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Performans artystyczny
jako rytuat
Struktura i antystruktura

Czy artysta w czasie performansu wychodzi poza spoleczne uwarunkowa-
nia, czy moze realizuje scenariusze wpisane przez spoteczenistwo w jego
role? Czy performans jest rytualem reprodukujacym pole sztuki i sprzy-
jajacym trwaniu strukturalnych spolecznych nieréwnosci, czy jest rytu-
alem transgresyjnym, dokonujacym zmiany i przewartoSciowania? Aby
odpowiedzie¢ na te pytania, odwolam sie do podzialu Victora Turnera,
wedlug ktorego kazde spoleczenstwo jest zbudowane na przeciwienstwach
i dopelnianiu dwoch sfer: struktury i antystruktury. Zjawisko performansu
bede badat tez z kilku innych perspektyw oferowanych przez socjologie,
antropologie, filozofie kultury i teorie sztuki. Uwzglednie ponadto koncep-
cje tych teoretykow i badaczy, ktorzy nie eksplorowali performansow czy
nawet regul panujacych w Swiecie sztuki. Podstawowa teza, jaka stawiam
w niniejszym artykule, brzmi: performans artystyczny jest rytualem, po-
siadajacym wymiary strukturalny i antystrukturalny, jest jednym z waz-
nych rytualéw charakterystycznych dla pola sztuki! i oddzialywujacych na
inne uniwersa spoleczne.

1. Performans artystyczny jako rytuat strukturalny

Sfera strukturalna jest — wedlug Turnera — systemem hierarchicznie zo-
rientowanych pozycji spolecznych, powigzanych i oddzielonych za pomoca
zalezno$ci i dystansow. ,Struktura jest tym wszystkim, co utrzymuje po-
dzialy miedzy ludZmi, okre$la podzialy miedzy nimi i ogranicza ich dzia-
lanie”2. W ponizszym podrozdziale przyjrze sie strukturalnym aspektom

» 1 Z powodu ograniczen miejsca i moich zainteresowar badawczych skoncentruje si¢ w swoim
wywodzie na performansach rozgrywajgcych sie w sztukach plastycznych/wizualnych, majac
$wiadomo$¢, ze performans wystepuje réwniez w teatrze.

» 2 V. Turner, Gry spofeczne, pola i metafory. Symboliczne dziatanie w spoteczeristwie, przet.
W. Usakiewicz, Krakéw 2005, s. 35.
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performansu artystycznego jako rytuatu interakcyjnego, instytucjonalnego
oraz charakterystycznego dla spoteczenistwa konsumpcji wrazen.

1.1. Performans jako rytuat interakcyjny/relacyjny

Pomimo tego, ze gléwni przedstawiciele nurtu socjologii interakcjonistycz-
nej nie badali performansow artystycznychs3, bez problemu performans
pojawiajacy sie w polu sztuk plastycznych (wizualnych) i w teatrze moz-
na zakwalifikowa¢ jako rytual interakcyjny+ Randall Collins sformulowal
cztery warunki, ktére spelniaja wszystkie rytualy interakcyjne: 1) ,sytu-
acyjna wspolobecno$é”; 2) zogniskowanie interakcji charakteryzujace sie
skupieniem uwagi, intensywno$cia doznan; 3) ,nacisk na podtrzymanie
solidarnosci spotecznej”, ktory ,,naladowuje” i zmusza do konformizmu
(zachowania zgodne z oczekiwaniami i konwencjami adekwatnymi do
sytuacji); 4) moralne zazenowanie, pogarda, niesmak, wykluczenie poja-
wiajgce sie w wyniku naruszenia czy podwazenia definicji i rownowagi
sytuacji performansus. Z calg pewno$cia udany performans artystyczny
spelnia wymienione wyzej reguly: wiemy, ze w trakcie rytualow interakcyj-
nych tworzy sie ,,wspo6lna §wiadomos$¢”, rodza sie wspo6lne emocje, przed-
siebrane sa wspoélne dzialania®. W trakcie udanego performansu zachodzi
»pobudzenie emocjonalne”, aktorzy kumuluja i wymieniaja ,energie emo-
cjonalna”. Do opisania fenomenu performansu pasuje ponizszy fragment
rozwazan Collinsa odnoszacy sie do wzajemnej stymulacji, synchronizacji
emocji, cial, dzialan:

»L...] okolicznoéci, ktore tacza wysoki poziom intersubiektywnosci
z wysokim poziomem emocjonalnego natadowania — poprzez synchroni-
zacje cial, wzajemng stymulacje/pobudzenie systeméw nerwowych uczest-
nikéw — prowadza do poczucia przynalezno$ci powiazanego z symbolami
poznawczymi, a takze do pojawienia sie energii emocjonalnej u indywidu-
alnych uczestnikéw™.

