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STATUS SZTUKI W KULTURACH PIERWOTNYCH 

Z punktu widzenia nowożytnoeuropejskiego sztuka jawi się jako obszar istnieni;I 
wartości estetycznych (piękno), uobecnianych określonymi środkami artystycznymi. i 

W społeczeństwach pierwotnych to co obecnie nazywamy sztuką z reguły nie stanowi _) 
odrębnej dziedziny kultury. Zwłaszcza w kulturze typu magicznego najprawdopodob­ 
niej nie występował powyższy rodzaj działań, tzn. nie istniała „czysta" twórczość ar­ 
tystyczna. Należałoby powiedzieć precyzyjniej: w społecznościach archaicznych 
zapewne nie wykształciła się samoświadomość sztuki (Górecki 1983, s. 128 zdecydc-- 

- . -•----. ----··----------- 
wanie odrzuca jako anachronizm fakt istnienia „prymitywnej kultury artystycznej" 
uważając, że to antropolodzy dla swych potrzeb interpretacyjnych przeszczepiają 
własną, europejską świadomość sztuki na grunt kultury pierwotnej; procesy autointer- 
pretacji sztuki w tradycji europejskiej analizował Kowalski 1996). )/ 

Podmiot kultury pierwotnej uprawia działalność aktualnie kwalifikowaną jako 
artystyczną, lecz nie nazywa jej sztuką. W ogóle zresztą nie przeprowadza on ostro 
zarysowanych podziałów na czynności i wytwory wyłącznie praktycznego, bądź po­ 
nadpraktycznego przeznaczenia. Przypisywanie podmiotom podzielającym magiczny 
styl myślenia przekonań artystycznych, analogicznych do tych, wypracowanych na 
gruncie współczesnej historii sztuki, utrudnia próby podmiotowej rekonstrukcji tej 
dziedziny kultury. C. Levi-Strauss badający pierwotną społeczność Bororo pisał: 
„Jednakże wierzenia i codzienne obyczaje mieszają się ze sobą tak bardzo, iż wydaje 
się, że tubylcy nie zwracają żadnej uwagi na przechodzenie z jednej sfery rzeczywi­ 
stości do drugiej" (Levi-Strauss 1960, s. 234). 

Nie jest to stwierdzenie odkrywcze. Znamienity nasz znawca kultury ludowej 
K. Moszyński dawno stwierdził: 
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Walory magii, sztuki, obrzędowości rodzinnej, różnych stron społecznego ustroju, 
techniki itd., zespalają się w obrębie prymitywnej kultury tak ściśle, że badacz 
musi je niejako rozrywać, aby zaprowadzić w tej dziwacznej plątaninie jaki taki 
ład, pozwalający na jej zgłębienie. Rozrywanie takie jest niezbędne, ale na chwilę 
nie wolno zapominać, że się go dokonało i jak się go dokonało. Nie wolno zapo­ 
minać, że nasze podziały są sztuczne ... (Moszyński 1968, s. 46). 
Jak zauważył S. Ossowski: 
W tzw. społeczeństwach pierwotnych sztuka nie wydziela się w odrębną sferę. 
U plemion, które żyły bujniej, możemy jej szukać we wszystkich dziedzinach ży­ 
cia. Wydaje się więc rzeczą właściwą nie traktować tam sztuki substancjalnie jako 
pewnej kategorii przedmiotów, lecz raczej atrybutywnie: stanowi ona wtedy pe­ 
wien aspekt tamtej kultury, oglądanej przez pryzmat naszego dzisiejszego pojęcia 
sztuki (Ossowski 1966, s. 291). 
Stwierdzenia powyższe są tym bardziej uzasadnione w przypadku społeczeństw 

charakteryzujących się tzw. synkretyzmem kultury typu magicznego. Jego mecha­ 
nizm niejako nie dopuszcza możliwości wydzielania poszczególnych dziedzin kultury 
na wzór współczesnych podziałów. Dla kultur typu magicznego charakterystyczna 
jest monodziedzinowość praktyki i kultury, toteż sfery takie jak: techniczno-użytko­ 
wa, komunikacyjna i światopoglądowa tworzą jednolitą całość. Czynności technolo­ 
giczne w równym stopniu służą komunikowaniu określonych wartości światopoglą­ 
dowych, jak ma to miejsce w przypadku słowa mitycznego, sakralnego gestu itp. 
(Pałubicka 1991, s. 9-20). 

