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Uniformy i dyscyplina

Odkrywanie/zakrywanie. Ustalenia wstepne

Wojsko i balet to przestrzenie wzgledem siebie ,,réwnolegle”, dopuszczajace
rozne obrazy meskosci i — jak mogloby sie wydawac - rzadzone innymi pra-
wami. Po jednej stronie, jesli trzymac sie stereotypowych wyobrazen, mamy
bowiem silnych mezczyzn-wojownikéw, po drugiej — kruchoé¢ i efemerycznosé
tanczacych cial. Oba rodzaje bycia w $wiecie taczy jednak imperatyw przebiera-
nek, podporzadkowanych mechanizmom jednoczesnego zaslaniania (stabosci
oraz niedoskonatosci) i odstaniania czy raczej hiperbolicznego akcentowania
pewnych cech (odwagi i niezwyklosci). Zaréwno ciata Zotnierzy, jak i ciala bale-
towe poddawane s3 procesom dyscyplinujacym, ktére powotuja do istnienia ,,ja”
bedace juz nie tyle autokreacja, ile formg umozliwiajacg funkcjonowanie w da-
nym systemie reprezentacji. Akt powotywania do istnienia takich podmiotow
staje sie gestem opresyjnym i przemocowym. Podmiot nie stwarza siebie, ale jest
stwarzany - przez wladze, rozumiang jako wojsko lub - jak w przypadku baletu
klasycznego - jako tradycja i konwencja. W tym kontekscie zaréwno poligon,
jak i sala baletowa okazujg sie¢ miejscami tresury, ktora polega na dostrajaniu
cial do obowigzujacego wzorca. Moment wejscia w taka przestrzen wigze si¢
ze zmiang statusu ciala — prywatne przeistacza si¢ w publiczne, a podmiotowi
zostaje odebrana intymnos¢. Kostium (mundur lub baletowy trykot) przypiecze-
towuje to przejscie, stajac si¢ maska przystaniajaca indywidualno$¢ i podkreslajaca
przynaleznos¢ ,ja” do nowego porzadku.

Niniejszy tekst jest proba pokazania, ze kostium (uniform), poprzez wlasciwg
mu dwoisto$¢, w przestrzeniach takich jak balet klasyczny i wojsko funkcjo-
nuje na zasadach maski, pojmowanej jednak raczej w kategoriach teatralnych
niz magiczno-rytualnych (pomijam magiczne, religijne i rytualne aspekty masek,
a skupiam si¢ na ich potencjale kreacyjnym, podmiototwoérczym). Pod wpltywem
masek — jak pisze Magdalena Hasiuk - ,,noszacy je ulegaja calkowitej wewnetrznej
transformacji, ktora polega na ukryciu lub ograniczeniu indywidualnej tozsamo-
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$ci oraz ucielesnieniu innej postaci, obrazu grupy lub wydarzenia™'. Zaréwno
baletowe, jak i wojskowe uniformy petnia podobne funkgje, dlatego poje¢ takich
jak ,maska” i ,kostium” bede uzywata zamiennie.

W dyskursie antropologicznym maske definiuje sie nie tyle jako zakrycie
twarzy lub/i glowy, ktére stuzy przystonieciu prawdziwej tozsamosci tego, kto ja
nosi i ukazania innego oblicza, ile jako ,,ogdlniejsza kategori¢ ekspresji, obejmu-
jaca przebranie, a w rozszerzonym znaczeniu — wszelka transformacje czyjego$
wygladu”2. Co istotne, kostium mozna rozumiec¢ z jednej strony dostownie

- jako materialny ubior, z drugiej — metaforycznie - jako konwencje, tradycje,
ale tez pewien wzorzec, zgodnie z ktérym cialo jest formowane i dyscyplinowane.
Z tego powodu uprawomocnionym wydaje si¢ jeszcze szersze rozumienie maski

- wzorce i modele narzucaja bowiem na podmioty koniecznos¢ ucielesniania
jednych i zakrywania innych cech/elementéw tozsamosci.

Cialo wtloczone w uniform nalezy do ,,ja” i je przekracza. Symbolizuje bowiem
spoleczna role podmiotu, a jednoczesnie - jego podporzadkowanie temu, co po-
nadjednostkowe. W tym ujeciu maska-kostium nie moze by¢ aktem $wiadome;j
kreacji tego, kto ja zaklada, ale jawi sie odgdrnym imperatywem; koniecznoscia
chroniacy przed wykluczeniem albo, by odnie$¢ si¢ do terminologii teatralnej,
gotowa rola do odegrania, swoistym ,,ready-made”. Nie jest tez narzedziem
oporu, wrecz przeciwnie — podmiot, aby odzyskac¢ sprawczo$¢, musi jg zerwac
lub przynajmniej zanegowac¢, do czego wroce w dalszej czesci artykutu. Warto
doda¢, ze maska pozostaje tutaj zaréwno przedmiotem materialnym, jak i perfor-
matywnym, przy czym nie stuzy juz autokreacji, ale dyscyplinie. Wydaje si¢ przez
to podstawowym narzedziem wiadzy/tradycji — najtatwiej bowiem zapanowac
nad sferg wygladow.

Zadania maski-kostiumu w balecie klasycznym i wojsku s3 w gruncie rzeczy
podobne, przede wszystkim w kontekscie zakrywania tego, co w obu przestrzeniach
winno pozosta¢ niewidzialne: stabosci, ufomnosci, niedoskonalosci, Smiesznosci,
nienormatywnosci czy cielesnych anomalii. Mimo Ze ciala walczace lub gotowe
do walki i ciala taniczace funkcjonuja w odmiennych porzadkach, narzedzia ich
dyscyplinowania wydaja si¢ analogiczne, mozna nawet rzec ,tozsame”. W tym
artykule skupie si¢ na pracach dwoch artystéw, ktdrzy to podobienstwo czynia
wrecz namacalnym. Mowa o niespelna o$émiominutowym filmie Artura Zmi-
jewskiego KRWP (2000) i spektaklu Cezarego Tomaszewskiego Cezary idzie
na wojng (2017), wyprodukowanym w Komunie / Warszawa, w ktérych balet