Z tak zarysowana koncepcja rytuatu interakcyjnego odbywajacego sie
w przestrzeni zycia codziennego koresponduja ustalenia dotyczace perfor-
mans6w artystycznych dokonane przez badaczy i teoretykdw sztuki. Grze-
gorz Dziamski wskazywal na obecny w performansach ,,nie zaposredniczo-
ny w materialno-stabilnej strukturze dziela kontakt autora/wykonawcy

» 3 Co ciekawe, pojecie performansu/wystepu/spektaklu stato sie gtéwng kategorig m.in. teorii
Ervinga Goffmana (np. E. Goffman, Cztowiek w teatrze zycia codziennego, przet. H. Datner-
S'piewak, P. $piewak, Warszawa 2008).

» 4 Por. P. Mozdzynski, Aktualno$c/aktualizacja sztuki jako fenomen spoteczno-kulturowy, [w:] 20
Wschodni Salon Sztuki. Sztuka wobec aktualnosci, katalog wystawy, Lublin 2015.

» 5 R. Collins, taricuchy rytuatéw interakcyjnych, przet. K. Suwada, Krakéw 2011, s. 40, 41.
» 6 Ibidem, s. 51.
» 7 Ibidem,s. 57.
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z odbiorcg”®. W ujeciu Eriki Fischer-Lichte celem dziel performatywnych
jest: ,1) zamiana rol pomiedzy aktorami i widzami, 2) budowanie wspdl-
noty miedzy nimi oraz 3) r6znorodne typy kontaktu, to znaczy relacje dy-
stansu i bliskoéci, publicznego i prywatnego/intymnego, spojrzenia i kon-
taktu fizycznego™. Na interakcyjny aspekt sztuki wskazywal takze Nicolas
Bourriaud we wplywowej koncepcji sztuki relacyjnej, ktorej gtowna teza
brzmi: artysta ,,wytwarza relacje pomiedzy ludZmi i §wiatem”°. Sztuka
relacyjna — pisal Bourriaud — ,wydaje sie zdolna da¢ wyraz [...] cywilizacji
bliskoéci, poniewaz ponownie zacie$nia przestrzen relacji, w odréznieniu
od telewizji i literatury, ktére odsylaja kazdego do jego prywatnej prze-
strzeni konsumpcyjnej, a takze w przeciwienstwie do teatru czy kina, ktore
jedynie przegrupowuja male spoleczno$ci przed ruchomymi obrazami™.
Bourriaud wymienit kilka dziel, ktére — jego zdaniem spelniaja kryterium
relacyjnoéci:

»Rirkrit Tiravanija organizuje kolacje u jednego z kolekcjoneréw
i pozostawia mu sktadniki niezbedne do przygotowania tajskiej zupy. Phi-
lippe Parreno zacheca ludzi, aby w dniu 1 maja przy taémie montazowej
w fabryce zajeli sie swoim hobby. Vanessa Beecroft ubiera w identyczny
sposbb dwadzie$cia kobiet i zaklada im ré6zowe peruki, a odwiedzajacy
galerie moga patrzeé na owe kobiety wylacznie z odleglosci wejscia. [...]
Jes Brinch i Henrik Plenge Jacobsen umieszczajg na placu w Kopenhadze
przewrocony autobus, co powoduje zamieszki w mieécie. Christine Hill
zatrudnia sie jako kasjerka w supermarkecie i aranzuje tam tygodniowe
studio gimnastyczne™.

Te i inne przyklady czy to performansow, czy dziel posiadajacych
forme przedmiotowa (obrazy, rzezby, instalacje, wideo itd.) pokazuja, ze
prawdziwa materia sztuki staja sie dzi$ relacje miedzyludzkie, spotkania,
interakcje i emocje, a artysta coraz czeSciej przyjmuje role specjalisty od
kreowania nowych wiezi interpersonalnych lub terapeuty pracujacego
z jednostkami, grupami lub duzymi zbiorowosSciami*s.

» 8 G. Dziamski, Performance — tradycje, zrédta, obce i rodzime przejawy. Rozpoznanie
zjawiska, [w:] Performance, wybér: G. Dziamski, H. Gajewski, J.S. Wojciechowski, Warszawa
1984, s. 16.

» 9 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski i M. Sugiera, Krakéw 2008,
s. 61.

» 10 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, przet. k. Biatkowski, Krakéw 2012, s. 75.
» 11 lbidem, s. 44.
» 12 lbidem, s. 34.

