cmentarz bedzie wtedy tak pu-
sty, tak smutny...”.

Ewentualny powrdt nauczyciela i przeniesienie jego prochéw do ojczyzny
zmieni rzeczywisto$¢ dozorcy, jak sie¢ mozna domysleé, zaréwno w aspekcie
codziennych doswiadczen (nie bedzie widywat zadnych oséb odwiedzajacych
cmentarz), jak i glebszych doznan, jakie w jego zycie wewnetrzne wnosily te
spotkania. Niewidywanie nikogo stanie sie powodem smutku i odczucia pustki.
Po$miertna obecno$¢ nauczyciela poprzez ,,przyciagganie” oséb odwiedzajacych
jego grob przemieniala zZycie Matrona, czynila je szczesliwszym.

Wzrok traktowany jako synonim calej duchowej mocy czlowieka, jego ist-
nienia postrzeganego w najglebszych wymiarach, pojawial si¢ w podniostej
wypowiedzi Hamallaha. Mistrz — ,,czlowiek widzacy Boga, ale i przez Niego
widziany” — dobrowolnie rezygnujac ze wszystkiego poza Stwércg, skiadat
siebie w ofierze za zgode i pokéj w swojej ojczyznie.

,Ja, Szeryf Hamallah, jestem $wiadkiem Boga na ziemi. Swiadkowi Boga nie wy-
pada za$ czynié na tej ziemi rzeczy, ktére sie¢ Bogu nie podobaja: wzbudzaé gwatt
i przemoc. Nigdy, z miltoéci dla tego $§wiata, nie uczynilbym podobnej rzeczy.
Nie uczynilbym tego nawet z mitosci do syna. Wszystkiego sie zrzekam. Swéj
wzrok kieruje tylko ku Bogu. Nie boje si¢ wygnania ani przes§ladowan. Nie
chce jednak, by moja rodzina byla powodem domowej wojny miedzy naszymi
klanami”.

Akt patrzenia stawal sie dla Hamallaha formg modlitwy — sposobem zbli-
zania sie do absolutu (por. Berger 1999, s. 236). Calkowite ogotocenie prowa-
dzilo do przemiany Mistrza, ktérego pozafizyczna obecno$¢, wiele lat pdzniej,
zdolna byta odmieni¢ zycie innych oséb, w tym cmentarnego dozorcy, rodaka
jego ciemiezycieli, w odlegtym i zapomnianym miejscu.

Zmyst wzroku w 11 and 12 bezposrednio wiazat si¢ ze $wiatlem, zakladal
jegoistnienie. Podobnie jak widzenie, takze $wiatto postrzegane byto w réznych
wymiarach. Fizycznie istniejace na scenie, zmieniajace kolory i natezenie, obra-
zujace kolejne pory dnia i odmienne nastroje, ksztattowato rytm i wewnetrzng
strukture przedstawienia, roznicowato poszczegélne sekwencje. Przez znaczna
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cze$¢ spektaklu pozostawalo silne, nieco spatynowane, réwnomiernie splywa-
jace na calg przestrzen. Stanowilo znak gorgcego afrykanskiego stonca. , Przede
wszystkim rzuca sie w oczy $wiatto. Wszedzie — §wiatlo” — oto poczatek He-
banu (Kapuscinski 2001, s. 7). W podobny sposéb mozna byloby rozpoczaé
opis 11 and 12. ,Scene zalewa jednolite, ciepte $wiatlo. Jak w stoneczny, goracy
dzien” — to z kolei pierwsze zdania tekstu Tadeusza Kornasia (2009, s. 301) na
temat przedstawienia Tierno Bokar. W innym miejscu Kornas (2009, s. 307) do-
dawal: ,Spektakl zaczyna sie¢ tak, jakby Brook w tym cieplym $wietle padajacym
na sceng¢ chcial wyczarowac szczedliwy byt” i ukazac caly ,$wietlisty potencjal
postaci”. Swiatlo fizycznie istniejace w przedstawieniu zostato wpisane w tekst
do zobaczenia (Thomasseau 1980, s. 92), tylko sporadycznie mozna byto o nim
uslyszeé na przyklad w wypowiedzi Narratora, ktéry opisywal okolicznosci co-
nocnych spotkan dwoéch sufickich mistrzéw:

»Lecz ktorej$ nocy, o trzeciej nad ranem... z ciemno$ci wylania sie smuga
$§wiatta, a po chwili dotacza do niej druga... Tierno Bokar i Szeryf Hamal-
lah widuja sig co noc o trzeciej nad ranem. Nigdy nie dowiemy sig, o czym
wtedy rozmawiali”.