1. Magdalena Hasiuk, Ciao i maska w teatrze, ,Kultura Wspélczesna”, 2004, nr 3, s. 260.
2. Asa Boholm, Weneckie widowiska karnawatowe w maskach, przel. Justyna Jaworska,
»Konteksty. Polska Sztuka Ludowa”, 2002, nr 2002/3-4, cyt. za: Wojciech Dudzik, ,,Maska”, w: En-
cyklopedia Teatru Polskiego <http://www.encyklopediateatru.pl/hasla/17/maska> (01.02.2018).
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staje si¢ kontekstem dla opowiesci o wojskowej dyscyplinie. Te przyklady, wzbo-
gacane niekiedy o odwotania do innych tekstow kultury, postuza mi do analizy
fenomenu uniformu jako maski, bedacej narzedziem tresury i dyscyplinowania
podmiotéw. Co istotne, w takim ujeciu trzeba méwic¢ o rozszerzeniu pojecia
maski nie tylko na kostium i konwencje, lecz takze na cate przebrane cialo,
ktére — podobnie jak maska — stuzy, zgodnie z teza Patrice’a Pavisa, ,,zaréwno
ukazywaniu, jak i ukrywaniu™.

Kostium/konwengcja, jako maska
Miedzy teatrem, baletem a poligonem

Maski - w réznorodnych formach, znaczeniach i funkcjach — od wiekéw towa-
rzysza sztukom widowiskowym?*. S3 bowiem najprostszym narzedziem stuzacym
aktorom do przeistoczenia si¢ w nowg posta¢, a tym samym - jak chce Hasiuk

- »istniejg jako emblemat teatru™. W starozytnej Grecji pod terminem ,,maska”
(grec. prosopon) kryly sie pojecia takie jak ,,twarz”, ,oblicze” i ,,osoba dramatu”;
ich rzymskim odpowiednikiem byta za$ persona (drugiemu z terminéw Carl
Gustav Jung nadal w XX wieku znaczenie metaforycznej maski, ktorg czlowiek
przybiera w kontekstach spolecznych”). W tradycji greckiej posiadaly moc ma-
giczna; po przedstawieniach ofiarowywano je bogom. Zadaniem tworcéw nie byto
powolywanie do istnienia nowych istot, ale przywotywanie tych, ktdre odeszty

- przede wszystkim bostw®. Z czasem wyodrebnily sie konkretne typy bohaterdéw,
ktore maski przedstawialy, a ich cechg charakterystyczng byla niezmiennos¢.
Ukrywaly indywidualne wlasciwosci aktoréw, ktorzy w czasie przedstawienia
funkcjonowali nie tyle jako uciele$nienia swoich postaci, ile jako Zywe reprezen-
tacje pewnych charakterologicznych figur. W duzym uproszczeniu mozna rzec,
ze maski funkcjonowaly w starozytnosci jako pars pro toto charakteréw, ktore
reprezentowaly. Na tym, jak najbardziej podstawowym, poziomie wida¢ zatem
analogie miedzy nimi a uniformami, radykalnie upraszczajacymi zlozonos¢
noszacych je podmiotow.

3. Patrice Pavis, Sfownik terminéw teatralnych, przel. Stawomir Swiontek, Zaktad Narodowy
im. Ossolinskich, Wroclaw-Warszawa-Krakow 1998, s. 74.

4. Zewzgledu na objetos¢ i temat tego artykutu pomijam znaczenie masek w teatrze wschod-
nim, skupiajac si¢ przede wszystkim na tradycjach europejskich.

5. Hasiuk, Ciafo i maska..., s. 262.

6. Mieczystaw Kocur, Teatr antycznej Grecji, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego,
Wroctaw 2001, s. 243.

7. Dudzik, ,Maska”.

8. Zob. Karl Kerényi, Czlowiek i maska, przel. Anna Kryczynska-Pharm, ,,Polska Sztuka
Ludowa. Konteksty”, 2002, nr 3-4, s. 142.
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W kontekscie rozwazan nad wspolczesng maska-kostiumem bardziej istotne
od starozytnych wydaja si¢ koncepcje dwudziestowiecznych reformatoréw teatru,
ktérzy niejako zrehabilitowali znaczenie maski jako medium teatralnej ekspresji,
przy czym ich prace trudno nazwac rekonstrukcjami czy nawet reinterpretacjami
antycznej estetyki, chociaz powraca w nich fenomen maski jako synekdochy bo-
hatera-typu. Warto jednak podkresli¢, ze wojskowe mundury, baletowe kanony
i teatralne maski nalezg do réznych porzadkéw ontologicznych, dlatego idee
tworcow teatralnych przywoluje tylko fragmentarycznie, starajac sie wytuskac
z nich to, co z jednej strony faczy wszystkie plaszczyzny, z drugiej — pozwala
na uwierzytelnienie tezy o maskowym rodowodzie zaréwno uniforméw oraz kon-
wengcji, jak i samego ciala. Najbardziej oczywistym acznikiem jest samo pojecie
gry czy tez kreacji — immanentnie wpisanej w tradycyjny teatr (z wytaczeniem
postdramatycznych postulatow nie-grania, ktore najsilniej wybrzmiewaja chyba
w manife$cie Yvonne Rainer, jednej z pionierek tanca postmodernistycznego,
No manifesto z 1965 roku), ale tez towarzyszacej procesom podmiototwdrczym
i wlasciwej im tozsamosci performatywnej (autokreacja polega wszak na, mniej
lub bardziej swiadomym, wybieraniu masek - rdl do odegrania®).

Powr6t maski na XX-wiecznych scenach wigzat si¢ z dazeniem do odnowienia
teatralno$ci teatru (jego sztucznosci, iluzorycznosci), bedacym wyrazem sprze-
ciwu wobec dominacji realizmu oraz prymatu twarzy jako o$rodka teatralnej
ekspresji. Edward Gordon Craig, ktory zastynat jako tworca teorii nadmarionety,
uczynit maske ,,gwarantem sukcesu w walce przeciwko naturalizmowi, czyn-
nikiem skfaniajacym aktora do gry calym cialem™". Ten postulat grania calym
cialem zdaje si¢ jednoczes$nie kwintesencja munduru. Uniform nie jest bowiem
tylko ubraniem-symbolem, lecz takze — a moze przede wszystkim - medium,
za posrednictwem ktorego wladza dyscyplinuje zaréwno cialo, jak i umyst. Ma
zatem zasieg calosciowy, by nie powiedzie¢ ,totalny”, narzuca, podobnie zreszta
jak (baletowa) tradycja, zachowania oraz ogranicza repertuar dopuszczalnych
gestow.