Przykładowo, aby wykonać urnę, nie wystarczyło zapewne dokonać niezbędnych 
czynności fizyczno-technicznych, ale istotne było ich zrealizowanie w określonym 
miejscu i czasie, przy współudziale odpowiednich słów i gestów. Ostatnie z wymie­ 
nionych hipotetycznie uwarunkowań decydujących o „wytworzeniu" naczynia dzisiaj 
traktujemy jako zbędny dodatek. W naszym odczuciu bowiem słowa lub taniec nie są 
konieczne do tego, by wykonać rzecz. Natomiast dla człowieka magii o „realnym" 
zaistnieniu takiego przedmiotu jak wspomniana urna, oprócz działań fizycznych, 
przesądzały często składniki w naszym odczuciu symboliczne. Wiąże się to z odpo­ 
wiednio ukształtowaną kulturowo normą, określającą zasady społecznego „bycia" 

!°kreślonych wytworów w obrębie danej grupy. Na normy takie składają się nie tylko 
zaszłości empiryczne, naturalne, ale przede wszystkim odnośne przekonania. Powstała 
w ciągu wieków różnica w ocenie takich działań jak wykonanie naczynia polega 
przede wszystkim na tym, że człowiek myślący magicznie uważa owe „ponadnatural­ 
ne" składniki swych czynności na najzupełniej naturalne i tak samo niezbędne do zro­ 
bienia naczynia jak glina, woda i odpowiednia temperatura pieca garncarskiego. 

) 
Z kolei, gdy archeolog glinę i wodę traktuje jak zwykłe surowce produkcyjne, czło­ 
wiek myślący magicznie gotów uważać je za pełne mocy żywioły. 

f Archeolog determinowany przesądzeniami pochodzącymi z własnej kultury, roz- 
poznaje tylko albo techniczne strony pierwotnych działań, albo też, kiedy usiłuje ba­ 

'1/ dać sztukę, szuka ich wybitnie artystycznych parametrów. Trudno mu oswoić się 



O RYTUALNYM CHARAKTERZE SZTUKI LUDNOŚCI KULTURY POMORSKIEJ 33 

z myślą, że te dwa rozróżniane przez niego aspekty dawnych czynności stanowiły 
pewną jednię. Jeśli przyjmiemy założenie o funkcjonującej wśród społeczeństw pra­ 
dziejowych świadomości synkretycznej, to musimy wtedy stwierdzić, że w kontekście 
omawianych kultur intencje działań znajdowały swą motywację nie w systemach 
wartości umieszczonych jakby „na zewnątrz" podejmowanych działań, lecz mieściły 
się „wewnątrz" samego procesu/aktu działania (pozycja współuczestnika). Nie mogło 
być inaczej, przynajmniej w myśl przyjętych tu założeń, skoro sfera komunikacyjna 
nie wyodrębniała się jako osobna dziedzina. W magii więc komunikowano nie tylko 
poprzez działanie, ale działaniem samym. Zresztą, nawet akty werbalne posiadały 
w odczuciu człowieka magii moc wytwarzania stanów rzeczy, tak jak ma to miejsce 
w przypadku działań dla nas wyłącznie fizycznych. Świadczą o tym liczne dane etno-. 
logiczne dotyczące mowy magicznej. Widzimy zatem, iż w kulturze typu magicznego~ 
świat odbierany był przez jej uczestników w sposób jednorodny. Wartości objawiały\\ 
się w ramach okoliczności zarysowanych bezpośredniością działań. Działania takie, 
jak należy przypuszczać, nie były wyłącznie projektowane, ale przede wszystkim 
swoją realność zawdzięczały temu, że były wykonywane (Jasiński 1989, s. 109). 