» 13 Por. P. Mozdzynski, Emocjonalna fala surfingowa. Emocje i dyskurs psychologiczny, ,ALBO
albo. Problemy Psychologii i Kultury” 1/2011, s. 139-154.
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1.2. Performans jako rytuat instytucjonalny pola sztuki

Performans w $§wietle teorii pola sztuki Pierre’a Bourdieu jawi sie jako
rytual instytucjonalny, charakterystyczny dla pola sztuki. Pole spoleczno-
-kulturowe ,,jest gra, ktorej nikt nie wymys$lit”*4, ma charakter historyczny,
jest tworzone przez dzialania aktor6w spolecznych rywalizujgcych o wla-
dze i pozycje. Pole sztuki jest — wedlug Bourdieu — jednym z wielu autono-
micznych p6l spoteczno-kulturowych tworzacych wspodlczesne spoleczen-
stwo, ma ,swojg specjalng dokse, zbior zastanych zalozen o charakterze
nierozdzielnie poznawczym i oceniajgcym, ktérych uznanie jest zalozone
przez sama przynalezno$¢ do uniwersum ™, Artysta w swojej pracy wciela
reguly ,,dyspozycji scholastycznej” bedacej efektem ksztalcenia akademic-
kiego i socjalizacji w uniwersum artystycznym. Owo wcielenie dyspozycji
narzuconych przez pole odbywa sie, rzecz jasna, takze w trakcie perfor-
mansu: performer aktualizuje wszelkie wymagania, ktore zostaly w tym
polu sztuki dopisane do jego roli.

Niewatpliwie wazna role odgrywaja w pracy performera cialo i emo-
cje, co sprawia, ze performans jest postrzegany przez artystow, kuratorow,
krytykow i niezorientowang w dyskursie artystycznym publiczno$é jako
wytwor subiektywno$ci, niepozostajacy w zadnym zwigzku z otoczeniem
spolecznym. Wedlug tego pogladu indywidualne przezycia i do§wiadczenia
zapisane w ciele staja sie medium dla performera, ktory jest nieograniczo-
ny zadnymi zasadami wpajanymi w toku uczenia sie warsztatu artystycz-
nego. Badacz zjawiska performansu, Marvin Carlson, pisal:

sPerformerzy nieomal z definicji nie opieraja sie na postaciach wcze-
$niej stworzonych przez innych artystdw, tylko na swoich wlasnych cia-
lach, wlasnych autobiografiach, wlasnych szczegolnych doswiadczeniach
kulturowych czy zyciowych, ktére nabieraja performatywno$ci dzieki
u$wiadomieniu ich sobie i pokazaniu widzom. Poniewaz nacisk kladzie
sie na sam performans i na sposoby wyrazania ciala czy jazni poprzez per-
formans — osrodkiem zainteresowania pozostaje w tych dzialaniach ciato
jednostki”v.

W $wietle koncepcji Bourdieu jednak praca performera pozostaje
w $cistym zwigzku z regulami organizujacymi spoleczenstwo i pole sztuki:
performer dziala wedlug regul, ktore przyswoil sobie w trakcie socjalizacji

» 14 P. Bourdieu, L.J.D. Wacquant, Zaproszenie do socjologii refleksyjnej, przet. A. Sawisz,
Warszawa 2001, s. 87.

» 15 P. Bourdieu, Medytacje pascalianskie, przet. K. Wakar, Warszawa 2006, s. 143.

» 16 Postanowitem odnies$¢ rozwazania Bourdieu do zjawiska performansu, mimo ze autor
Medytacji pascaliariskich performanséw nie badat, a formutowat wnioski ogéine, dotyczace pdl
spotecznych, lub bardziej uszczegdétowione, odnoszace sie do proceséw konstytuujacych pole
sztuki.

» 17 M. Carlson, Performans, przet. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s. 30.
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i zgodnie z pelniona funkcja. Cielesno$é i emocjonalno$é¢ performera sa
rodzajem ,praktycznego rozumienia $wiata”, odrézniajacego sie ,,od in-
tencjonalnego aktu §wiadomego dekodowania, ktory zwykle umieszcza sie
pod pojeciem rozumienia”®. Performer wciela zasady obiektywnie orga-
nizujace pole sztuki i panujacy w tym Swiecie dyskurs za sprawa przyjecia
zdefiniowanej spolecznie funkcji artysty (utozsamienie z rola). Przyjmujac
funkcje (role), kazda jednostka — a wiec i artysta w trakcie performansu
— pozwala (czesto nie§wiadomie), aby funkcja ,posiadla jej ciato”: perfor-
mer, przyswajajac swoja role, zarazem oddaje sie jej we wladanie, pozwa-
la na zawladniecie jego ciala przez ukryte zasady pola sztuki*®. Bourdieu
uznaje, ze ,uczymy sie przez cialo”, ,w ciele zapisuje sie porzadek spo-
teczny”, co oznacza, ze uwewnetrznienie funkcji okre$lonej przez obiek-
tywne stosunki spoleczne odbywa sie na drodze uciele$nienia, struktury
poznawcze przejmowane w trakcie socjalizacji sa w rzeczywistosci ,,dyspo-
zycjami ciala”°. Patrzac na dzialania performerdw przez pryzmat ustalen
Bourdieu, mozna stwierdzi¢, ze w ciele performera zapisana jest historia
spoleczna, obejmujaca jego socjalizacje pierwotng (dziecifistwo) i wtérna
(zycie dorosle). ,,Uciele$énione struktury poznawcze”, z ktorych korzysta
performer w trakeie akcji, sa produktem pola sztuki i innych do§wiadczen
spolecznych — sg ,wytworem wcielenia struktur §wiata”, w ktérym arty-
sta dziala®'. Performans jawi sie wiec jako jeden z ,rytualow instytucjo-
nalnych” pola sztuki, performanse artystyczne (i wszystkie inne rytualy
instytucjonalne) ,,stuza do wzmocnienia automatycznego oddzialywania
struktur” i integracji pola spoleczno-kulturowego?2. Rytualy instytucjo-
nalne ,to po prostu skrajny przyktad bezposrednich dzialan, za pomoca
ktérych grupy usiluja wpoi¢ ograniczenia spoteczne lub, co sprowadza sie
do tego samego, klasyfikacje spoleczne [...], znaturalizowac je w ciele [...],
a takze wpisat zbiorowe zasady widzenia i podzialu”#. Czy rzeczywiScie
koncepcje Bourdieu sg adekwatne do zjawiska performansu? By odpowie-
dzieé na to pytanie, proponuje najpierw przeczyta¢ krétki fragment opisu
jednego z performanséw Jerzego Beresia:

»Bere$ zdejmowal z siebie kolejno dwadzie$cia ptociennych doku-
mentoéw poprzednich manifestacji i podpisywal je. Dokumentem dwudzie-
stym pierwszym bylo jego wlasne cialo, ktére takze podpisat. Ubrawszy

» 18 P. Bourdieu, Medytacje pascaliariskie..., s. 194.
» 19 Por. ibidem, s. 348-349.

» 20 Ibidem, s. 201, 250.

» 21 lbidem, s. 194.

» 22 Ibidem, s. 337.

» 23 lbidem, s. 201-202.
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sie w plotno z napisem «OFIARA», porgbal drewno i rozpalit ognisko na
specjalnie przygotowanym Ottarzu Spetnienia”.

Tworczo$¢ Beresia dobrze czyta sie w perspektywie kategorii rytu-
alow instytucjonalnych i uwewnetrznionych dyspozycji cielesnych. Msza
romantyczna stanowila odzwierciedlenie regut sztuki, wlasciwo$ci pola,
artystycznego dyskursu opartego o (post)romantyczng koncepcje artysty
wykletego, przefiltrowang przez kultywowane w Polsce warto$ci mesja-
nistyczne, szczeg6lnie popularne w latach 70. 1 80. XX wieku. W akcjach
Beresia bardzo dokladnie widaé naturalizacje w ciele dyspozycji uwe-
wnetrznionych w trakcie socjalizacji w sztuce, artysta jest ,ofiarg”, jego
cialo jako noénik wartoéci artystycznych zostanie ofiarowane na ,,ottarzu”
sztuki. Cialo artysty zostaje owladniete przez dyskurs artystyczny i spo-
leczny PRL-u. Widacé tu szereg uwarunkowan historycznych, napiec poli-
tycznych oraz dominujacych w srodowisku artystycznym narracji, sposrod
ktdérych na pierwszy plan wybija sie zakorzenienie sztuki polskiej w naro-
dowym micie mesjanistycznym siegajacym do okresu zaborow, ktory sta-
je sie oczywistym odniesieniem dla sytuacji artysty w warunkach rezimu
(post)totalitarnego.

Jak wynika z powyzszych ustalen, performans artystyczny jest rytu-
alem instytucjonalnym, przynalezy do pola sztuki, jest regulowany przez
dyspozycje scholastyczng, reguly, gry uniwersum artystycznego i rozum
praktyczny zapisany w ciele i habitusie artysty. Jest warunkowany przez
uwewnetrznione, uciele$nione dyspozycje w Zzmudnym procesie socjali-
zacji, ktore sa zapisem historii performera. Innymi stowy, reguly pola,
dyspozycja scholastyczna, bedaca jego wytworem oraz przeszlo$c arty-
sty sa aktualizowane w tym rytuale artystycznym. Performer zatraca sie
w performansie, produkcie jego habitusu, ktory jest nie§wiadoma recepcja
doswiadczen spotecznych autora oraz w réznym stopniu u§wiadomionym
dzialaniem dyspozycji scholastycznej, bedacej efektem kariery szkolnej
i socjalizacji w polu artystycznym. Niewatpliwie funkcjg performansu jest
reprodukcja tego pola (i calego spoteczenstwa), a takze trwanie dyspozycji
uciele$nionych, jakie skladaja sie na rozum praktyczny tworzacy aktora
spolecznego, ktérym jest performer.

OczywiScie performanse bywaja obrazoburcze, transgresyjne, kry-
tyczne wobec samej sztuki i pola artystycznego, jednakze — w perspekty-
wie prezentowanej przez Bourdieu — obrazoburczy performans zasadza
sie na u§wiadomieniu ,arbitralnos$ci i krucho$ci” zasad spolecznych?; jest
wyrazem obiektywnie zachodzacych i uwewnetrznianych przez artystow
stan6w niepewnoSci i kryzysu oraz moze prowadzi¢ do ich wymiany, co

» 24 A. Kostotowski, Chichot czasu. Uwagi o sztuce Jerzego Beresia, [w:] A. Wecka (red.), Jerzy
Beres. Zwidy, wyrocznie, oftarze, wyzwania, katalog wystawy, Poznan — Krakéw 1995, s. 22.