Paralele miedzy teatralnymi maskami a maskami-kostiumami/maskami-kon-
wencjami jeszcze wyrazniej, jak sadze, wida¢ na przykladzie praktyki Wsiewotda
Meyerholda. Rosyjski reformator, tworca teorii biomechaniki, postawil maske
w sercu swojej autorskiej estetyki, przypisujac jej poczwoérna role — symbolu, na-
rzedzia, techniki i tematu''. Maska byla dla niego medium, poprzez ktére mozna
byto odkry¢ ,,mechaniczny wymiar §wiata” pozbawionego mistyki oraz — dzigki

9. Zob. Erving Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, przet. Helena Datner-Spiewak
i Pawel Spiewak, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2008.

10. Hasiuk, Ciafo i maska..., s. 266.

11. Hasiuk, Cialo i maska..., s. 268-269.

14



wlasciwemu jej naturze bezruchowi — zmierzy¢ sie na scenie ze $miercia, prze-
ksztalcajac to spotkanie w dzielo sztuki'?. W kontekscie tematu mojego artykutu
szczegolnie znaczacy wydaje sie jednak czysto praktyczny, niekoniecznie metafi-
zyczny wymiar tej praktyki. Meyerhold poniekad odswiezyt tradycje masek-typow,
czynigc z nich fundamenty swoich bohateréw, ktore determinowaty kostiumy,
sposoby odkrywania i zakrywania ciala, dajac aktorom jednak nie tyle gotowy
scenariusz, ile przyczynek do dzialania, réwniez improwizowanego. Co ciekawe,
w tym teatrze maski jako obiekty materialne pojawialy si¢ rzadko; wazniejsze bylo
to, co ich domniemana obecnos¢ wyzwalala i uruchamiata w ciatach, z ktérymi
tworzyly jednos¢. Celem tych zabiegéw byto - jak referuje Hasiuk — ,wyksztalcenie
precyzyjnego i sprawnego ciala aktora, ktory z réwna lekkoscia bedzie postugiwat
sie narzedziami istniejacymi w rzeczywistosci i w wyobrazni”".

Na tym poziomie rola masek Meyerholda wydaje si¢ tozsama z zasadami, na ja-
kich w klasycznym balecie funkcjonuje, zawsze przeciez niematerialna, tradycja,
rozumiana z jednej strony jako zbidr wyobrazen o idealnym ciele widowiskowym,
z drugiej — abstrakcyjny repertuar dopuszczalnych gestow, ktdry najpierw zostaje
ukonkretniony przez choreografa, a nastgpnie ucielesniony przez tancerza. Co istotne,
tworca baletowy zawsze pozostaje w, poniekad poddanczym, dialogu z tradycja, czyli
maska-typem, ktéra ogranicza jego tworcza wolno$¢. Improwizowaé mozna tutaj
bowiem tylko, jak w teatrze Meyerholda, w przestrzeni $cisle wyznaczonej przez
maske, ktorej odrzucenie bytoby gestem niemalze anarchicznym. Cialo baletowe to,
zgodnie z terminologia Susan Foster, przede wszystkim ,,cialo estetycznie idealne”,
ktére konstytuuje sie w, nigdy niedokonczonym, procesie wcielania konwencji,
stajac si¢ tym samym bytem zinstytucjonalizowanym'. Tancerz musi ukry¢ swoja
indywidualnos¢ i podporzadkowac swoje dziatanie masce-konwencji, wymyslonej
przez wladze (balet klasyczny jako instytucja).

Wojskowy mundur takze jest, w tym przypadku namacalna, maska-typem,
poniewaz tworzy jedno$¢ z ciatem, na ktére naklada pewien wzorzec meskosci
do zrealizowania czy raczej odegrania. Warto tutaj przytoczy¢ tez¢ Ariane Mnouch-
kine z Theatre du Soleil, ktora powiada, ze maska ,,stanowi forme, a kazda forma
stanowi pewng dyscypline”**. Chociaz francuska artystka pojmuje dyscypline
nie tyle jako symbol terroru, ile jako warunek powodzenia projektu/przedstawie-
nia, uwage zwraca wlanie zaproponowany przez nig ciag zaleznosci. Opisang
wyzej prawidlowos¢ mozna bowiem sparafrazowac i maske zastapi¢ mundurem.

12. Hasiuk, Cialo i maska..., s. 269.

13. Hasiuk, Cialo i maska..., s. 269.

14. Zob. Dominika Byczkowska, Ciafo w taricu. Analiza socjologiczna, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, £6dz 2012, s. 77.

15. Ariane Mnouchkine, Le masque: une discipline de base au Theatre du Soleil, w: Le Masque,
s. 233, za: Hasiuk, Cialo i maska..., s. 270.
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W parafrazie zmienig si¢ oczywiscie konotacje stowa ,,dyscyplina”, ktéra stanie

si¢ bezposrednim nawigzaniem do rzeczywistosci militarnej i aktéw ujarzmiania/
poskramiania/trenowania cial, a innymi stowy — przystosowywania ich do formy;,
ktérej — dostowny i metaforyczny - ksztalt wyznacza mundur. Uzycie masek -
zaréwno w teatrze, balecie, jak i wojsku - zmienia cialo, narzucajac mu sposéb

gry albo - by odnie$¢ si¢ do metafory §wiata jako teatru — po prostu bycia.