Synkretyzm magiczny w swej modelowej postaci nie istnieje już w żadnej z ba­ 
danych przez etnologów kultur. Istotę jego mechanizmu można oddać tylko jako typ 
idealny (według Webera). Jego znaczenie jest jednak bardzo ważne dla zrozumienia 
przepaści dzielącej człowieka współczesnego od człowieka pierwotnego. Pozwala 
zrozumieć zaistniałe różnice w sposobach klasyfikacji rzeczywistości społeczno-kul­ 
turowej. Omawiany stan synkretyzmu magicznego występował z różnym nasileniem. 
Uważa się, że w efekcie przemian całości praktyki społeczeństw pierwotnie magicz-J 
nych wykształciła się magia_pr_of~sjonalna. Jej zaistnienie rozbiło pierwotny synkre­ 
tyzm, w którym dział;nia wew~ątr; w-spólnoty były wykonywane faktycznie przez 
wszystkich tak samo. Obszary praktyczno-rytualne-wierzeniowe, pierwotnie nieroz­ 
dzielnie zjednoczone, zaczęły polaryzować się i konstytuować w postaci obrzędów. 
Jednocześnie wydzieliła się grupa osób, które zaczęły „na co dzień" pielęgnować za­ 
soby grupowych wartości szczególnie preferowanych, przewodzić działaniom rytual­ 
nym. Z grona tych właśnie osób wyłoniła się grupa stałych specjalistów-czarowni­ 
ków ( dla odmiany, jeszcze w fazie dominacji magii synkretycznej każdy był 
czarownikiem jakby sam dla siebie, każdemu były dostępne środki działania rytual­ 
nego, stanowiły one własność wspólnoty i nie były objęte szczególną tajemnicą). 

Nadal jednak, w okresie magii profesjonalnej, pozycję czarownika charakteryzo­ 
wała przede wszystkim wielofunkcyjność jego działań, co doskonale odzwierciedla 
synkretyczny jeszcze charakter magii. Czarownik pełnił wiele funkcji, które współ-( 
cześnie przyporządkowalibyśmy odrębnym dziedzinom kultury. W cywilizacji ma­ 
gicznej były one jednak nierozerwalne i w całości przynależały do urzędu szamana. 
Jako przykład przybliżający status czarownika można podać zasadę funkcjonowania 
kowala w kulturze ludowej. Kowal występował przede wszystkim jako rzemieślnik 
zajmujący się obróbką żelaza, oprócz tego był także rolnikiem, lekarzem, weteryna­ 
rzem, fryzjerem itd. Oznacza to, że obsługiwał on jednocześnie wiele dziedzin życia, 
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co było czymś naturalnym. Na czym jednak polegała jego społeczna „inność"? Otóż, 
będąc „jednym z wielu", nie przestawał odtąd być kimś wyjątkowym, co odczuwane 
mogło być tylko w granicach faktu bycia właśnie kowalem. Tacy ludzie jak on zaczęli 
definiować i zawłaszczać obszar sacrum, zaczęli także sprawować nad nim pieczę 
w trybie pozadoraźnym (obszernie na ten temat: Buchowski 1990). 

\_,,.--,Wraz z profesjonalizacją szmanizmu doszło do autoregulacji światopoglądu spo- 
~ łeczeństwa. Pojawiły się zakazy, nakazy i normy, które przybrały formę mitów. Owo 

stopniowe konstytuowanie się oddzielnej sfery symboliczno-rytualnej pozwala na 
określenie magii profesjonalnej jako systemu dualistyczna-magicznego (Buchowski, 
Burszta 1992, s. 19 i n.). 

