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Zmiany, jakim sztuka i jej funkcje ulegaly, datuja si¢ co najmniej od lat dziesiatych
XX wieku. Autotematyzm — poczawszy od Gide’a 1 Musila — podaje w watpliwos$¢ pozycje
artysty jako rzetelnego §wiadka rzeczywistosci. Marcel Duchamp kpi z kaptansko-wieszczych
pretensji artystow. Dadaisci oglaszaja koniec ery sztuki ustuznej wobec spoteczno-politycznej
konserwy. Dodekafoniom, idee teatralne Craiga i1 Appii, kaligramy Apollinaire’a czy
stopiewnie Kruczonycha i Tuwima zdobywaja sobie prawo obywatelstwa. Wielka awangarda,
poczatkowo wyklinana czy wysmiewana, odnosi bezsporne zwycigstwo. Znamienne jest przy
tym, ze az po wybuch II wojny §wiatowej funkcje swoiscie estetyczne nie tylko zachowuja
prymat, ale w pewnej mierze wzmagaja si¢. ,,Byt to bowiem okres poszukiwan swoistosci
teatralnych, filmowych, poetyckich, malarskich, muzycznych etc. Okres poglebionej
»ekspertyzy” artystycznej nastawionej na cele wsobne, wtasne, tzn. na autoteliczne wartosci
dziet”! Dopiero w latach 50-tych, kiedy radykalne przemiany cywilizacyjne staly sig
powszechnie odczuwalne, nastapil wybuch nowej awangardy, zwanej inaczej neoawangarda.
Rewolucja naukowo-technologiczna, eksplozja nowych s$rodkéw komunikacji masowej,
homogenizacja 1 uniformizacja zycia spotecznego oraz obsesja wzrostu gospodarczego
wywolaly ,.bunt przeciw Lewiatanom, niewiar¢ w megaideologie obiecujace raj na ziemi,

(...). Punktem kulminacyjnym tego sprzeciwu byto powstanie kontrkultury™”.

Rozwijajaca si¢ w szybkim tempie kultura masowa uczynita z cztowieka biernego
konsumenta; ten za§ mimo rynkowego raju, odczuwat pustkg. Owa pustka byla wlasciwie
jedyna przestrzenia, ktdra pozostawila nadziej¢ i szansg¢ na bunt przeciw technokratycznej
cywilizacji, na odkrycie w sobie pokladow twoérczych, na eksploracje rzeczywistosci od
nowa. Kontestacja, ktora Aldona Jawtowska okresla zwigzle jako ,,odmowg uczestnictwa w
zastanej rzeczywisto$ci™, oznaczala stworzenie wlasnego sposobu bycia, interpretacii $wiata i
nowej sztuki — czyli wspomnianej kontrkultury. Znalazto to wyraz nie tylko w dziataniach
spoteczno — politycznych oraz stylu zycia, ale i we wszystkich dziedzinach sztuki, poniewaz
,kontestacja niezaleznie od tego, czy prowadzi do naiwnego optymizmu, wyrazajacego
nadzieje szybkiej zmiany, czy pogodzenia si¢ z perspektywa dtugiej i cigzkiej drogi do ,,ziemi

obiecanej”, czy do rozpaczliwego przeswiadczenia o nieuchronnosci alienacji, jest

!'S. Morawski, Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki, Krakow 1985, s. 218.
* Tamze, s. 263.
3 Aldona Jawlowska, Drogi kontrkultury, Warszawa 1975, s.7.



zakwestionowaniem wszystkiego: kultury, polityki, organizacji spotecznej, norm etycznych,

) , . . |
wzorow 1 standardéw zachowania. Catego systemu dotychczasowego istnienia™".

Przemiany w sztuce, ktore si¢ wtedy dokonaty, spowodowaly, ze coraz trudniej
odpowiedzie¢ na pytanie, czym jest sztuka, a czym nie jest, i czym jest dzielo sztuki.
Stwierdza to m. in. Jolanta Brach-Czajna: ,termin ,,sztuka” przestaje wyznaczac ten swoisty
obszar dziatan ludzkich, ktéry kiedy$ oznaczat. Jednocze$nie zauwazy¢ mozna, Zze terminy
»sztuka” 1 ,,dzielo sztuki” zaczynaja przystawacé do innych, pozaartystycznych (w dawnym
sensie) form ludzkiego dziatania, i w nowych sytuacjach zaczynaja by¢ uzywane™. Zauwaza
to rowniez Zygmunt Bauman, iz: ,,sztuka wspotczesna o to gldwnie zda si¢ zabiegal, by
podda¢ w watpliwo$¢, podwazy¢ 1 obali¢ wszystko to, co w wyniku akceptacji spotecznej,
uczenia si¢ i nauczania skostniato w schematy «zwiazkéw koniecznych»”®. Wynika to przede
wszystkim z tego, iz jednym z gldéwnych celéw nowej formacji staje si¢ cheé zblizenia sztuki

1 Zycia.

Stad dla sztuki tego czasu wielce znaczacy jest fakt, ze tworzywem staje si¢ wszystko,
co istnieje wokot cztowieka, wszystkie wypelniajace przestrzen obiekty, czego najlepszym
przyktadem jest envirommental art. Dla sztuki tradycyjnej charakterystyczne byto
formutowanie przekazow w materii ,,sztucznej”. Istnialy do tego swoiste srodki przypisane
formom ekspresji artystycznej. Neoawangarda, formulujac komunikaty w materii
bezposredniej rzeczywistosci, probuje odrzuci¢ element konwencjonalnego posrednictwa
sztuki, probuje potaczy¢ te dwa $wiaty dawniej rozdzielane. Nowa sztuka przedstawia §wiat z

perspektywy ludzi, dla ktérych rozréznienie porzadku naturalnego i sztucznego jest zbedne.

Poza przetwarzaniem przedmiotow i przestrzeni tworzywem podlegajacym kompozycji w
sztukach plastycznych staje si¢ bezposrednio sam cztowiek, jego zachowanie 1 wyglady. Juz nie
malowane barwami ptétno, nie rzezbiony kamien, lecz cztowiek i jego dzialania stanowia
elementy konstrukcyjne zdarzenia artystycznego. Dzieto traci centralna pozycje, zaczyna by¢
rozpatrywane w powiazaniu z procesem tworczym go poprzedzajacym oraz w kontekscie

osobowosci artysty. Trafnie okresla to Jolanta Brach-Czajna, iz ,,mozna przyja¢ jako zasade

* Tamze, s.10.
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nowego etosu formule: postepuj tak, jakby wszelkie twoje dziatanie bylo sztuka.”’. Dobrym
przyktadem jest tu action painting, proto-spektakl z jednym aktorem, w ktérym ,,dzialanie na
plotnie stawato si¢ swoim wlasnym przedstawieniem™. Nowa sztuka odchodzi od obserwacji i
odwozorwania, odwraca si¢ od Bergsonowskiej idei poznawania przez sztuk¢ na rzecz idei
dziatania przez sztuke i istnienia w sztuce. Jednak wszystkie te proby realizacji utopijnego
programu zniesienia granicy mig¢dzy sztuka a zyciem w dalszym ciagu naleza do sztuki
tradycyjnej, przeciwstawionej potokowi zycia, estetyzujacej. Nadal mamy do czynienia z
dzietami sztuki, cho¢ czgsto bardzo osobliwymi (np. w action painting obraz bgdacy efektem
rzucania farba w ptotno). Do czasu, gdy pojawia si¢ happening. Jezeli mozna by tu odwotac sig
do poréwnania, trzeba powiedzie¢, ze jesli dawny artysta znajdowat si¢ w pozycji osoby jak
gdyby wychylonej przez okno i balansujacej migdzy wewngtrzna przestrzenia sztuki i zewngtrzna
przestrzenia §wiata, to w tym momencie artysta znalazt si¢ w sytuacji osoby, ktora przez to okno

wypadta.