vomierskie podladki

W KRWP Zmijewski dekonstruuje mechanizmy dyscyplinowania ciala, umiej-
scawiajac symboliczng, utrzymang w poetyce $miesznosci, akcje swojego filmu
na granicy publicznego i prywatnego. Praca, ktorej bohaterami sg byli Zolnierze
z Kompanii Reprezentacyjnej Wojska Polskiego, zostala podzielona na dwie
czesci. W pierwszej artysta dokumentuje Zolnierskie ¢wiczenia, przeprowadzane
w pelnym umundurowaniu pod Pomnikiem Berlinga w Warszawie. Zmijewski
wprowadza widzow w swoisty teatr dziatan militarnych. Dowddca, ktéry zdaje
sie jednoczesnie dyrygentem i choreografem, wydaje podstawowe komendy,
a pozostali uczestnicy treningu ucielesniaja je w kolejnych powtérzeniach. Zmi-
jewski zwraca tutaj uwage na rytmicznos¢ podejmowanych dzialan. Niemalze
idealnie zsynchronizowani kaprale zdaja sie uczestniczy¢ w zbiorowym rytuale,
generujagcym poczucie wspolnoty, ktore w kontekscie wojskowej musztry nalezy
utozsamiac raczej z manipulacjg niz z przyjemnoscia ptynaca z bycia razem. Ciala
zolnierzy s przedstawione jako zywe archiwa wyuczonych gestéw, sktadajacych
sie na swoistg wojskowa choreografie — kapral, niczym tancerz, uwierzytelnia
swoje istnienie w ruchu. Efekt ten poteguja spiewane przez kompanie piosenki,
ktorych trywialnos¢ kontrastuje z powaga sytuacji. Co ciekawe, to dowddca wy-
biera przyspiewki, ostatecznie przypieczetowujac tym samym swoja dominacje,
ktoéra jednak takze zostala zaprogramowana przez system.

Druga cze$¢ w pewnym sensie jest rekonstrukcja pierwszej: kamera ponownie
sledzi wojskowy trening, ztozony z tych samych elementéw. Nastepuje jednak
znaczace przesuniecie — kompania znajduje si¢ teraz w sali baletowej (lustra
i drazki). Zolnierze ¢wicza nago, z munduréw zostaty im tylko czapki i buty;
zachowali takze swoje atrybuty - karabiny, co tylko poteguje komizm zaistnia-
lej sytuacji. Zmijewski proponuje niemalze karnawalowe rozbicie i odwrécenie
zastanego porzadku; §wiat — czy tez raczej wojsko — na opak. Akt rozebrania
kaprali i ich dowoddcy jest dziataniem antysystemowym, w pewnym sensie nawet
rewolucyjnym. Nago$¢ uwidocznia to wszystko, co zakrywal mundur - réznice
(kazde cialo jest inne), niedoskonalo$¢, nieprzewidywalnos¢ i kruchos¢ cial, ktére
wczeéniej musialy odgrywac nieztomnos¢.
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Bohaterowie filmu poczatkowo dzielnie odtwarzajg wojskowa choreografie —
ich ciata zdaja si¢ pamigtac o dyscyplinujacych je uniformach. Poczucie absurdu
niespiesznie wypiera jednak powage, a nadzy wojskowi wypadaja z rytmu i sztyw-
nej formy, odstaniajac swoja $miesznos¢. Swiadomi whasnej komicznoéci, coraz
czeéciej wybuchajg $miechem. W ten sposob Zmijewskiemu udato si¢ uchwycié
moment, w ktérym ,,ja” wyzwala si¢ z opresji, wymyka sie wladzy, a co za tym
idzie - zrzuca maske i odzyskuje zaréwno podmiotowos¢, jak i autentycznosé.
To wyzwolenie przebiega tez w przestrzeni ciala, ktére - jak chce Pierre Bourdieu's

— spolecznie samo dzieli si¢ na dwie sfery: prywatna (przypisang kobietom) i pu-
bliczng (przynalezng mezczyznom jako podmiotom dominujgcym i aktywnym).
Po pierwszej stronie znajduja sie te czeéci ciala, ktdre kultura uznaje za wstydliwe
i nakazuje je przystania¢, po drugiej — twarz i jej elementy (czolo, oczy, broda,
usta), a ich odpowiednie eksponowanie daje chfopcom/mezczyznom poczucie
tozsamosci i honoru. W tym kontekscie kostium wydaje si¢ atrybutem meskosci.
Rozebrani Zotnierze podwdjnie - jako mezczyzni i jako wojskowi — opuszczaja
za$ przestrzen publiczng i zostajg przeniesieni w sfere intymna, w ktérej postu-
lat performowania meskosci, w takim rozumieniu, jakie proponuje Bourdieu,
nie moze by¢ w pelni zrealizowany.

Roéznice w zachowaniu ubranych w mundury i rozebranych Zotnierzy uwypuklaja
role maski-uniformu jako narzedzia umozliwiajacego wladzy/instytucji zawladniecie
cialami i ich uprzedmiotowienie, ktérego celem jest przeksztalcenie nieprzewidy-
walnych podmiotéw w postuszne maszyny, zawsze gotowe do uzycia. Jak bowiem
pouczat Michel Foucault w Nadzorowac i kara¢"” - dyscyplinujaca wtadza przenika
wszystkie sfery Zycia jednostek, uzurpuje intymnos¢ i wnika w ciata traktowane
jako obiekty, ktére moze odgérnie modyfikowac i przystosowywac do konkretnych
wzorcow bycia w swiecie. Nagiego ciala nie sposdb tak tatwo poskromi¢, bowiem
z natury jest ono niedomkniete, kaprysne i irracjonalne, przez co wylamuje si¢
ze $cisle skodyfikowanego systemu i staje po stronie tego, co Giorgio Agamben
nazywa ,nagim zyciem”'®, czyli egzystencjq rozwijajaca sie, z calym dobrodziej-
stwem inwentarza, poza prawem i poza spoleczno-kulturowymi konwencjami.

Druga czes¢ filmu Zmijewskiego wydaje sie w tym kontekscie pewna wariacja
na temat dwuznacznosci wpisanej w stan anarchii. Na twarzach zolnierzy duma
miesza si¢ bowiem ze wstydem, ich rado$ci towarzyszy zas bezradnos¢. Odrzucenie

16. Mysl Pierre’a Bourdieu przytaczam za: Dominika Byczkowska, ,,Cielesno$c”, w: Stownik
socjologii jakosciowej, red. Krzysztof T. Konecki, Piotr Chomczynski, Difin SA, Warszawa 2012,
s. 45-49.

17. Michel Foucault, Nadzorowac i karac: narodziny wigzienia, przel. Tadeusz Komendant,
Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2009.