(
~- Zajmijmy się pozycją sztuki w tym systemie. Wydaje się, że nadal nie ma tu dla 
niej miejsca jako wyodrębnionej dziedziny czystej twórczości. Zastanówmy się jed­ 
nak nad rolą czarownika w nowym systemie i jego funkcją religijną (kapłana), w kie- 
runku której status czarownika ewoluuje. Szaman, w nowej rzeczywistości, stał się 

( osobą najbardziej predysponowaną do zajmowania się tym, c~ później nazywać się 
( będzie sztuką (muzyką, tańcem, poezją, wreszcie plastyką). Ow kompleks działań 
'•" 

zwanych przez nas umownie sztuką był, w omawianym typie kultury, nadal ściśle 
związany z całością życia grupy, stanowił jeden z niezbędnych elementów umożli­ 
wiających jego funkcjonowanie. W kulturze magicznej mieliśmy do czynienia zjed- 

/ noczesną sakralizacją czynności stosowanych jako środki realizacji celów praktycz­ 
(_nych. Z czasem cele praktyczne stały się poniekąd samowystarczalne. Nie wymagały 

osobnej sankcji. Taką sankcję natomiast uzyskiwały działania w pewnym sensie eli­ 
tarne. 

Zasada ta odnosi się także do „dzieł sztuki" i innych elementów kultury material­ 
nej. Sztuka służy woli społeczeństwa, a kształt dzieła to jakby akt magiczny wiążący 
się z danym porządkiem mitycznym. Z chwilą profesjonalizacji magii tylko niektóre 

Iz działań społecznych, jak i niektóre tylko wytwory mogły być wykorzystywane 
w charakterze mediówlw.!ID!nikających-0kreślone wartości światopoglądowe. I tak 
np. ozdób na drewnianych sprzętach kuchennych nie traktowano w taki sam sposób 
jak ozdobnych sprzętów służących celom sakralnym. Ich przeznaczenie różnicuje się 
z uwagi na przynależny im kompleks znaczeń i wartości. Wciąż jeszcze obserwujemy 
obecność (przynajmiej formalną) pewnych rozwiązań proartystycznych w sferze życia 
codziennego (np. rzeźbienie lub malowanie sprzętów użytkowych), jednakże dziełem 1 sztuki nazywane będą tylko te spośród nich, które zdołały z czasem zadomowić się 

/ ~)ferze sacrum (np. te same sprzęty użyte do celów liturgicznych łatwiej stawały się 
dziełami sztuki niż ich odpowiedniki służące do pracy w kuchni). W późniejszych 
okresach rozwoju działalności artystycznej sztuce zaczęto przypisywać $zczególne 

I 

własności w dziedzinie komunikowania wartości tzw. wyższych. Fakt ten wskazuje na 
specyficzną zwrotność również w procesie definiowania samej sztuki. Chodzi o to, że 
status sztuki nadano sposobom obcowania z sacrum, z wyróżnioną sferą wartości 
(Porębski 1986, s. 42-61; Stróżewski 1986; 1989). 
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Sztuka w społeczeństwach pierwotnych, jak zaznaczyłam, nie może być określona 
tylko ze względu na fakt np. występowania malowanych lub rzeźbionych przedmio­ 
tów. Niestety, taka przesłanka jest zazwyczaj wystarczająca dla archeologów do tego, 
aby mówić o przejawach działań artystycznych. O sztuce wolno mówić tylko wtedy, 
gdy stanowi ona w miarę autonomiczną dziedzinę komunikowania wartości ponad- ) 
praktycznych, a więc gdy~isfriieje ukształtowana d~iedzi~~ kultury symbolicznej. \ 
Pierwociny tak rozumianego funkcjonowania związków symbolizowania doszukiwać 
się można w zasadzie dopiero w kulturach pomagicznych, dualno-magicznych, gdzie 
sfera światopoglądowa zdążyła już „wycofać się" z jednorodnego kontinuum praktyki 
i życia społecznego. Powstaje pytanie, jak wobec tego można rozumieć pierwotne 
funkcje sztuki, zwłaszcza tej związanej jeszcze z obrzędem. 