» 25 Zob. P. Bourdieu, Medytacje pascaliariskie..., s. 338.
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jest wyrazem funkcji reprodukeyjnych. Co ciekawe, performerzy, mimo
czesto czynionych deklaracji dotyczgcych nieograniczonej swobody, maja
niewypowiedziane oczekiwania wobec uczestnikow akcji, ktérymi kieruja.
Dzialania niepozadane sg eliminowane przez artystow poprzez inicjowanie
ro6znego rodzaju przedsiewzieé¢ lub formulowanie warunkéw. W ten sposob
objawia sie przemoc symboliczna artysty w performansach opartych na

partycypacji®.
1.3. Performans jako rytuat spoteczenstwa konsumpcyjnego

Wielu badaczy spoleczenstwa konsumpcyjnego wskazuje na zwiazki po-
miedzy hedonizmem, charakterystycznym dla bohemy artystycznej po-
czatkdéw XX wieku, a hedonizmem kultury konsumpcyjnej, ktéra nastata
w koncodwcee XX wieku. Na czym mialyby polegaé¢ zwiazki pomiedzy rytu-
alami bohemy a rytualami konsumpcyjnymi poznego kapitalizmu? Kapi-
talistyczna gospodarka doby konsumpcji dostarcza produkty (materialne
i niematerialne), ktére umozliwiaja/nakazuja pogon za doznawaniem
i autentycznoS$cia. W §rodowisku artystycznym przelomu XIX i XX wie-
ku wypracowano specyficzny model Zycia oparty na ,nowej wrazliwosci”,
maksymalizacji egzystencji dokonywanej na drodze mnozenia doznan,
ktory w drugiej polowie XX wieku zostal umasowiony. Od tego momentu
— jak wskazywal amerykanski socjolog Daniel Bell — kapitalizmem zaczat
wladaé ,,impuls modernistyczny z jego ideologia samorealizacji jako wzor-
ca zachowania”. Ten ,pop-hedonizm”, wywodzacy sie z elitarnego hedoni-
zmu bohemy, wspolczesnie ,jest promowany przez marketingowy system
biznesu”?”. Koncepcje Bella czeSciowo wykorzystal Mike Featherstone do
zbudowania swojej koncepcji estetyzacji zycia codziennego, w ktorej zwra-
ca uwage, ze wspolczesna estetyzacja zycia wywodzi sie z ,artystycznego
stylu zycia” uksztaltowanego na poczatku XX wieku. Wszechogarniajaca
estetyzacja wspolczednie przejawia sie w trzech wymiarach jako: 1) ,,zatar-
cie granicy miedzy sztuka i zyciem codziennym”; 2) przeksztalcenie zycia
w dzielo sztuki; 3) nadprodukcja znakéw i symboli, ktore ,estetyzuja i od-
-realniaja rzeczywisto$¢”28. To wlaénie estetyzacja — zdaniem brytyjskiego
socjologa — pojmowana jako nadprodukeja symboli jest fundamentalnym
czynnikiem rozwoju kultury konsumpcyjnej. Artystyczny styl zycia — we

» 26 Zob. P. Mozdzyniski, Przemoc symboliczna w sztuce partycypacyjnej, ,Obieg”, 17.06.2015,
http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/teksty/35759 (16.07.2016), por. P. Bourdieu, L.J.D.
Wacquant, Zaproszenie do socjologii..., s. 131-170.

» 27 D. Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu, przet. S. Amsterdamski, Warszawa 1994, s. 57,
123.

» 28 M. Feathesrtone, Postmodernizm i estetyzacja zycia codziennego, przet. P. Czapliniski,
J.Lang, [w:] R. Nycz (red.), Postmodernizm. Antologia przektadéw, Krakéw 1996, s. 304-307.



92 Pawel Mozdzynski

dlug Bella i Featherstone'a — stal sie matryca dla gospodarki konsumpcyj-
nej zerujgcej na tak zwanym kupowaniu impulsowym.