Swiatlo, o ktorym moéwiono w spektaklu, dotyczyto (najczesciej) sfery
duchowej. Jednak nie funkcjonowalo jako metafora racjonalnosci (zwigzanej
z przemocy), ale ksztaltowalo perspektywe ogladu $wiata oparta na empatycz-
nej mitosci, majacej swe zrédlo w zjednoczeniu Stworcy i stworzenia, przeja-
wiajaca si¢ w stojacym przed jednostka zadaniu: powrotu kropli do oceanu.
Swiatlo, we wszystkich mitologiach zwiazane z boska natura, jawi sie jako
idealna granica i spelnienie. Mistycy islamu dodatkowo uwazaja, ze to serce
czlowieka zawiera najbardziej sekretng $wiadomo$¢, o$wiecong przez $wiatto
ducha. Twierdza takze, ze $wiatlo Boga emanuje pigknem i czystoscia, przenika
wszelkie wlasnosci oraz zdolnosci ludzkiej duszy (por. Chevalier, Gheerbrant
1992, s. 584, 588, 589). Obraz $wiatla, silnie zakorzeniony w kulturze islamu,
powraca w Koranie. Do najczesciej komentowanych i omawianych w tej religii
naleza nastepujace jego wersety:

,Bog jest $wiatlem nieba i ziemi.

Jego $wiatlo jest podobne do niszy,

w ktorej jest lampa;

lampa jest we szkle,

a szklo jest jak gwiazda $wiecaca.

Zapala sie ona od drzewa blogostawionego
— drzewa oliwnego, ani ze Wschodu, ani z Zachodu,
ktérego oliwa prawie by $wiecita,

nawet gdyby nie dotknat jej ogien.

Swiatlo na $wietle!

Boég prowadzi drogg prosta ku $wiattu,
kogo chce.
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Bég przytacza przyklady dla ludzi.
Bog o kazdej rzeczy jest wszechwiedzacy!” (Koran XXIV, 35).

Pytanie Amadou: ,,Skad bierze sie $wiatlo, ktére mnie ocala?”, stalo u po-
czatku jego rzeczywistego nawrécenia. Od chwili, w ktérej je wypowiedziat,
stawal si¢ prawdziwym uczniem Bokara, poszukujacym w swoim sercu jedynie
pokoju. Starat sie go odnalez¢ i w kazdej sytuacji zachowac. Jego mistrz znacz-
nie wcze$niej méwit wprost: ,\Wiedza to $wiatlo, ktére w czlowieku juz jest.
Jest dziedzictwem wszystkiego, czego nauczyli si¢ nasi przodkowie i co nam
przekazali”. Prawde, o ktérej nauczal, ,lezacg posrodku”, ,nieprzynalezng” do
nikogo, Tierno Bokar nazywal czysta $wiattoscig. A plomien, w ktérym w opo-
wiedci ginat trzeci motyl, nienazwany i stowami nieokreslony, oznaczat prawde
boskiego poznania. W $wietle mozna zobaczy¢ rzeczywisty obraz siebie, obraz
$wiata i Boga. To w jego blasku czlowiek moze i powinien stawa¢ sie lustrem
dla Prawdy.

Doswiadczenie $wiatta, kroczenie w nim lub w jego kierunku, to zadanie
zycia ludzkiego. Podobnie jak rozpoznajace $wietlista zasade rzeczywistosci pa-
trzenie, kierowanie wzroku ku Bogu. Tylko zachowujac takie wytyczne, zdaje si¢
moéwi¢ pozbawiony iluzji rezyser — sedziwy mezczyzna — czlowiek moze zajac
godne miejsce wobec okrucienstwa $wiata, odnalez¢ sily, aby podja¢ dialog nie-
zbedny do budowania pokoju. Tylko , przebywajac w $wietle” bedzie w stanie
przypomnie¢ sobie obraz czego$ ulotnego, smak zapomnianych jakosci, ktére
dawno utracil. Przedstawienie 11 and 12 bardziej niz prastara opowiescia czy
historig o uniwersalnym konflikcie bylo Zrédlem dajacym publicznosci nowe
tchnienie, poczucie zakorzenienia i sity do podejmowania codziennych trudéw.
Przez obcowanie ze spektaklem zakodowana w nim wiedza miata szans¢ stop-
niowo przenikngé glebsze poziomy $wiadomosci widzéw. Kluczem do przed-
stawienia bylo nie to, by co$/wszystko ,zrozumie¢”, ale by doswiadczy¢ odna-
wiajacej przemiany, (chociaz) przez chwile da¢ si¢ poprowadzi¢ $wiattu jasnie-
jacemu w glebi — w sercu kazdej zywej istoty.
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GUIDED BY THE LIGHT
Summary

In the play 11 & 12, based on Amadou Hampaté B4’s story A Spirit of Tolerance: The
Inspiring Life of Tierno Bokara, Peter Brook has used a narration about the past to confront



www.czasopisma.pan.pl QAI 1 www.journals.pan.pl

126 MAGDALENA HASIUK

the problems of the contemporary world and the nature of inter-human conflicts. In
the mosaic form of the performance he has combined reference to the Elizabethan
theatre and the African griot tradition with inter-cultural exploration and Japanese
essentialist minimalism. He has intensified the Platonic principle of nature’s duality,
which was familiar to the Elizabethans, by confronting it with the Sufi tradition and
weaving it into the performance’s structure and spatial construction. The sense of sight
(in the physical and spiritual sense) and the proper way of seeing, as well as the related
experience of (spiritual) light, which are made into themes of 11 & 12, are indicators
of the play’s evangelical message.

Key words/stowa kluczowe

Peter Brook; staging / inscenizacja; light / $wiatlo; story / opowie$¢; narrator; Sufism
/ sufizm; Elizabethan stage / scena elzbietanska; griot; intercultural theatre / teatr
miedzykulturowy
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