18. Giorgio Agamben, Homo Sacer. Suwerenna wladza i nagie Zycie, przel. Mateusz Salwa,
Prészynski i S-ka, Warszawa 2008.
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maski-kostiumu, cho¢ wyzwalajace, jest w KRWP jednoczesnie gestem skazujagcym

na niepewno$¢. Mundur nie byt bowiem tylko symbolem zaleznosci, ale tez czgécia

zolnierskiej tozsamosci. Mamy zatem do czynienia z podwéjnym rozebraniem,
ktore nie oznacza jednak powrotu do stanu sprzed maski - cialo pamigta. Tadeusz

Rachwal, odwotujac sie do biblijnej opowiesci o grzechu pierworodnym, stwier-
dza, ze ubiodr jest ,,zniewoleniem, ktdre pragniemy odrzucic, lecz odrzuciwszy go,
pozbawieni zostaniemy ochrony przed $wiatem, ktéry po upadku niczego nam

juz nie da”**. W tym ujeciu kazdy kostium staje si¢ czy$ wigcej niz neutralnym

lub symbolicznym (jak mundur) okryciem - to on konstytuuje ,,ja”, umozliwia

indywidualizacje. Nagos¢ stoi po stronie ,,autentycznej nagiej tozsamosci i jej

autonomicznosci, pewnej przedjezykowej jedni”, ktora ludzkos¢ bezpowrotnie

utracila, czego symbolem s3 listki figowe, zakrywajace ciala Adama i Ewy. W tak skon-
struowanej wizji Swiata nawet Agambenowskie ,,nagie zycie” nie jest przestrzenia,
w ktorej (nie)podmioty odzyskuja pierwotng autentycznos¢; ciato dalej pamigta

o utraconym raju, a co za tym idzie — o $mierci. Zaklopotanie rozebranych zotnierzy
wynika, miedzy innymi, z wychowania w kulturze wstydu, ktéra ufundowana jest

wlasnie na wspomnieniu wystepku pierwszych rodzicow.

Niemniej nago$¢ w obrazie Zmijewskiego staje si¢ — przeciwstawiong masce —
przestrzenig (nie)bezpiecznej wolnosci i narzedziem oporu. Celem filmu byto bowiem,
jak moéwi sam rezyser ,,zwrocenie zotnierzom ich cial, zawtaszczonych przez wojsko,
przez mundur, przez sformalizowane, wlasciwe dla musztry ruchy”*. Co istotne,
KRWP jest jednak nie tyle protestem, ile afirmacja (nagiego) Zycia bez maski; opo-
wiescig 0 mezczyznach zwolnionych z obowiazku grania twardzieli czy specjalistow
»0d wodki, kopulacji i naglej smierci”®. Artysta czyni nagie, bezbronne posladki
»ambasadorami delikatnosci™?, przeksztalcajac tym samym niewidzialne w widzialne,
a innymi sfowy — ucielesniajac stabos¢, ktéra — wbrew temu, co sugerowatby domi-
nujacy (patriarchalny) system reprezentacji — nie musi by¢ wstydliwa.

Queer 1 groteska, a wagjsko

Stabos¢ — dos¢ przewrotnie (jesli mie¢ na uwadze tytut spektaklu) — stawia
w centrum swojej teatralnej narracji Tomaszewski. Rewiowo-operowe przed-

19. Tadeusz Rachwal, Cialo jako ubiér, w: Media, Cialo, Pamigé. O wspétczesnych tozsamo-
sciach kulturowych, red. Andrzej Gwozdz i Agnieszka Nieracka-Cwikiel, Warszawa 2006, s. 99.

20. Rachwal, Ciato jako ubior..., s. 99.

21. Artur Zmijewski, Spisek stabych, z Arturem Zmijewskim rozmawia Izabela Kowalczyk,
w: Izabela Kowalczyk, Niebezpieczne zwigzki sztuki z ciatem, Galeria Miejska Arsenal, Poznan
2002, s. 36.

22. Zmijewski, Spisek..., s. 37.

23. Zmijewski, Spisek..., s. 43.
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stawienie Cezary idzie na wojne to performatywna, quasi-autobiograficzna
opowies¢ rezysera, ktory przeksztalca swoje ,,ja” w uniwersalng, mitologiczna
figure niedopasowania i nienormatywnosci, reprezentowang na scenie przez
sze$¢ quasi-postaci (samego Tomaszewskiego, aktoréw-tancerzy Michata Dem-
binskiego, Oskara Malinowskiego, Bartosza Ostrowskiego i Lukasza Stawarczyka
oraz pianistke, Weronike Kréwke). Tytutowy bohater ponad dwadziescia lat temu
stanal przed obliczem komisji poborowej, weryfikujacej (nie)zdolnos¢ mezczyzn
do odbycia stuzby wojskowej, ktéra przyznata mu kategorie E, czyli najgorsza
z mozliwych, orzekajac tym samym o spoleczno-politycznej bezuzytecznodci
jego ciala, od tego momentu pojmowanego jako nienormatywne, bo niezgodne
z ministerialnym wzorcem. Od tej decyzji pragnie si¢ odwola¢, czemu - na planie
fabularnym - zostaje podporzadkowane sceniczne dziatanie. Cezary idzie jednak
nie tyle na wojng z WKU jako taka, ile z patriotyczno-bohaterskim modelem
prawdziwego mezczyzny.

Tomaszewski umiejscawia akcje na sali gimnastycznej, a wiec w miejscu trenowa-
nia meskosci, ktorej obraz jest w tym — utrzymanym w konwencji uwspdlczesnionej,
ironicznej $piewogry — spektaklu naprzemiennie negowany i negocjowany. Pieciu
Cezarych w strojach sportowych staje przed komisja, by raz jeszcze poddac si¢
ocenie. Zachwycajace sprawnoscig ciala performeréw pozostaja w nieustannym,
rytmicznym, intensywnym ruchu. Problem polega na tym, ze ich wyczyny, cho¢
niekiedy ekstremalne, nijak maja sie do wojskowej kategorii A, wyznaczajacej
znormalizowany - pozadany przez system (wladze¢) — model meskosci. Perfor-
mans Tomaszewskich jest bowiem przegietym popisem, na ktdéry sktadaja sie
groteskowe reminiscencje legendarnych choreografii (Popotudnie fauna Wactawa
Nizynskiego), gwiazdy, $wiece i dziwaczne figury, tworzone przy pomocy fawki
do ¢wiczen oraz $piew.