Happening pojawit si¢ w rezultacie wielopostaciowego 1 zlozonego rozwoju
tworczo$ci artystycznej tego okresu. Mozna tu wskaza¢ pewne precedensy w niektorych
dziataniach pierwszej formacji awangardystéw z lat 1905 — 1930, a szczegdlnie w dwoch nurtach:
dadaistycznym i surrealistycznym, ktére oparte byly na analogicznej, co happeningowa, orientacji
Swiatopogladowej, tzn. buncie przeciw technokratycznej cywilizacji 1 wysunigciu na plan
pierwszy zywiotu aleatorycznego i irracjonalnego przeciw zastanemu porzadkowi. Jednak w
poszukiwaniu pierwszego protoplasty, szczegolnie w przypadku happeningu amerykanskiego,
decydujace miejsce przypada dzielu wspomnianego juz Marcela Duchampa, uznawanego za
proroka najnowszej awangardy. Do happeningu wioda drogi od jego ready-mades, zza ktérych
stychaé cichy chichot artysty drwiacego z tego, co §wigte, ze sztuki wyniesionej przez 1’art pour
I’art na ottarze. Takim prototypem omawianego zjawiska stato si¢ jego Kolo rowerowe z roku
1913. Przedmiot ten mial domagac si¢ partycypacji widza, to znaczy wprowadzenia kota w ruch.
Dla happeneréw byt to przykiad alegoryzacji przedmiotow wzigtych z codziennego zycia. To z
kolei prowadzi nas do pop-artu. Co istotne, mniej wigcej w tym czasie, kiedy w Ameryce
rozpowszechnia si¢ pop-art., zaczynaja si¢ takze pierwsze happeningi. ,,Sztuka pop — powiada

’79

Vostell — jest zamrozonym happeningiem. Happeningi sa ozywiona sztuka pop” . Nietrudno

wykazaé, ze wyrastaja z jednego niejako pnia. Dla wielu krytykdéw poczatkéw happeningu nalezy
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szukaé w dziatalnosci pop-artystow na przetomie lat 50 i 60'°. Zwraca na to réwniez uwagg
Bozena Kowalska: ,,W wielu swoich przejawach nie byt on niczym innym, jak poszerzeniem
kregu rzeczywisto$ci potocznej — z poszczegolnych obiektow, jak w pop-arcie, 1 poszczegdlnych
scen lub okre$lonego otoczenia, jak w environment — o rozleglejsza przestrzen, nie zamknigta
wnetrzem galerii, i 0 akcje rozgrywajaca si¢ w czasie”''. Artysci pop-artu, pierwszego wielkiego
buntu przeciw sztuce zamknigtej, dali wyraz przekonaniu, Ze codzienna rzeczywisto$¢ jest
nieporéwnanie atrakcyjniejsza niz izolowane dzielo sztuki. Ich perwersyjny realizm byt
pierwszym udanym atakiem na sztuk¢ autonomiczna. Jednak wszystkie pop-artowskie
przedmioty wciaz odseparowane byly od autentycznej codzienno$ci scianami galerii. Trzeba bylo

przekroczy¢ jej prog, by znalez¢ si¢ wsrod tej wyizolowanej prawie-codziennosci.

Jednak wczesniej i glebiej funkcjonowaly inspiracje kompozytora Johna Cage’a'
Poszukiwal on w zyciu $§rodkoéw pobudzajacych dziatania tworcze. Okazaly si¢ nimi dzwigki
poza-instrumentalne, wypreparowane z mechanizméw lub rejestrowane w naturze. Swym
klasycznym juz spektaklem ciszy pt. 4’33 znidst przedzial miedzy materiatem muzycznym a
szmerami i dzwigkami rzeczywisto$ci codziennej. Muzyke, jesli mozna tu jeszcze o niej mowic,
doprowadzil do granic mozliwosci. Ponadto na jego koncerty sktadaty si¢ m.in. kombinowane
akcje taczace malarstwo, taniec, filmy, przezrocza, audycje radiowe, czytanie tekstow.
Generacja happenerow lat 60-tych zostawata pod wielkim wplywem Cage’a i przejgta od niego
technike przypadku, co wykluczalo role i znaczenie jednostki oraz logiczno-dramatyczna
zawarto$¢ dzieta. Zasadnicza jego idea bylo wyjscie poza tradycyjnie uprawiana sztuke. Co
wazne w latach 60-tych sprawy muzyczne znacznie zaprzataly uwage samych happenerow.
Swiadcza o tym imprezy zwiazane z nowojorskim Yam Festiwal, czy tez ,,festiwale awangardy”
z lat 1965-69, kiedy to wprowadzone zostaja jednocze$nie muzyka elektroniczna, taniec, film,
poezja, jazz, przedstawienia i koncerty; prezentowane sa akcje i dzieta Paika, Erika Satie,
Cage’a, Dicka Higginsa, Kaprowa. Z tym laczy si¢ zagadnienie nowej muzyki, przechodzenie
od muzyki tonalnej do swoistego ,,obrzadku”, przy czym wazna sprawa staje si¢ zmiana biernej
roli odbiorcy dziela, poniewaz ,dzieto sztuki nalezy nie tylko do artysty. Aby dojs¢ do
doskonatosci, trzeba by dzielo powstawalo przy wspoétpracy publicznosci. Tylko w ten sposob

moze ono byé ocenione sprawiedliwie w swej funkcji spotecznej”. Z tego rodzaju

19 Zob. S. Morawski, Happening. Rodowéd — charakter — funkcje, ,,Dialog” 1971 nr 10, s. 120.

"' B. Kowalska, Od impresjonizmu do konceptualizmu, Warszawa 1989, s.124.