To, co obecnie nazywamy sztuką, przez bardzo długi okres swego rozwoju (przy­ 
najmniej w tradycji europejskiej) nie miało charakteru szczególnego. W Grecji staro­ 
żytnej malarze i rzeźbiarze byli wytwórcami dzieł klasy techne, a więc byli zwykłymi 
rzemieślnikami. Z czasem ich działalność, tak jak twórczość „składających słowa" 
(czyli poetów), podporządkowana została utrzymywaniu przekazów światopoglądo­ 
wych. Przeżywanie sztuki stanowiło o jej istocie. Jeszcze Arystoteles w swej Poetyce 
pisał, że śpiew, tańce itp. (a więc część dawnych działań obrzędowych) sprzyjają 
oczyszczeniu (osiąganiu katharsis), mają zatem sens terapeutyczny. Nie była to więc 
sztuka kontemplatywna, zawierająca ukryte jakości estetyczne dostępne dzięki wy­ 
szkolonemu poczuciu dobrego smaku itp. Była to sztuka polegająca _!la przeżywaniu, 
na partycypacji. Najprawdopodobniej taki sposób obcowania z wytworami demiur­ 
gów był reprezentatywny dla wielu społeczeństw prahistorycznej Europy. Można 
ogólnie powiedzieć, że sztuka była fragmentem interakcji dramaturgicznej, udziałem 
w spektaklu, częścią rytuału (Morawski 1985). ~-------- 

Zapewne w przypadku interesujących nas tu materiałów kultury pomorskiej spra­ 
wy przedstawiały się podobnie. Wiele wskazuje na to, że ryty wykonywane na urnach 
nie były przeznaczone do doświadczania ich w taki sposób, jak obecnie ma to miejsce 
w galeriach lub wystawach muzealnych. Niewykluczone, że rozbudowany proces 
rytuałów funeralnych przewidywał okresowe przechowywanie urny ze szczątkami 
zmarłego w domu, do czasu umieszczenia jej w grobie skrzynkowym. Trudno wszak­ 
że zakładać, że wówczas kontemplowano występujące na urnach przedstawienia. Re­ 
alizacje ikonograficzne mogły wprawdzie pełnić funkcje komemoratywne, jednakże 
ostatecznie urny trafiały do grobów, w związku z czym nie były przeznaczone do 
oglądania. Wydaje się natomiast, że sens wyobrażeń na urnach zawiera się w ich 
wymiarze magiczno-sprawczym. Wyobrażenia te, ,,miały za zadanie", w pewnym 
stopniu przynajmniej, powodować zdarzenia których dotyczyły lub sprzyjać ich zaj­ 
ściu. Interesująco problem tak właśnie rozumianej ikonografii przybliżyła A. Klo­ 
skowska, pisząc o funkcjach przekazów wizualnych w przedpiśmiennej kulturze śre­ 
dniowiecznej Europy. Freski obrazujące sceny z wydarzeń biblijnych nie były 
odbierane przez ówczesnych ludzi jako rodzaj pamiątkowych relacji. Były to 
w znacznej mierze obrazy żywe, przeżywane. Dzięki nim wydarzenia np. związane 
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z Męką Pańską nie były czymś abstrakcyjnym, odległym w czasie. Były to wydarze­ 
nia jak najbardziej aktualne, rozgrywające się hic et nunc. Zresztą w odczuciu czło­ 
wieka średniowiecznego istniały one tylko dzięki owym ściennym malowidłom, te­ 
atralizacjom pasyjnym itp. Przedstawione postaci ubrane były w szaty ludzi 
współczesnych odbiorcom. Uczestnicy misteriów nie byli tylko biernymi widzami. 
Brali oni udział w rozgrywających się wydarzeniach, uczestniczyli w ewangelicznych 
dramatach, przeżywali je tak, jakby sami tworzyli owe wydarzenia. Przeszłość nie ist­ 
niała bez teraźniejszości. Nie troszczono się o realia historyczne. Jest to przykład ma­ 
gicznego jeszcze odbioru sztuki, odbioru zasadzającego się na przeżywaniu, a nie na 
zdystansowanym i zreflektowanym kontemplowaniu obrazu przekazującego prawdy 
historyczne (Kloskowska 1981, s. 330 i n.). 