Groteska w spektaklu Cezary idzie na wojng staje si¢ narzedziem dekonstrukeji
opresyjnej normy, ktérej symbolem jest niedoscigniona kategoria A. Laczy si¢
ona jednak nie tyle z brzydota czy monstrualnoscia, ale wlasnie z estetyka
udziwnienia i przegiecia, a tym samym ukazuje niezwyklo$¢ wpisang w nieide-
alne ciala. Jak bowiem pisze Kajetan Mojsak - ,,kazde cialo jest, czy raczej moze
sta¢ si¢ niesamowite, kazda cielesno$¢ moze okazac sie ekscentryczna — poetyka
groteski stuzy unaocznieniu tej niezwyklosci”**. Groteska jako narzadzie moze
zatem sprzyjac, jak dzieje sie to w przedstawieniu Tomaszewskiego, demokra-
tyzacji wizualnosci, a co za tym idzie - umozliwia ustanowienie ,innej normy”,
opartej na fundamencie r6znorodnosci. W groteskowym swiecie podzial na »nor-

24. Kajetan Mojsak, Cialo groteskowe. O ciele i cielesnosci w dwudziestowiecznej grotesce lite-
rackiej, w: Ucielesnienia. Cialo w zwierciadle wspélczesnej humanistyki, red. Anna Wieczorkiewicz
i Joanna Bator, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2007, s. 165.
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malséw« i »freakdws, zaproponowany przez Goffmana w ksigzce Pigtno, nigdy
nie bedzie - zgodnie z mysla Mojsaka - ,,ostateczny i dany raz na zawsze; kazdy
jest tu potencjalnym monstrum”*. Dlatego Tomaszewski dekonstruuje zaréwno
wzorzec meskosci wpisany w obraz rycerza-patrioty, jak i ten wlasciwy kultowi
fizycznej (nad)sprawnosci.

Dramaturgiczng dominantg spektaklu Tomaszewskiego — podobnie jak w przy-
padku filmu Zmijewskiego — jest motyw mocowania sie z maskga-uniformem,
rozumiang jako opresyjny wzorzec. O ile jednak mundur w KRWP jest namacalny;,
o tyle tutaj mamy do czynienia z kostiumem metaforycznym, tkanym z idioméw
polskosci (takze w warstwie akustycznej), ktorego bohaterowie, odgérnie wy-
pchnieci poza naréd (niezdolni, aby mu stuzy¢), na spoteczne peryferia, nie moga
nawet przymierzy¢. Normatywna maska nie pasuje bowiem do nienormatyw-
nych cial. W tym kontekscie warto przywota¢ wspdlnotwdrcze znaczenie masek,
ktdre - jak pisze Hasiuk, odwolujac si¢ do tez Odette Aslan — ,,podobnie jak inne
przedmioty rytualne, naleza do wspélnoty, klanu, plemienia i nie sposéb oddzie-
li¢ ich od mitéw, ktore je sptodzity”*®. W przypadku prac obu polskich artystow
nalezy méwi¢ o mitach narodowych i patriarchalnych, propagujacych silne,
meskie podmioty, ktére ufundowaty dominujace w Polsce heteronormatywne
wyobrazenia meskosci i patriotyzmu.

Tak jak u Zmijewskiego narzedziem oporu byta nagos¢, tak u Tomaszewskie-
go podobna role, obok omdéwionej wyzej groteski, petni queerowa tozsamos¢,
bedaca hiperbola niedopasowania. W spektaklu Cezary idzie na wojng, odwrot-
nie niz w KRWP, docelowg strategia oporu nie jest zerwanie maski, ktére ma
przywrdci¢ podmiotowi glos, ale zalozenie jej, a co za tym idzie - stworzenie
siebie na nowo. Kostium przegiecia to ironiczna odpowiedz na wykluczenie;
przymusowa nieobecnos$¢ moze przezwyciezy¢ tylko obecnos¢ spotegowana - to,
co znalazlo si¢ poza system reprezentacji (kategoria E), w kampowo-groteskowej
stylistyce okazuje sie wybitnie widowiskowe i wyznacza terytorium subwersywnej
kontrwizualnosci.

Polskosé jako kostium

Sceniczni Tomaszewscy konstruujg swoja podmiotowo$¢ poprzez ironicz-
no-komiczne negacje zastanego — opresyjnego — porzadku. Mierzg si¢ z, wcigz
kultywowanym przez panstwo (w tym system edukacji), XIX-wiecznym etosem
rycerskim, zréwnujacym meskos¢ z rzemiostem wojennym, a patriotyzm - z walka
(i bohaterska $miercia) w obronie ojczyzny. To, co proponuja w zamian mozna

25. Mojsak, Cialo groteskowe..., s. 165.
26. Hasiuk, Cialo i maska..., s. 260.
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by zamkna¢ w klamre szeroko pojetej nienormatywnosci — performerzy kreuja
na scenie przenikajace si¢ obrazy nie-wojownikéw: mezczyzn metroseksualnych
i pacyfistow, dla ktérych autoironia staje sie podstawowa strategia przetrwania.
Przedefiniowana zostaje takze kategoria sity. Zamiast gloryfikacji podmiotéw
walczacych i odwaznych mamy bowiem do czynienia z kultem sprawnego, wygim-
nastykowanego, elastycznego ciala. Co istotne, tutaj takze obowiazuje dyscyplina:
powtarzane sekwencje dynamicznych ruchéw, przede wszystkim przewrotow
bokiem, w konicu stajg si¢ torturg. Jest w tym cos rozpaczliwego - fizyczne ¢wi-
czenia wydaja si¢ obsesja, ktdrej towarzyszy pragnienie uwierzytelnienia swojego
prawa do bycia w $wiecie. Spektakl Tomaszewskiego to — jak stusznie sugeruje
Krystyna Duniec:

sceniczna wiwisekcja Meskich fantazji opisanych przez Klausa Thewelita — demaskujaca
totalitarny charakter patriarchalnej, przemocowej wizji $wiata, ktory wyklucza milo$é
do czlowieka, zastepujac ja miloscig do narodu, symboli, wladzy, do podszytej udreka
Nietzscheanskiej wiedzy radosnej: kultu ciata i nadaktywnosci®.