12 Zob. S. Morawski, Happening. Rodowéd — charakter — funkcje, ,,Dialog” 1971, nr 9, s. 121; U. Czartoryska,
Od pop-artu do sztuki konceptualnej, Warszawa 1973, s. 173

P Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1984, s. 55.



postgpowaniem spotykamy si¢ rowniez w plastyce. Gdy Vostell wystawit w 1962 r. w
Barcelonie swo¢j dekolaz, zaprosit publiczno$¢, aby na tej kompozycji pisa¢, malowac, drapaé
itp. Mozna tu mowi¢ o kryzysie formy na rzecz elementéow rytualnych. W tradycyjnej sztuce
zawsze dazono do utrwalenia formy. Malarstwo informel zasygnalizowalo juz dazno$¢ do
zastapienia formy przez samo dziatanie, swoisty obrzadek. Owa rytualizacja jeszcze silniej
dochodzi do glosu w happeningach. Analogicznie dzieje si¢ w muzyce, gdzie zaczgto
kwestionowa¢ obecno$¢ dzwigku, czy tonu, zgodnie z hastem, ze ,,muzyka neodadaistyczna nie

potrzebuje dzwigku”.

Wielos¢ inspiracji przetozyta si¢ na réwnie ztozony ksztatt happeningu. Do dzi$ nie
sposob powiedzie¢ o nim cokolwiek jednoznacznego. Trafnie okres$lil to Stefan Morawski:
»ha pytanie, czym jest happening — padaja rozmaite odpowiedzi. Latwiej jest powiedzie¢,
czym nie jest”'*. Stad mowi sie po prostu o jednym z nurtdw tworczosci awangardowej, ktora
narodzita si¢ z koncem lat 50-tych, cho¢ 1 to okreslenie, mimo ze ogodlne, jest dosé
chybotliwe. Stykamy si¢ z czyms, co jednoczesnie sztuka chce by¢ i nig by¢ nie chce. Byt on
podjeciem przez artystow ryzyka, ktore dotyczyto zerwania z bezpieczna tradycyjna sytuacja
artysty, kreujacego trwaly obraz. Wynikatlo tez z faktu, ze autor przekraczat swoje
dotychczasowe uprawnienia: ,,wyzbywajac si¢ wstydliwosci 1 nie chcac postuzy¢ si¢ aktorska
maska umownosci, oczekiwat w pewnych okoliczno$ciach podobnej dyspozycji ze strony

»13Co istotne, happening nic ma swojej teorii, nie postuluje

uczestnikow czy widzow
zadnych ograniczen, zadnych standardowych regut postgpowania, nie lansuje zadnej idei, nie
informuje, nie wyraza indywidualnosci artystycznej, nie konstruuje autonomicznej formy
(forma jako zatozona organizacja catosci wystgpuje tu niejako mimo woli, struktura jest
luzna, $rodki wyrazowe sprowadzone sa do zera lub do minimum, nie ma punktéw
kulminacyjnych, zadnego narastania napigcia, zadnej fabuly, ktore stanowilyby gotowy
scenariusz przewidywanej catosci). Wydaje sig, ze glowna i1 jedyna regula jest tu brak
wszelkich regut (co z reszta bylo bardzo charakterystyczne dla kontestatoréw
awangardowych'®). Nawet manifesty formulowane przez czotowych przedstawicieli
happeningu nie podaja nam jasnej definicji, gdyz sa one tak rozmaite, ze moga by¢ jedynie

dowodem ogromnej ztozono$ci omawianego zjawiska.

'*'S. Morawski, Happening. Rodowéd — charakter — funkcje, ,\Dialog” 1971, nr 9, s. 109
"> U. Czartoryska, Od pop-artu do sztuki konceptualnej, Warszawa 1973, s. 170.
16 70b. T. Paleczny, Bunt ,,nadnormalnych”, Krakéw 1998, s. 10.



Dla Allana Kaprowa, amerykanskiego przedstawiciela happeningu, jest to kontynuacja
environmental art w postaci teatralnej (przypadkowa suma przedmiotéw 1 o0s6b
zgromadzonych w danym otoczeniu i usytuowana w okreslonej strukturze czasowej). Co
istotne, jego stynny spektakl /8 Happenings In 6 Parts dal nazwe calej tego rodzaju
dziatalnosci. Wykorzystano w nim malowidla, ruchome rzezby na kotach, muzyke ztozona z
réznych szmerdéw, monologi, ruchy taneczne. Mozna byto w tej imprezie $ledzi¢ podstawowa
dla happeningu forme, charakteryzujaca sig struktura ,,przedzialowa”( na co wskazuje juz sam
tytul) bez logicznej wymiany informacji migdzy czg¢sciami. Poza tym Kaprow akcentowal
catkowita nieokreslono$¢ i1 niepewno$¢ tego, co nastapi, a to z kolei determinowato
jednorazowos¢ zjawiska. Podobna definicj¢ podaje Michael Kirby: ,,happening jest to celowo
skomponowana forma teatru, w ktdrej rozmaite elementy alogiczne, wlaczajac w to réwniez
nie zaprogramowany matryca sposob gry tworza zorganizowana strukture przedziatowa”'’.
Dla Jean-Jacques Lebela, francuskiego teoretyka i realizatora, jest to uczestnictwo w zyciu,
ale o charakterze mitologicznym, czy magicznym, to przede wszystkim stan duchowy, a nie
spektakl w sensie dostownym. W jego manifescie z 1965 roku czytamy: ,,to, co czynimy w
happeningach, jest nie tylko prezentowaniem czego$ publicznos$ci, aby na to patrzyta. My
podsuwamy ludziom co$, aby to uczynili, aby uczestniczyli w tym i wspottworzyli.
Podsuwamy im wiasciwy jezyk dla wyrazenia ich wlasnych halucynacji, pragnien i mitow”'®.
Podobnie definiuje happening Herman Nitach, dla ktérego jest on do$wiadczeniem
katartycznego roztadowania pod$§wiadomych napie¢ i emocji. Propozycja niemieckiego
przedstawiciela nurtu, Wolfa Vostella, opiera si¢ na dekolazu, tj. zasadzie rozbijajacej
naturalne zwiazki miedzy elementami rzeczywisto$ci. Dla niego happening to ,fazy
rzeczywisto$ci samej, przedstawianie faktow 1 marzen niezwiazanych z danym miejscem, w
wielu punktach miasta. W tych mianowicie, w ktérych zachodza oryginalne zdarzenia, np. na
lotnisku, cmentarzu samochodéw, w rzezni, w garazu etc. Widz badz zostaje aktywnie
wciagniety w wydarzenie, badz przebieg happeningu zostaje uzalezniony od jego wilasnego

nastawienia’ .