Z tego względu tzw. scenny narracyjne, jakie spotykamy na urnach kultury po­ 
morskiej, wypada uważać za przejaw „sztuki w działaniu", sztuki nie będącej jeszcze 
„sztuką dla s,i_~b.ie.'.', ale stanowiącej część mortuaryjnego obrzędu. Prawdopodobnie 
" - sam fakt graficznego zamieszczenia akcji obrzędowej związanej z pogrzebem posia- 
dał znaczenie sprawcze. W takich sytuacjach niesłusznie mówi się, że sztuka pełni 
funkcje zastępcze, że jest symboliczna w potocznym tych słów znaczeniu. Rysunek 
sceny obrzędowej nie zastępuje obrzędu, ale współtworzy jego przebieg, dopełnia go. ------ \- Urna wykonana według określonego normatywu formalnego stanowiła część skom- 
plikowanej procedury obrzędowej przewożenia, a następnie chowania szczątków 
zmarłego) Ikonografia urny nie miała dla uczestnika obrzędu znaczenia symboliczne­ 
go, ale znaczenie czegoś w pełni realnego. Najprawdopodobniej w myśleniu magicz­ 
nym i mitycznym nie zachodziło rozróżnienie działania faktycznego i pozornego, 
postulowanego, zastępczego. Bierze się to stąd, że pojęcie faktyczności w magii ma 
zupełnie odmienne od naszego konotacje. W magii każde działanie jest realne, tzn. 
niesie za sobą określone konsekwencje sprawcze (reguły myślenia magicznego wni­ 
kliwie analizował E. Cassirer, zob. Sójka 1988, głównie s. 53-107). 

Jakkolwiek właściwego znaczenia sztuki funeralnej kultury pomorskiej nie jeste­ 
śmy w stanie w sposób wyczerpujący określić, możemy stwierdzić, że miała ona cha­ 
rakter przedautonomicżny, w wysokim stopniu magiczny. Tylko drogą analogii do 
znanych z przekazów pisanych społeczności celtyckich nasuwa się wniosek, że ryty 
na urnach nie tylko komunikowały o wartościach światopoglądowych formułowanych 
przez np. kapłanów (jak celtyccy druidzi), ale przede wszystkim były rytualną formą 
uobecniania się tychże wartości. Sztuka ta zatem była najprawdopodobniej środkiem 
partycypacji w przekazie światopoglądowym na temat życia i śmierci - co więcej, 
tworzyła takie przekazy oraz odgrywała rolę narzędzia sprawczego (oczyszczające­ 
go na płaszczyźnie psychologicznej; zmiany statusu osób zmarłych na płaszczyźnie 
socjologicznej itd.). W społeczeństwie twórców halsztackiej kultury pomorskiej mo­ 
żemy liczyć się z powolną instytucjonalizacją obrzędowego komunikowania pedzie­ 
lanej wizji świata. Zapewne wyspecjalizowana wytwórczość ceramiczna, nakierowa­ 
na na produkowanie naczyń wykorzystywanych w obrzędowości funeralnej, 
zyskiwała stopniowo pozycję coraz bardziej suwerennego ośrodka przekazywania 
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praktykowanego magicznie poglądu na sprawy życia i śmierci. Nie była ona jednak 
jeszcze w pełni sztuką w znaczeniu nadawanym jej w dotychczasowych opracowa­ 
niach archeologicznych. 