Z kolei Scott Lash i Celia Lury postrzegaja zjawiska artystyczne jako
produkty globalnego przemystu kulturowego, ktérym zawtadnely niema-
terialne towary w formie wydarzen. ,Wspolczesna kultura — w przeci-
wienstwie do kultury klasycznego przemystu kulturowego — to «kultura
wydarzenia»”2%. Nie sposob tu nie odwolac sie do kategorii spektaklu
wprowadzonej przez Guya Deborda: ,Zycie spoleczenstw, w ktorych pa-
nuja nowoczesne warunki produkeji, przypomina olbrzymie zbiorowisko
spektakli. Wszystko, co dawniej przezywano bezposrednio, oddalilo sie,
przybierajac postaé przedstawienia”s°. Spektakl jest uwieficzeniem ,zasa-
dy fetyszyzmu towarowego, spolecznego panowania «rzeczy jednoczeénie
zmyslowych i nadzmystowych» 73!, Parafrazujac Deborda3?, mozna rzec:
spektakl to etap catkowitego podporzadkowania projektom cato$ci zycia
spolecznego — nowa postaé kapitalizmu biurokratycznego. Performans
artystyczny zatem (bedacy realizacja celu awangardy, jakim jest polg-
czenie sztuki z zZyciem, co przyjmowalo forme zabawowego, wyestetyzo-
wanego zycia bohemy wyzwolonego z konwenans6w) mozna postrzegaé
w perspektywie ustalen Bella, Featherstone'a, Deborda oraz Lasha i Lury
jako eksperymentalny rytual w laboratorium kapitalizmu doby gospodar-
ki kreatywnej. Performans stal sie wzorem dla eventu konsumpcyjnego
gospodarki niematerialnej, punktem wyjscia do stworzenia p6zniejszej
kultury wydarzenia bazujacej na utowarowionym poszukiwaniu doznan
oraz jest modelem rytualu konsumpcyjnego, pojawiajacego sie réwniez
w formie spektaklu.

Nie sposob jednak nie zauwazy¢ zwrotnego dzialania w sztuce me-
chanizmé6w rynkowych. Wedlug Luca Boltanskiego, ,kapitalistyczna logi-
ka przeniknela do §wiata sztuki”, stworzyla ,,wlasne narzedzia waloryzacji
i cyrkulacji, ktére umozliwiaja tworzenie, sterowanie oraz dystrybuowanie
aury. Ta ostatnia ulega sile wydarzen, takze tych z porzadku towarowe-
go, ktdre naznaczajg kolejne etapy cyrkulacji”ss. Dzi$ ,sila dziela bierze
sie raczej z mocy wydarzen, ktére towarzyszg jego cyrkulacji, niz z liczby
i wyrafinowania interpretacji, tworzonych przez komentatoréw”3+. Arty-

» 29 S. Lash, C. Lury, Globalny przemyst kulturowy. Medializacja rzeczy, przet. J. Majmurek,
R. Mitoraj, Krakéw 2011, s. 29.

» 30 G. Debord, Spofeczeristwo spektaklu, [w:] idem, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania
o spofeczenstwie spektaklu, przet. M. Kwaterko, Warszawa 2006, s. 33.

» 31 Ibidem, s. 45.

» 32 Oryginalne zdanie G. Deborda brzmi: ,Spektakl to etap catkowitego podporzadkowania
towarom catosci zycia spotecznego”, ibidem, s. 48.

» 33 L. Boltanski, Od rzeczy do dziefa. Procesy atrybucji i nadawania wartosci przedmiotom,

przet. |. Bojadzijewa, [w:] J. Sowa (red.), Wieczna radosc. Ekonomia polityczna spotecznej
kreatywnosci, Wolny Uniwersytet Warszawy, Zeszyt 3, Bec Zmiana, Warszawa 2011, s. 41.

» 34 Ibidem, s. 38-39.
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sta przestal by¢ wyrzutkiem spolecznym, postromantycznym stracenicem,
ofiarowujgcym swe zycie na ottarzu spelnienia (jak to czynil choéby wspo-
mniany wyzej Jerzy Beres). Wspolczesny artysta laczy cechy kalkulujace-
go przedsiebiorcy i sprawnie operujacego narracjami naukowcas3s. Reguly
opisane przez Boltanskiego istnieja dzi§ w warunkach ,,projektowego za-
rzadzanie sztuky” (projekty artystyczne, granty, stypendia, rezydencje),
ktoére pozwalaja utowarowi¢ niematerialne, procesualne dziela sztuki. O ile
neoawangardowi performerzy uznawali, ze performans i r6zne postaci
dziel niematerialnych wymykaja sie towarowej logice kapitalizmu, o tyle
mozna stwierdzié¢, ze w warunkach péznokapitalistycznego projektowego
zarzadzania sztuka rowniez performans stal sie towarem na rynku sztuki.
Performans staje sie ,dzielem glownym”, wokol ktorego odbywaja sie roz-
nego rodzaju wydarzenia (eventy reklamowe), majace wplynaé na wzrost
sily (aury) tego performansu, oraz — co sie bardzo czesto zdarza — perfor-
mans przyjmuje funkcje shuzebna, staje sie wlaénie ,atrakcja”, eventem
majacym na celu zwroci¢ uwage, podnie$¢ atrakeyjnosé, warto$é symbo-
liczna i ekonomiczng danego dziela/wydarzenia gléwnego (wystawy, poka-
zu, ekspozycji itp.). Tak pojmowany i utowarowiony performans staje sie
elementem przemian, ktore przechodzg muzea sztuki za sprawa przetoze-
nia logiki rynkowej na jezyk muzeologii, ktére dokonalo sie w przestrzeni
koncepcji zwanych ,nowa muzeologig”. Muzeum juz nie jest miejscem
podniostego rytuatu opartego na kontemplacji dziela sztukis$, a doznan
i rozrywki. ,Rozrywka — stwierdzila Victoria Newhouse — moze stanowié¢
dlugo oczekiwang alternatywe dla muzeum — mauzoleum”¥. Gerald Matt,
jeden z glébwnych lider6w nowej muzeologii, pisat:

,Dzisiejsze muzeum funkcjonuje w rzeczywistoSci, w ktorej konkuru-
ja ze soba réznorodne oferty wielu mediow i w ktorej tzw. fun-society,
spoleczenstwo nieustajacej rozrywki, uczynilo zabawe i wydarzenie arty-
styczne tematem przewodnim swoich dzialan. Muzeum to dzisiaj juz nie
tylko miejsce kontemplacji dziela sztuki, miejsce edukowania widza i roz-
budzania jego estetycznej wrazliwo$ci. To takze, a moze przede wszystkim,
obszar, w ktorym szuka sie rozrywki, odprezenia i towarzystwa. [...] Tak
chetnie lansowana dawniej dychotomia muzeum jako §wiatyni, w ktérej
kultywuje sie misje wspierania wzniostych wartos$ci spolecznych, i mu-
zeum jako swoistego Disneylandu, powolanego do zaspokajania zmien-
nych zachcianek rozrywkowej publicznosci, dzisiaj, w calkiem odmiennych
warunkach komunikacji i odbioru sztuki, nie da sie juz utrzymac”sé.

» 35 Por. ibidem, s. 39.

» 36 Por. C. Duncan, Muzeum sztuki jako rytuat, przet. D. Minorowicz, [w:] M. Popczyk (red.),
Muzeum sztuki. Antologia, Krakéw 2005.

» 37 V. Newhouse, W strone nowego muzeum, [w:] Muzeum sztuki..., s. 592.

» 38 G. Matt, Muzeum jako przedsiebiorstwo. katwo i przystepnie o zarzadzaniu instytucja
kultury, przet. A. Wajs, Warszawa 2006, s. 13, 14.
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Dzialania performeré6w — czasem wbrew ich intencjom, czasem z au-
toironiczng akceptacjg — stajg sie czescia spoleczenstwa spektaklu. Per-
formans jest rozrywkowym rytualem globalnego przemystu kulturowego.

2. Performans artystyczny jako rytuat antystrukturalny®

W ramach antystruktury moze sie narodzi¢ to, na co nie pozwalaja sztyw-
ne i hierarchiczne granice struktury. Swieto, do§wiadczenie mysterium
tremendum, inicjacja zachodza w obszarze antystruktury: w pustce limi-
nalno$ci i wsp6lnocie communitas. Tam juz nie ma miejsca na typowe
podzialy spoleczne: hierarchie wladzy, posiadania, spolecznego prestizu
wynikajacego ze statusu jednostki. Antystrukture buduja dwa elementy,
liminalno$é i communitas. Performerzy dotykaja w swoich akcjach obu
aspektow antystrukturalnos$ci, co ponizej postaram sie wykazac.

2.1. Performans jako rytuat liminalny

Pawel Althamer odbyl swa magiczng podréz do Meksyku ,,po wizje”, jej
celem bylo przeprowadzenie ,rytualu pejotlowego” — ktoéry artysta, wzo-
rem rdzennych Amerykanéw, zainscenizowal na pustyni w Meksyku. Swe
do$wiadczenia po zazyciu halucynogennej roéliny polski performer opisy-
wal w sposdb nastepujacy:

~Chcialem tanczy¢, biega¢, skaka¢ z radoéci. To byla euforia. Oczywi-
Scie, po euforii przychodzi czas na refleksje, poniewaz pielegnowanie Jego
obecno$ci wymaga przezwyciezenia trudno$ci — wiem, ze spotkam ludzi,
ktorzy nazwa mnie szalencem czy durniem, wySmiejg moja euforie. [...]
Czulem, ze jestem czysta emanacja miloSci. Potrafilem rowniez odbieraé
emanacje mitoéci, np. piekno, ktére objawilo sie w wyrafinowanych ksztal-
tach kaktus6w, kamykoéw, chmur, w liniach $ciezek, w padajacym deszczu,
w Swiecacym stonicu. To wszystko bylo dla mnie po prostu formami zapisu
milo$ci. W ktérym$ momencie milo$é i nienawisé staly sie jednym. Zacza-
lem je rozumieé jako jednosc¢. [...] Wciaz sie czuje, jakbym wyladowal na
nieznanej planecie”°.

» 39 Wymiarowi antystrukturalnemu sztuki, jej liminalnosci i sferze communitas poswiecitem
wiele publikacji, z koniecznosci powtdrze tu niektére z moich wnioskéw — zob. P. Mozdzynski,
Rytualna sztuka wspétczesna, [w:] |. Borowik, M. Libiszowska-Zéttkowska, J. Doktér
(red.), Oblicza religii i religijnosci, Krakéw 2008; P. Mozdzyriski, Inicjacje i transgresje.
Antystrukturalnosé sztuki XX i XXI wieku w oczach socjologa, Warszawa 2011.