Juz po tym mocno uproszczonym przyblizeniu koncepcji czotowych przedstawicieli,
mozna zauwazy¢, iz te formuly nie przystaja do siebie. Nasuwa si¢ pytanie, czy istnieje jakis

prototypowy model happeningu? Stefan Morawski wprost mowi o trzech jego odmianach:

'"'T. Pawlowski, Happening, Warszawa 1988, s. 183
'8 Cyt. za: M. Gotaszewska, Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984, s. 184.
19 Cyt. za: S. Morawski, Happening. Rodowéd — charakter — funkcje ,\Dialog” 1971, nr 9, s. 113.



amerykanskiej, francuskiej i zachodnioniemieckiej”’. Podzial ten uzasadnia odmiennoscia

tradycji artystycznych, sposobow myslenia i odczuwania

Amerykanie akceptuja zycie w jego wersji codziennej. W ich spektaklach uderzajace
jest nagromadzenie rupieci (wiaze si¢ to z przejeciem zatozen pop-artu). Ow ,.$mietnikowy
krajobraz mozna uchwyci¢ cho¢by w Podworzu Kaprowa (zbyteczne rzeczy wyrzucane z
czwartego pigtra na gorg odpadkow, przykrytych czarnym papierem), czy w Injun Oldenburga
(wykorzystanie przedmiotow codziennego uzytku tworzacych wilasciwe otoczenie ludzkie, jak
radio, wentylator, instalacje kuchenne i tazienkowe). Z ta tendencja wiaze si¢ traktowanie
rowniez cztowieka jako przedmiotu tkwiacego posrod tych rupieci, co potwierdzaja stowa Claesa
Oldenburga: ,,Happening jest takim lub innym sposobem uzycia przedmiotow w ruchu, przy
czym zaliczam do nich takze ludzi, zaréwno samych w sobie, jak tez jako podmioty dziatan™'.
Dla Amerykanéw publiczno$¢ jest partnerem w zabawie, obecno$¢ rampy nie stanowi zadnej
przeszkody, dopuszczane sa tez elementy aktorstwa. Niemcy przyjmuja postawe zdecydowanie
krytyczna; reaguja przede wszystkim na amerykanizacj¢ zycia, rozprawiaja si¢ tez z upiorami
nazizmu, z nacjonalistyczna pycha (Vostell, ktory jest tu najbardziej reprezentatywny, wybiera na
ogot sytuacje, ktére przypominaja zbrodnie hitlerowskie, np. Cityrama z 1961 r., w dwudziestu
szesciu punktach Kolonii — powojennych ruinach). Ponadto spektakle zachodnioniemieckie
cechuje: totalna chaotyczno$¢ rzeczywistosci, tendencje destrukcyjne, niezwykle kolaze
przedmiotéw 1 czynno$ci, manipulowanie sytuacjami kosztem operowania przedmiotami (
przyktadem tej sytuacyjno-destrukcjonistycznej tendencji jest manifest Bazona Brocka o
sarkastycznym tytule Wojna chatom — pokoj patacom. Prosba o szczesliwe bomby na niemiecki
pisuaropodobny krajobraz). Natomiast francuski odlam buntuje si¢ przede wszystkim przeciw
spoteczno-obyczajowym tabu (motyw obalania purytanskich barier charakterystyczny byl dla
spektakli wspomnianego juz Lebela), drwiaco akcentuje warto$ci traktowane przez cywilizacjg
burzuazyjna jako oczywiste 1 Swigte. W przeciwienstwie do Amerykandéw, dla dwoch pozostatych
granica mig¢dzy aktorami a publiczno$cia musi by¢ zniesiona (nie ma juz widza-podgladacza, lecz
wszyscy sa uczestnikami), poniewaz jest to ,,duchowy spektakl” publicznos$ci (natury
swiatopogladowej w wydaniu francuskim, a spoteczno-obyczajowej, czy tez politycznej w wersji

niemieckiej).

2 Tamze, s. 115.
L T. Pawlowski, Happening, Warszawa 1988, s. 47.



Warte uwagi sa rowniez przejawy happeningu na naszym rodzimym gruncie. W Polsce
miatl on wymiar peryferyjny, ale niektérzy tworcy weszli w obreb dziedzictwa kulturalnego. Nie
tylko stworzono wartosciowe propozycje, ale ponadto przed ujawnieniem si¢ happeningu
zainicjowany zostatl proces, ktory do podobnych realizacji doprowadzit. Tworczos¢ Tadeusza
Kantora w zakresie teatru i malarstwa stanowita od dawna wyrazna antycypacje¢ struktury
artystycznej, wlasciwej dla happeningu. Przez wiele lat byl on malarzem i cztowiekiem teatru.
Podstawowe watki jego wypowiedzi w obu tych dziedzinach zesrodkowaly si¢ pdzniej m. in. w
happeningach. Gtowny ich sktadnik, ,aktor-nieozywiony przedmiot”, wedlug okreslenia
Kirby’ego, panoszyt si¢ w przedstawieniach kantorowskiego Cricotu 2. Natrgctwo sprzgtow
nizszego rzedu, zagrazajacych wciaz zakloceniem akcji teatralnej, zenujacych jak rekwizyt
rozro$nigty do gigantyzmu, charakteryzowato inscenizacje Kantora od Magtwy Witkiewicza,
poprzez przedstawienia W matym dworku, Wariat i zakonnica i Kurka wodna. W obrazach
przebiegat proces zbiezny z tamtym. Struktura malarska stawata si¢ nieciagla, nie wypetniata
kompozycji, jak to miato wczesnie] miejsce w jego obrazach zaliczajacych si¢ do informelu.
Powierzchni¢ miejsc pustych zajmowaly, coraz bardziej realne, przyklejone przedmioty. Tak
powstaty emballages, zawierajace zawsze jaki§ watek opakowania, ostonigcia, ochrony lub
przekazania czego$. Happeningi Kantora zastaly zatem sytuacj¢ przygotowana. Cechujaca je
wielowatkowos¢, ruchliwos¢ poszczegolnych jednostek-akcji, byta juz wezesniej widoczna. Owe
happeningi nie opieraty si¢ na jednej formie: niektére z nich byly jednotematyczne, inne celowo
niespojne; jedne dopuszczaly pobudzenie widzoéw, inne celowo odcinaly widza od akcji.
Znamiennym, jesli nie wyjatkowym zjawiskiem na obszarze Europy $rodkowo-wschodniej byty
w latach 70-tych i 80-tych akcje ,,Pomaranczowej Alternatywy” inscenizowane przez Frydrycha
we Wroclawiu. Byly to happeningi spoteczno-politycznego charakteru, nasycone typowo

regionalnymi jako$ciami, tzn. kping z absurdalnosci realnego socjalizmu.

Wszystkie sprzeczno$ci 1 roznice $rodowiskowe w ruchu happeningowym sa
$wiadectwem nie stabosci, ale rozlegtosci inspiracji czerpanej przezen z warunkoéw
cywilizacyjno-kulturowych Ameryki i Europy. Kontekst kulturowy we wszystkich przypadkach
jest wspolny: prezentacja cywilizacji przemystowej w aspekcie jej luksusu, codziennosci i
zuzycia, ale 1 protest przeciw tej rzeczywistosci, jej konwencjom, stereotypom, kanonom.
Wszedzie happening ma to samo podtoze, co rozwijajaca si¢ wczesniej (beatnicy i hippisi)
subkultura mtodziezowa (nb. z happeningu korzystal caly ruch kontestacyjny, ktory wybucht ok.
1966 roku).