Nad spektaklem unosi si¢ widmo heroicznej tozsamos$ci narodowo-romantycz-
nej, ktorg performerzy prébuja zainscenizowac, a tym samym udowodnic¢ swoja
rycerskos¢, ale ich proby sa groteskowe, skazane na niepowodzenie. Ani baletowy
taniec, ani piekny, quasi-operowy $piew nie mieszczg si¢ bowiem w paradygmacie
romantyczno-husarskiej polskosci. Absurdalne proby przymierzenia narodo-
wo-patriotycznego kostiumu bywaja $mieszne, ale, w gruncie rzeczy, prowadza
do gorzkich diagnoz: polsko$¢ to mundur skostnialy, skrojony z mysla o hetero-
normatywnym spoleczenstwie. Rezyser zadaje niewygodne pytania o dominujacy
wzorzec kulturowy, z ktérego wyrastamy. Okazuje si¢ on maska, zakrywajaca
réznorodnos¢, a odkrywajaca niechec do tego, co inne.

Patriotyczno-wojenne mity w przedstawieniu Cezary idzie na wojne zostaja
przywolane takze w warstwie akustycznej, skomponowanej migdzy innymi
z Symfonii wojennych Dymitra Szostakowicza, w ktorych rosyjski kompozytor
przekiada na dzwieki doswiadczenie terroru, i Spiewnika domowego MoniuszKki,
czyli zbioru piesni narodowo-patriotycznych, dominujacych w muzycznej narracji
Tomaszewskiego. Niemniej waznym dla wymowy spektaklu odniesieniem jest
Popotudnie fauna - przez wielu dwudziestowiecznych komentatoréw okrzyknieta
skandaliczng - choreografia Waclawa Nizynskiego z 1912 roku, uznawana, obok
Gier, za cz¢$¢ erotycznej autobiografii rosyjskiego reformatora. W tych spektaklach
choreograf z jednej strony uciele$nial pozadanie, z drugiej — badat dwuznacznos¢

27. Krystyna Duniec, Meskie fantazje i wojna, ,Dwutygodnik”, 2017, 07/2017 <http://www.
dwutygodnik.com/artykul/7283-meskie-fantazje-i-wojna.html> (31.01.2017).
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swojej seksualnej tozsamosci (byl biseksualny)?. Dla krytykow najbardziej pro-
blematyczng czescia Popotudnia byl final, w ktérym Nizynski doprowadzat swoje

drzace cialo do orgazmu. Tomaszewski nie cytuje co prawda tej sceny, ale istotny
wydaje si¢ sam gest przywolania baletowej legendy - tancerza, ktéry, odrzuciwszy
tradycyjny baletowy kostium (konwencje), zrewolucjonizowal zaréwno jezyk
tanca, jak i sceniczne sposoby pokazywania meskiego ciata. Nie przypadkiem

Ramsay Burt nazywa pierwszego choreografa Swigta wiosny ,.ikong gejowskg”?.
Nizynski bowiem, wbrew éwczesnym zasadom tanca klasycznego, otworzyl

przestrzen baletu mezczyznom zmystowym, a tym samym sprzeciwit si¢ hetero-
normatywnej, czyli zakladajacej, ,,meski punkt widzenia”, ideologii ,normalnego”
samca®. Mozna zatem rzec, ze u Tomaszewskiego pojawia sie on jako patron

ruchu nieheteronormatywnego, a szerzej — jako model meskosci, alternatywny
wobec heroiczno-patriotycznego wzorca.

Meskosé jako widowisko

Zaréwno Artur Zmijewski, jak i Cezary Tomaszewski zwracaja w swoich
pracach uwage na podwojno$¢ wpisang w cialo, ktdre jest rownoczesnie bytem
biologicznym i spoleczno-kulturowym (dyskursywnym); prywatnym i publicz-
nym. Takie pojmowanie ciata wlasciwe jest mechanice biopolityki i biowtadzy,
ktéra - przejawszy kontrole nad ciatami, zapanowata nad caloscia zycia, zagar-
niajac tym samym takze to, co intymne. W filmie KRWP i spektaklu Cezary idzie
na wojng zobrazowano obustronny proces przeistaczania prywatnego w publiczne
i publicznego w prywatne. U Zmijewskiego byli zotnierze tylko pozornie opusz-
czajg terytorium publiczne (plac miejski). Wchodza w zamknieta przestrzen sali
baletowej (miejsca, w ktérym ciala trenuja swoja widowiskowos¢), ktora staje sie
metaforg intymnosci zawtaszczonej przez wladzeg. Zrzucenie maski-munduru
nie przywraca im pelnej swobody - lustra zdaja si¢ tutaj odpowiednikiem straz-
nika z Panoptikonu, ktérego domniemana obecnos¢ narzuca na nagie ciata wstyd.

W tej przestrzeni unaocznia sie tez podobienstwo zolnierzy i tancerzy baletu
klasycznego, ktorych nagos¢ zawsze wydaje sie naznaczona pigtnem przekroczenia,
bedacego konsekwencja wyjscia poza akceptowalne w danym porzadku ramy
cielesnej obecnosci. Aby jeszcze mocniej uwypukli¢ te analogie, warto pokrétce

28. Zob. Lucy Moore, Nizyriski. Bég tatica, przel. Hanna Pawlikowska, Wydawnictwo Mar-
ginesy, Warszawa 2014, s. 155.

29. Ramsay Burt, Nizy#niski, modernizm i problem przedstawiania nienormatywnych typow
meskosci, ttum. Katarzyna Pastuszak, w: Swiadomos¢ ruchu. Teksty o taficu wspélczesnym, red. Ja-
dwiga Majewska, Korporacja Halart, Krakéw 2013.