PERFORMATYWNO-RYTUALNE AKTUALIZACJE TREŚCI ARCHETYPOWYCH 

1· 

I 

Przedautonomiczna sztuka społeczeństw archaicznych nie może być definiowana 
przez jej domniemane wartości czysto artystyczne. Bardziej adekwatnym kryterium 
pozwalającym uchwycić jej funkcję jest doświadczenie albo partycypacja. Tak rozu­ 
miany brak niezależności sztuki nakazuje widzieć w niej aktywator szczególnych, lecz 
jeszcze pozaartystycznych doświadczeń. Stąd dzieła sztuki pradziejowej można cza­ 
sem porównać do obrzędowego rekwizytu umożliwiającego odegranie rytualnej sce- 

cny. Porównanie takie jest uprawnione szczególnie w przypadku sztuki powiązanej 
ściśle z obrzędowością, z aktywnym stosunkiem do sacrum. Obrzędy, będące proto­ 
typami sztuk scenicznych nie były nastawione na grę, na spektakl, którego jedyną 
konsekwencją jest uzyskiwanie doznań estetycznych. Obrzędy, jak należy sądzić, 
skutkowały czymś znacznie bardziej fundamentalnym. Wymagały od uczestników 
całkowitego zaangażowania. Obrzęd pogrzebowy w społeczeństwach archaicznych 
odbywał się tylko z udziałem uczestników, natomiast nie zakładał udziału widzów. -----·:..------ -- 
N a ten fakt zwróciła już uwagę J. Harrison w swej pracy o rytualnym charakterze 
sztuki w starożytnej Grecji (Harrison 1913). 

Pomimo zasadniczych różnic co do celu, pierwotny teatr posiada jednak bardzo 
wiele wspólnego z archaicznym obrzędem. Chodzi tu zwłaszcza o konieczność 
uczestniczenia. ~_artości nadestetyczne i potem estetyczne ujawniają się w doświad­ 
czeniu dokonującego się wydarzenia. Podczas obrzędu ma miejsce pełna partycypa­ 
cja, autentyczne, a nie odgrywane uczestniczenie. Wiąże się to z magicznym jeszcze 
przekonaniem, że obrzęd prowadzi do przemiany. Tezę tę wspierają szczególnie ba~ 
dania nad tzw. rytuałami przejścia, do których należy m.in. obrzęd pogrzebowy 
(Scruton 1991, s. 113). 

Twierdzenie powyższe znajduje swoje uzasadnienie w przypadku realizacji per­ 
formatywnych. Ten zaczerpnięty przez antropologię rytuału termin nawiązuje do te­ 
orii aktów mowy J.L. Austina i J.R. Searle'a. Performatywy, to krótko mówiąc 
sprawcze akty mowy, wypowiedzi-działania, formuły nie tylko orzekające, ale także 
wykonujące (np. wypowiedź „obiecuję" zarazem informuje i sprawia). Akcje rytualne 
są analogonami czynności performatywnych, gdyż jako konwencjonalne gesty dają 
uczestnikom poczucie całkowitej i rzeczywistej transformacji. Przykładem osoba 
zawierająca związek małżeński, która po wypowiedzeniu sakramentalnych słów staje 
się w sensie społecznym zupełnie kimś nowym, odmienionym (Turner 1969; 1982). 

Ponadto rytuały przejścia łączy z prototeatrem lub realizacją typu performance 
szczególne wartościowanie wydarzenia liminalnego, owej przejściowej fazy „bycia 
pomiędzy". Towarzyszy temu wszystkiemu głęboko przeżywane poczucie autenty­ 'l zmu. Intensywność przeżyć nawiązuje wprost do magii, w której nie ma miejsca na 

~ działania „na niby" (Turner 1982a; 1990). 




