Mozna tez wskaza¢ pewne cechy taczace rozmaite przejawy omawianego zjawiska.
Od strony warsztatowej, ma w sobie co§ z muzyki jazzowej: decyduje inwencja, talent,
zywotno$¢, a nie wyksztalcenie artystyczne; improwizacja uzyskuje znaczna przewageg nad
wirtuozeria techniczna: ,,Wszystko moze by¢ sztuka, kazdy moze by¢ artysta; nie wymaga to
zadnego specjalnego talentu™*. Jednak cecha najbardziej ,.,rzucajaca sie w oczy” jest rezygnacija z
produktu artystycznego na rzecz procesu tworczego 1 odbiorczego, tzn. zdarzenia (stad nazwa) tu
oto rozgrywajacego si¢ i przejsciowego. Stad tez, w poczatku lat 60-tych, happening stat si¢ tym
rodzajem sztuki, ktory najbardziej draznil publiczno$¢, poniewaz rozgrywal si¢ w czasie i
przemijal, nie pozostawiajac $ladu: ,,Miejsce zdewaluowanego pojgcia «produktu», «dzietay,
rezultatu procesu tworczego — pisat Tadeusz Kantor — zajat sam proces twoérczy w swoim
tworzeniu si¢. Chodzi tu o takie postgpowanie i taka strukture, ktora nie konczy si¢ i nie moze

23 Happening wypehiony byt akcjami

skonczy¢ si¢ pointa dziela, lecz jest wytacznie procesem
»ZWyczajnymi”. Istotng trescia byta tu wzajemna konfiguracja tych akcji, widziana jakby oczami
cztowieka, ktory nie moze dopatrzy¢ si¢ zwigzku przyczynowego miedzy nimi, ani tym bardziej
faczacej je kompozycji estetycznej. Wiazato sig to m. in. z tym, iz dazac do upodobnienia sztuki
do zycia, happenerzy dopuscili w swych akcjach przypadek jako uprawnione rozwiazanie
artystyczne, poniewaz — jak moéwili — zyciem rzadzi rowniez przypadek. Spektakle miaty
zazwyczaj struktur¢ symultaniczna, tzw. przedzialowa. Kazda pojedyncza akcja, zwana event,
miata w zamierzeniu kolidowa¢ z innymi, rozprasza¢ uwageg. Nie wzorowal si¢ jednak na
mimetycznym odtworzeniu obrazkdéw zyciowych. Polegatl raczej wprost na wykonywaniu
okreslonych czynnosci, czy zwroceniu uwagi na toczace si¢ np. na ulicy zdarzenia — bez
cudzystowu, na zasadzie kolazu. Ponadto dazyt do wciagnigcia w akcje roéwniez samych widzow.

Postawa bierna zostala uksztaltowana przez malarstwo sztalugowe i1 tradycyjny teatr. W

happeningu nie miato juz by¢ sceny, poetyckich stow i oklaskdw po drugiej stronie rampy.

Druga wtasciwa mu cecha jest catkowite przemieszanie rodzajéw artystycznych.
Dlatego trudno moéwi¢ o happeningu jako spektaklu teatralnym, nie jest tez przedstawieniem
muzyczno-tanecznym, czy plastyka w ruchu, bo jest wszystkim naraz: wchtania w swa strukturg
rowniez teksty stowne i obrazy filmowe (nb. miat on przetamaé izolacje sztuk plastycznych w
relacji miedzy sztuka 1 zyciem oraz w stosunkach migdzy plastyka a innymi dziedzinami

tworczo$ci). Maria Golaszewska stwierdza, iz happening wywodzi si¢ zardéwno z plastyki, jak z

2 Cyt. za T. Pawlowski, Happening, Warszawa 1988, s. 14.
» Cyt. za: G. Dziamski, Happening, performance, w: Od awangardy do postmodernizmu. Encyklopedia kultury
polskiej XX wieku, red. G. Dziamski, Warszawa 1996, s. 350.
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teatru czy tez parateatru®*. Jednak wg niej pozostaje najblizszy teatrowi, ktorego gleboka odnowa,
zapoczatkowana w latach ’60, a swa specyfike czerpiaca przede wszystkim z kontestujacych
korzeni, oddalita go znacznie od wlasnych tradycji (pojawia si¢ m,.teatr narracji plastyczne;j”,
gdzie tekst 1 aktor zostaja zdominowani przez scenografi¢). Przede wszystkim jednak dowodzi
wspolnosci genezy wyjscie poza gmach teatralny 1 zacieranie granicy migdzy aktorami a
widzami. Cho¢ sami tworcy manifestowali negatywny stosunek do teatru jako formy
artystycznej, podkreslali ateatralng czy nawet antyteatralna natur¢ happeningu, trudno jednak nie

dostrzec elementu teatralnosci.

W przypadku poszukiwania zrodet w plastyce, linia happeningu wiedzie od utozsamienia
modelu z samym dzietem plastycznym, do pozostawienia modelu w jego autentycznej postaci,
dziatajacego. Ni¢ si¢ urywa i malarze pozostaja bierni tworczo, obserwujac to, co dzieje si¢ w
happeningu, staja si¢ sami jego elementem, z plastyki za$ pozostaje to, iz dominuje strona
wizualna (stowa, akcja teatralna sprowadzone zostaja do minimum). Tak wigc wydaje sig, ze
happening jest z jednej strony $wiadectwem procesu teatralizacji sztuki, z drugiej za§ — proba
dotarcia do proto-teatralnych elementow samej rzeczywisto$ci. Nazywanie go po prostu
afabularna forma teatralna upraszcza ztozono$¢ badanego zjawiska. Morawski przyjmuje poglad
o happeningu jako pewnej zbitce plastyczno-muzyczno-teatralnej”’. Przemawia za tym
dodatkowo fakt, ze happeningi malarskie i1 rzezbiarskie sa manifestacja §wiadomego zaniechania
wystawy na rzecz wydarzenia, ze wernisaz staje si¢ zabawa, ze teatralizacji szuka si¢ poprzez
formy zyciowe — spontaniczne czy prowokowane, a nie poprzez teatr sensu stricte. Sa
wykonawcy, nie ma aktoréw; moze by¢ stowo, ale nigdy deklamacja; jest ruch w wydzielone;j

czasoprzestrzeni, ale nigdy gest i stylizowana pantomima.