30. Burt, Nizy#nski..., s. 360.

R



przywota¢ spektakl Mikotaja Mikotajczyka Waiting, bedacy pierwsza czgscia au-
tobiograficznego tryptyku tego tancerza — niegdys solisty w poznanskim Teatrze
Wielkim, teraz niezaleznego performera i choreografa, wykluczonego z baletu
ze wzgledu na kontuzje nogi. Miejscem akcji — podobnie jak w KRWP - jest sala
baletowa. Tematem swojej opowiesci Mikolajczyk czyni codziennos¢ baletowego
tancerza, a wigc to, co niejako z natury przeczy idei widowiskowosci. Publiczno$¢
obserwuje rozgrzewke performera, ktorej istote stanowia powtoérzenia pozornie
prostych sekwencji ruchowych. Co jednak istotne, artysta taniczy nago, a jego
cialo stopniowo zalewa si¢ potem, odkrywajac tym samym to, co w baletowych
widowiskach ukryte - nadludzki wysilek, ktérym okupiona jest nadzwyczajnosc.
Tluzje zastepuje obraz doswiadczajacego ciala, ujawniajacego swoja niedoskonalos¢,
pospolitos¢, a wreszcie — Smiertelnosc.

Zaréwno wojsko w wojsku, jak i w balecie cialom narzuca si¢ kostium wi-
dowiskowosci, ktérg w przypadku Zolnierzy nalezy rozumie¢ jako imperatyw
ucielesniania heteronormatywnego wzorca meskosci, a w przypadku tancerzy
baletowych - jako konieczno$¢ negowania/maskowania cielesnych ograniczen.
Zmijewski i Mikotajczyk zgodnie przedstawiajg nago$¢, ktéra skadingd mozna
by definiowa¢ jako kostium buntu, jako narzedzie dekonstrukeji zastanego
porzadku i obnazenia nieautentycznosci funkcjonujgcych w nim podmiotow.
Mamy tutaj do czynienia ze swoista instrumentalizacja cial, ktéra - jak chce Artur
Pastuszek - jest jednym ze sposobdw ,,odkrywania politycznego uwiklania zycia
i represyjnej obecnosci wladzy”*'. W spektaklu Tomaszewskiego analogiczna
tunkcje zdaje si¢ za$ pelnic¢ groteska, za posrednictwem ktorej rezyser obnaza
umowno$¢ i opresyjno$¢ postulowanego przez wladze (wojsko) wzorca meskosci.

Zakonczenie

Maska jako zjawisko, ktdre towarzyszy ludzkosci wlasciwie od poczatku jej
istnienia, jest fenomenem kulturowym o niemalze nieograniczonej pojemnosci
znaczeniowej i funkcjonalnej, znanym wiekszosci kultur i spoteczenstw. W tym
artykule najbardziej interesowaly mnie jednak (nie)bezpieczne zwiazki maski
z jednostkowg tozsamoscia, przy czym skupiatam si¢ nie tyle na aspektach
autokreacyjnych, ile (auto)dyscyplinujacych, a tym samym odkrywalam prze-
mocowy charakter masek. Z jednej strony moga one pelni¢ funkcje ochronna,
z drugiej - sa narzedziem, za posrednictwem ktérego szeroko pojeta wladza
formuje ciala i dostosowuje je do opresyjnego wzorca. W tym kontekscie maska

31. Artur Pastuszek, Cialo politycznie obramowane — pomiedzy wzniostoscig a wstretem,
w: Terytorium i peryferia cielesnosci. Ciato w dyskursie filozoficznym, red. Andrzej Kiepas i Elzbieta
Struzik, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2010, s. 520.

235



jest zarowno wojskowy mundur, stuzacy zakrywaniu stabosci i eksponowaniu
tego, co w zolnierzach najbardziej meskie, jak i konwencja wpisana w tradycje
baletu klasycznego, ktéra przeistacza tanczace cialo w widowisko, odbierajac
mu prawo do niedoskonalosci. Co istotne, maska - jak w teatrze Meyerholda -
moze by¢ niematerialna, czysto umowna; najwazniejsza wydaje si¢ bowiem jej
domniemana obecno$¢, ktdra narzuca temu, kto ja nosi konkretne scenariusze
dopuszczalnych zachowan. Jej zasieg ogarnia cale cialo, ktére w konsekwencji
samo zyskuje maskowy charakter. Maska stuzy stwarzaniu $wiata i jego dyscy-
plinowaniu: podmioty, ktére odmawiaja jej nakladania, czyli dostosowywania
sie do obowigzujacego wzorca, zostajg zepchniete na spoteczne peryferia.
Spektakl Cezary idzie na wojne w rezyserii Cezarego Tomaszewskiego i film

Artura Zmijewskiego KRWP to opowie$ci o mocowaniu sie mezczyzn z maska-
mi-kostiumami, rozumianymi przede wszystkim jako patriarchalne wzorce
bycia w $wiecie. Autorzy obu prac przywracajg cialom biologiczng realno$¢, kto-
ra — w spolecznych praktykach - rozplywa si¢ dyskursie, a jednoczesnie, mniej
lub bardziej, dostownie rozbierajg swoich bohateréw z opresyjnych idiomoéow
meskosci (Zmijewski) i polskosci (Tomaszewski). Cialo taficzace (baletowe),
tak radykalnie inne od ciata walczgcego, staje si¢ w tych narracjach metafora
wyzwolenia z heteronormatywnej maski. Warto jednak pamigta¢, ze tradycja
baletowa sama w sobie takze jest tworem opresyjnym; maska nakiadang na ciata
w celu zakrycia ich $miertelnosci. Karl Kerényi, analizujac nature maski, pisal,
ze ,zaslania (twarz) i stuzy ukryciu tego, kto ja nosi, ale rOwnoczesnie odstania
(wyzwala) prawdziwa nature cztowieka — nagle moze on sta¢ si¢ dzikusem, ktérym
nigdy nie odwazylby si¢ by¢ bez przebrania”*. Jesli jednak maske rozumiemy
jako to, w co podmiot zostal wttoczony, do podobnego wyzwolenia konieczne jest
jej zrzucenie, a zatem — bunt. U Zmijewskiego i Tomaszewskiego autentycznych
»dzikuséw” do zycia powoluja nagos¢ i groteska.

32. Karl Kerényi, Czlowiek i maska, cyt. za: Dudzik ,Maska”.
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