» 40 A. Zmijewski, Praca ze $wiatem. Z Pawlem Althamerem rozmawia Artur Zmijewski. 17

lipca 2003 Mexico City, [w:] M. Jurkiewicz, J. Pierikos (red.), Pawet Althamer zacheca, katalog
wystawy, Warszawa 2005, s. 18, 19-20, 23.
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Odnoszac powyzszy opis do mapy sporzadzonej przez Turnera, wi-
dac, ze performans Althamera sytuuje sie w sferze liminalnej+'. Liminal-
no$¢ (graniczno$c) — to obszar ,pomiedzy”, usadowiony poza spoteczen-
stwem; do$wiadczenia liminalne sg ,nie z tego $wiata”, sa obce porzadkowi
spolecznemu rekonstruowanemu w codziennych doswiadczeniach. Limi-
nalno$¢ ,bywa scena choroby, rozpaczy, $mierci, samobdjstwa, zerwania
wiezi spolecznych, przekroczenia granic. Moze by¢ anomia, alienacja,
trwoga, trzema siostrami wielu nowoczesnych mitéw”+2. Jest to sfera
bezprzedmiotowego ,,doSwiadczenia wewnetrznego”#3, nazywana dzis
»~odmiennymi stanami §wiadomo$ci”, ktore sa skltadnikiem doznanh mi-
stycznych, medytacyjnych, ekstatycznych, ewokowanych przez r6znego ro-
dzaju praktyki duchowo-cielesne lub zstepujace na jednostke spontanicz-
nie. W tym obszarze pojawiaja sie przerazajace aspekty sacrum: doznania
wszechogarniajacej pustki, numinosum, mysterium tremendum+. Rzecz
jasna, artysta w trakcie performansow nie zglebia zinstytucjonalizowanego
wymiaru sacrum ko$cielnego, ,,sacrum zorganizowanego”, a chaotyczne
»Sacrum niezorganizowane”+,

W liminalnych doznaniach performeréw na znaczeniu zyskuja me-
tody wywolujace r6znorodne do$wiadczenia cielesne. Bardzo dobrze owa
cielesng graniczno$é widaé w pracy artystycznej Mariny Abramovié:

,0d chwili powstania pierwszej pracy z cialem w 1973 roku Abramo-
vi¢ nieustannie wykonuje rytualne performance. Wszystkie ostatnie prace
takze sa specyficznymi «rytami przej$cia» lub stanami posrednimi, w kto-
rych — w obecnoéci widzow — artystka wykorzystuje jaka$ «technike ciala».
Technika taka moze wigzaé sie z dzialaniem ekstatycznym (Lost Souls),
tancem (Insomnia), wyciszeniem medytacyjnym (Dozing Consciousness)
lub calkowitym znieruchomieniem (Luminosity). We wszystkich przypad-
kach Abramovié¢ usituje opréznié ciato («16dz»), aby uzyskaé rownowa-
ge ciala-i-umyshu, aby, jak mowi, «by¢ tu i teraz». Jej droga duchowosci

» 41 Turner twierdzit, Zze w spoteczenstwach nowoczesnych, poza obszarem niektérych praktyk
Kosciofa katolickiego, wtasciwie brak jest sfery liminalnej sensu stricte, za to w odniesieniu do
wspdtczesnej duchowosci (sztuki i alternatywnych doznar religijnych) Turner postugiwat sie
pojeciem ,liminoidalnosci”, czyli liminalnosci zindywidualizowanej, znieksztatconej, niepetnej,
wybrakowanej (np. V. Turner, Od rytuatu do teatru. Powaga zabawy, przet. M. i J. Dziekanowie,
Warszawa 2005, s. 73). To wartosciujgce rozroznienie uwazam — za innymi badaczami - za
nieprzydatne, niepozwalajace na zrozumienie wspotczesnych fenomendw kulturowych
i watpliwe ze wzgledu na zaangazowanie religijne i do$wiadczenia osobiste jego autora
(V. Turner przezyt okres nawrdcenia na katolicyzm).

42 V. Turner, Od rytuatu..., s. 73.
43 Por. G. Bataille, Erotyzm, przet. M. Ochab, Gdarisk 1999.

44 Zob. R. Otto, Swigtoéé. Elementy irracjonalne w pojeciu béstwa i ich stosunek do
elementéw racjonalnych, przet. B. Kupis, Warszawa 1999.

45 Por. S. Czarnowski, Podziat przestrzeni i jej rozgraniczenie w religii i magii, przet.
N. Assorodobraj, [w:] idem, Dzieta, t. 3: Studia z dziejéw kultury celtyckiej. Studia z dziejéw
religii, Warszawa 1956.