Roéznorodnos¢ happeningu na tym jeszcze sig nie konczy. Stefan Morawski odnajduje jego
wyrazny wplyw rowniez w sztuce filmowej, w ktorej przejscie ku happeningowi wybit Godard?®.
Porzucit fabul¢ na rzecz konstrukcji luzno zwiazanych sekwencji, zastosowal kolaz mieszajac
fikcje z relacja dokumentalna, publicystyk¢ z fantazja, a aktorstwo z prezentacja autentycznych
osOb. Bral na warsztat tematy, ktore sztuk¢ osadzaly w codzienno$ci, w dyskusjach
prowadzonych na ulicy, w kawiarniach, w miejscu pracy. Szalony Piotrus i Weekend najlepiej

oddaja t¢ aur¢ demitologizacji sztuki jako $wiata wydzielonego, zamknigtego. Para-happening

** Zob. M. Gotaszewska, Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984, s. 74
»'S. Morawski, Happening. Rodowéd — charakter — funkcje ,,Dialog” 1971, nr 10, s. 125.
26 7ob. Tamze, s. 119.
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filmowy rozwinat si¢ rowniez pod postacig tzw. kinoplastyki uprawianej szczegolnie przez Stana
van der Becka. Polega ona na uzyciu kilku projektorow rownoczesnie, przez co otrzymujemy
improwizowany balet form, barw, dzwigkow, przedmiotow i osob. To kino, zwane move movie
dodaje do kinetyki samej struktury filmowej kinetyke kamery, nastawionej na przekazanie chaosu
rzeczywisto$ci. Najbardziej jednak do omawianego zjawiska zblizyl si¢ Czinczera, ktory
zaprojektowat kino-automat, pozwalajacy publicznosci w trakcie pokazu zatrzymac tok fabuty i
interweniowa¢ w nig naciskajac odpowiedni guzik. Przez to mozna bylo przestawia¢ fragmenty,
improwizowac, narzuca¢ rozmaite sposoby wykonania danej roli, co uwydatnia nieokre§lonos¢ i

otwarto$¢ struktury filmowej i co zbliza ja do zyciowej przypadkowosci.

A jak wygladaja wzajemne relacje migedzy happeningiem a literatura? Trudno stwierdzié
w sposob dostowny istnienia dziet literackich o charakterze happeningowym, poniewaz mamy tu
do czynienia z ograniczeniem stwarzanym przez jezykowe S$rodki wyrazu. Efemeryczno$é
przekazu zostaje utrwalona w pismie, w okreslonej sekwencji stow 1 zdarzen. Podwaza to jedna z
zasadniczych cech happeningu, ktory w miejsce charakterystycznego dla tradycyjnej sztuki
konstruowania trwalych obiektow, aranzuje ulotne sytuacje i zdarzenia. Ponadto ostabia sig
przymus wspottworzenia tekstu przez odbiorcow, gdyz swoistos¢ dzieta literackiego opiera sig¢ m.
in. na trwale skonstruowanej formie, ktéra nie moze kazdorazowo ulega¢ modyfikacji. Tym
samym znosi kolejna, fundamentalng wlasno$¢ omawianego zjawiska. Poza tym istota literatury
jest jej charakter werbalny, podczas gdy happening to zjawisko synkretyczne, znoszace izolacjg
poszczegolnych sztuk. Trudno sobie wyobrazi¢ tekst taczacy w sobie plastyke, muzyke czy teatr.
To zawsze sekwencja zdan, pojedynczych wyrazow, czy choc¢by sylab (jak np. w prébach
dadaistycznych).Mato tego, jedna z uderzajacych cech happeningu jest znikoma rola, jaka w nim
petni stowo, niemal catkowicie wyeliminowane. W ogromnej wigkszo$ci realizacji mowi sig
niewiele lub prawie nic. Zwraca na to uwage Tadeusz Pawtowski: ,, Happening miatl umozliwi¢
bezposredni, spontaniczny, a przez to bardziej adekwatny, prawdziwy wyraz wspoiczesnych
problemow cztowieka, (...). W sztuce zdominowanej przez stowo, przeintelektualizowanej nie
jest to mozliwe, poniewaz zwigzek migdzy slowem a owymi wewngtrznymi strukturami
cztowieka, (...), jest uposredniony przez konwencje je¢zykowo-kulturowe, a przez to
zafalszowany, znieksztalcony™’. Stad akcent przesuwa si¢ na zachowania niewerbalne. Jesli
mamy tu do czynienia z materialem werbalnym, to przewaznie z jego najmniej

skonwencjonalizowanymi elementami.

"' T. Pawlowski, Happening, Warszawa 1988, s.65.
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Z powyzszych stwierdzen mozna wywnioskowaé, iz poszukiwanie form
happeningowych w tej dziedzinie jest daremne. Jednak otwarty charakter samego pojgcia
»happening”, zawierajacy w sobie wiele nie przystajacych do siebie formut, pozwala nam mowic¢
o parahappeningowych przejawach roéwniez w literaturze, o czym przekonuje m. in. Stefan
Morawski, ktérego przyktadami si¢ tu postuze®. Warto tu zaznaczyé, ze rewolucyjne przemiany

w sztuce nie omingly i tej dziedziny, co zasygnalizowatam juz na samym poczatku.

Jesli happening stawial przede wszystkim na wizualno$¢, to w literaturze tego okresu
chyba nic bardziej nie rzucalo si¢ w oczy jak poezja konkretna, ktéora w latach 50-tych
zainicjowali Eugen Gomringer i Decio Pignatari To swoista hybryda gatunkowa, przeznaczona
raczej do ogladania niz czytania. Stanowi w istocie jeden ze skladnikow environment. Jej dzieta —
poszczegolne stowa, sylaby czy litery wystgpujace w réznych wariantach ksztaltu, koloru i
uktadu przestrzennego — sa umieszczane na plakatach, Scianach lub ubiorach, nawet na ludzkiej
skorze. Jako manifestacja tworcza rezygnujaca ze skladni, rozbijajaca uklady semantyczne,
mieszaja $rodki przekazu. Sam happening czgsto ja wykorzystuje. Widaé tu tez pokrewienstwo z
happeningiem odmiany pop-artowskiej, gdyz poezja ta nastawiona jest przede wszystkim na
wizualno$¢ przekazu, wykorzystuje roznorakie repliki tego samego stowa, niekiedy zestawiajac
kilka stow w odpowiednia figur¢ geometryczna, zdaje si¢ sugerowaé jaki§ sens
aleatoryczny.,,Czytajac czy ogladajac utwor okreslany przez tworcg jako poezja, przychodzi

’ ey - J)
czgsto zapytaé, czy to rzeczywiscie poezja™™.

Na przeszkodg natrafiamy szukajac pokrewienstw happeningu z proza, poniewaz jej
czasowo$¢ osadzona jest w wymiarze fikcji. Trudno sobie wyobrazi¢ ,proz¢ konkretna”,
ztozona z graficznych uktadow sylab i stoéw. Para-happeningowa forma w tej dziedzinie to
proba osiagnigcia niemozliwosci, czyli symultaniczne przedstawienie rdéznych sytuacji

naktadajacych sig na siebie, badz tez zmuszenie czytelnika do wspottworzenia utworu.

W tym miejscu trzeba zaznaczy¢, ze rozkwit happeningu przypada na okres kryzysu
powiesci  tradycyjnej. Dotad ,,obowiazkiem pisarza bylo kreowanie systemu

interpretacyjnego, ktory opieral si¢ na idei mimesis. Wierzono bowiem, ze fabula, chocby

¥ Zob. S. Morawski, Happening. Rodowéd — charakter — funkcje, ,,Dialog” 1971, nr 10, s. 120-121.
¥ M. Gotaszewska, Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984 s. 105.
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uktfadata sie w najkapryéniejsze meandry, nasladuje rzeczywisty porzadek $wiata™". Jednak w
polowie wieku XX $wiat przestat prezentowac si¢ jako harmonijny uktad przyczyn i skutkdéw,
poniewaz ,zycie nie opowiada fabult. Zycie jest chaotyczne, plynne, przypadkowe,
pozostawia miriady zakonczen nierozwiazanych, nieuporzadkowanych. Pisarze moga
wydoby¢ fabutg¢ z zycia tylko przez precyzyjny, Scisty wybodr, a to oznacza fatszowanie.

Opowiadanie fabut to opowiadanie ktamstw” *'

. W rezultacie — jak pisat amerykanski krytyk
Mas’ud Zavarzadeh tradycyjni pisarze ignoruja ,,nowos$¢ nowych realnosci i zmyslajac mit
ciagtosci, oparty na przestance konkretnej rzeczywistosci, oktamuja czytelnikow, fatszywie

upewniajac ich o nieistniejacym ladzie™*?

. Takze sposoby przedstawiania rzeczywistos$ci staty
si¢ zbyt tatwe dla twoércy i nie wymagaja juz wysitku myslowego czytelnika. Dlatego, jak
stwierdzita Natalie Sarraute: ,,zycie, do ktorego w ostatecznym rachunku sprowadza sig
sztuka (...), opuscilo te formy, niegdy$ pelne tylu obietnic i przeniosto si¢ gdzie indziej™.
Pojawia si¢ wreez teza, ze powiesC przestata istnie¢ jako gatunek literacki. Jednak, jak
twierdzi Maria Gotaszewska: ,,Zapewne zachodza przemiany stanowiace rozwdj gatunku, a
okreslenie ,,$mier¢ powiesci” oznacza niewiele wigcej niz zachete do dalszych poszukiwan™*.
Wszystkie te uzasadnienia nieadekwatno$ci powieSci tradycyjnej wobec S$wiata
wspotczesnego otworzyly szerokie pole réznorodnym innowacjom. Na tym obszarze znalazt

dogodne miejsce rowniez happening, przede wszystkim jego dwie istotne cechy.

Klasycznym przyktadem takiej proby jest Ulisses Jamesa Joyce’a, niewatpliwie jeden
z gltownych punktow wyjsciowych nowatorskiej prozy XX wieku. Je§li wielki monolog
usypiajacej Moll Bloom w rozdziale osiemnastym stanowi demonstracj¢ zywiolu
psychicznego (nb. monologi ,,strumienia $wiadomosci” miaty, w przekonaniu happeneroéw,
wyraza¢ pod$wiadome wngtrze cztowieka), to opis przejazdu orszaku krola jest do dzisiaj
wzorcowym literackim przekazem fizycznej jednoczesnos$ci zdarzen, chaotycznosci i
przypadkowosci potoku zycia. Uchwycony w jego rownoczesnych wielowymiarowych
aspektach, ukazuje potok codziennej przypadkowosci. Adekwatnym obrazem wizji Joyce’a
moglby tu by¢ jaki§ gigantyczny happening. Joyce zastosowat tu technik¢ demontazu,
segmentacji oraz przemieszania roéwnoleglych scen, by odda¢ rytm poplatanych,

naktadajacych si¢ na siebie przebiegéw. W efekcie znika ciaglos¢ fabuly, czas ulega

39 M. Glowiniski, Porzadek, chaos, znaczenie, Warszawa 1968, s.5.

3! H. Markiewicz, Teorie powiesci za granicq, Warszawa 1995, s. 313.
32 Tamze, s. 314.

33 Tamze, s. 313.

3 Maria Gotaszewska, Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984, s. 105.
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rozgal¢zieniu, gdy jedna chwila rozszczepia si¢ na zdarzenia rOwnoczesne, przez co odbiorca
otrzymuje tekst pozornie niespOjny 1 musi go samodzielnie scali¢. Erich Auerbach
argumentowal, ze wieloosobowa prezentacja $wiadomosci, rozwarstwienie czasowe,
rozluznienie zewngtrzne zwiazku zdarzen, zmiennos$¢ stanowiska, z jakiego dokonuje sig
relacji — wszystko to nie jest tylko wyrazem zamgtu, bezradno$ci czy wrogosci wobec §wiata,
przeciwnie odkrywa niekiedy nieosiagalna poprzednio glgbige rzeczywistosci, a zarazem
uéwiadamia czytelnikom elementarna wspélnote egzystencji ludzkiej® . Brzmi to bardzo

Znajomo.

Tej drogi probowali pdzniej liczni awangardowi pisarze. Z polskich przyktadow
Stefan Morawski wymienia tu przede wszystkim utwory Leopolda Buczkowskiego®. Pisarz
ten najdalej odszedt od powiesci tradycyjnej. Z ksiazki na ksiazke zanika narrator, gubia si¢
zarysy zdarzen, niknie uporzadkowany ciag czasowy. Takie sa witasnie Uroda na czasie 1
Kapiele w Lucca, pozycje afabularne, atematyczne, niszczace logike¢ sekwencyjna migdzy
postaciami, fragmentami, sytuacjami. Ztozono$¢ tych utworéw zahacza nieraz o
nieczytelno$¢, stad funkcjonuja w powszechnym obiegu jako przyktady programowego
niezrozumialstwa w prozie." Sam pisarz zastrzegat si¢, ze jego utwory nie sa powiesciami, lecz
,dokumentami, preparacjami”’, w ktorych dazy do wukazania S$wiata w jego

37, ,,Proces

wielowymiarowosci i ,,rozedrganiu wszechdialogicznym, ktore jest skigbieniem
odbioru tekstu tego rodzaju powtarza jak gdyby fazy czynnosci podejmowane przez nadawcg;
podobnie jak dla piszacego, pierwsza reakcja odbiorcy jest zagubienie, wrazenie
niezrozumiatosci tekstu. Postrzezenie ,,dziwnosci” praktyki pisarskiej jest zarazem
odebraniem prymarnej instrukcji lekturowej: odrzucajacej system oczekiwan zwiazany z
recepcja utwordw odpowiadajacych ,klasycznej”, mimetycznej koncepcji literatury™®.
Niezrozumiato$¢ wzywa czytelnika do lekturowej inwencji, pozwalajacej zrekonstruowaé
ptaszczyzng odniesienia, stworzy¢ skuteczna hipotez¢ spdjnosci. ,,Z tych przelotnych
obrazkoéw moga sobie zdolniejsi czytelnicy ztozyé catosé dla whasnego uzytku™.

Druga literacka forme¢ para-happeningowa reprezentuje Gra w klasy Julio Cortazara.

Tutaj pokrewienstwo uwidacznia si¢ juz w samej budowie utworu. Powies¢ ta sklada si¢ ze

3% Zob. H. Markiewicz, Teorie powiesci za granicq, Warszawa 1995, s. 315.

36'S. Morawski, Happening, w: Stownik literatury polskiej XX wieku, red. A. Brodzka, Wroctaw 1992, s. 372.

37 Cyt. za: H. Markiewicz, Polskie teorie powiesci, Warszawa 1998, s. 175.

*¥R. Nycz, O kolazu tekstowym (Na materiale prozy Leopolda Buczkowskiego), w: Pogranicza i korespondencje
sztuk, red. T. Cieslikowa, J. Stawinski, Wroctaw 1980, s. 224.

% Cyt. za: Tamze, s. 226.
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155 krotkich rozdzialéw 1 moze by¢ czytana co najmniej na dwa sposoby: wedlug porzadku
stron lub wedlug klucza, wyznaczajacego zygzakowata kolejnos¢. Konstrukcja powiesci
sprowadza si¢ do kalejdoskopu epizodow z umys$lnie urwana fabula i zatartymi relacjami
migdzy postaciami a zdarzeniami. Fikcja przeplata si¢ tu z ogloszeniami z gazet,
publicystyka, fragmentami z ksiazek filozoficznych. Ten kolazowy, potencjalnie zmienny
uktad narracji dodatkowo rozbijaja notaty Morellego bgdacego porte-parole autora. Czytamy
w nich m. in., Ze pisarstwo bgdace ekspresja czysto artystyczna jest klamstwem, natomiast on
sam planuje pisanie niepowiazane, chaotyczne, chce ,niszczy¢ w zarodku kazda sztywna
konstrukcje zaréwno charakterow jak i sytuacji™*’, bo to co ,,tak zwana rzeczywisto$é ukazuje

aty Stad wlasciwe

. . .. . ;. ’ . . r r9942
zrozumienie racji bytu jego §wiata to by¢ moze tylko ,,nieporzadek, bezsens, bezcelowos¢™™.

nam jako zycie innych” to tylko ,eleatycznie powycinane fragmenty

Dlatego pisa¢ powinno si¢ tak, by wciagna¢ czytelnika w gre kreacyjna, by zmusi¢ go do
budowania pomostow pomiedzy cze¢sciami utworu, by uswiadomi¢ mu 6w nieporzadek
Swiata, ktory tylko czesciowo da si¢ okietzna¢é. Mozna zakwestionowac taki wybor refleks;i,
gdyz notaty Morellego sa tylko jednym z watkéw utworu. Mozna wregcz rzec, ze Cortazarowi
nie udalo si¢ zerwanie z logiczna konstrukcja, ani uczynienie jedynym bohaterem czytelnika.
Zdaniem Stefana Morawskiego zastrzezenie to jest sluszne, gdyz fragmenty te sa programem
przekraczajacym literacka praxis ujawniong w powiesci. Jednak ,,jest pewne, ze utworu tego
nie mozna nazwac po prostu powiesciowym, ze jego struktura jest para-happeningowa, ze
czytelnik wspolpracuje z pisarzem, nawet gdy nie zostaje wciagnigty w poszukiwanie

9943

ostatecznej prawdy””"”. Morawski stwierdza tu pokrewienstwo z zalozeniami happeningu typu

francuskiego.

Inne wymowne $wiadectwo, choéby ze wzgledu na tytul ksiazki, to Wydarzenie
Gomolickiego. Rowniez tutaj refleksje autorskie pozostaja w opozycji do samej tkanki
literackiej. Gomolicki sugeruje happeningowa strukturg prozy, ktéra mogtaby si¢ realizowac
w rozmaitych wariantach oraz w montazu cytatow wzigtych z réznorodnych zrodet (co
stanowi jeden z instrumentéw destrukcji tadu literackiego w ksiazkach Buczkowskiego) i ,,w
zwiazku z czym takie poluzowanie konstrukcji, ze czytelnik nie jest informowany, ale nie
prezentuje tej struktury. Wprowadza natomiast dowolne 1 niespodziewane zakonczenie,

dopowiadajac w konkluzji, ze ,,wydarzenie”, jak zycie, jest czym$ otwartym, wbrew zasadzie

0 J. Cortazar, Gra w klasy, ttum. Z. Chtadzyfska, Krakow 1968, s. 377.

! Tamze, 5.377.

42 Tamze, s. 377.

#'S. Morawski, Happening. Rodowéd — character — funkcje “Dialog” 1971, nr 9, s.121.
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arystotelesowskiej (poczatek — srodek — koniec). Proba jego wskazuje w stopniu wyraznie
stabszym niz u Cortazara, Ze mozna tu mowi¢ jedynie o tendencji ku-happeningowej, ale o
niczym wigcej. Reasumujac: dowodzenie istnienia form happeningowych na gruncie
literackim jest rzecza do$¢ osobliwa, catkowicie odbiegajaca od klasycznego rozumienia tego
zjawiska. Z drugiej jednak strony wyraziste przemiany, wpisujace si¢ w kontekst
neoawangardy, otworzyly drzwi zjawiskom, ktore literatura dawniejsza uznawala za
marginalne, wrecz niemozliwe. Przedstawione wyzej przyktady dowodza, ze 1 happeningowi

czgsciowo udato sig przekroczy¢ ten prog.

Jednak, pomimo tak szerokiego oddziatywania happeningu, zaréwno w sensie
geograficznym jak i artystycznym, juz druga potowa lat 70-tych przynosi ostabienie jego
naporu na kulturg. Dotyczy to z reszta catej formacji naoawangardowej. Zasob energii
eksperymentujacej zaczyna si¢ wyczerpywaé. Nawet permanentna awangarda musi mieé
swoje granice. Zbyt szybkie tempo przemian sprawito, ze ludzie nie nadazali z przyswajaniem
nowych warto$ci. Awangarda stala si¢ tez modnym stylem, skomercjalizowata sig. Stad 1
happening stracit swdj niepowtarzalny charakter. Jako proba wtopienia si¢ sztuki w zycie,
happening wtasciwie juz od poczatku niost w sobie znamiona niepowodzenia. Porywat si¢ na
to, co z gruntu jest nierealne, tym bardziej, ze tkwita w nim sprzeczno$¢ migdzy atmosfera
Swiateczno$ci, ktora go na ogot cechowata, a ambicja wiernego zapisu rzeczywistosci.
Zwracal raczej uwage na teatralno$¢ czy teatralizacj¢ zycia codziennego, na spektaklowy
charakter wspoéiczesnej kultury. Zblizalo to happening do steatralizowanych rytualéw i
ceremoniatow zycia codziennego, do meczow koszykowki, parad, festynéw, obrzedow
religijnych itp. Nie udato si¢ zaimprowizowa¢ wspdlnej zabawy, w ktorej zacieraja sig
granice mi¢dzy rezyserem, aktorami, publiczno$cia. Autentyzm sytuacji, oséb, rzeczy byt
pozorny, gdyz mimo wszystko inscenizowany; zawsze pozostawat cien czego$ sztucznego.
Poza tym tworczo$¢ happeningowa — mimo radykalnej kontestacji $wiata sztuki — nie
wyzbyla si¢ ani przedmiotu artystycznego, ani ekspresji, ani okreslonych technik, a ponadto
nie byta pozbawiona ryséw indywidualnych, nie wyeliminowala réwniez zaangazowania
ideologicznego. Happening dostarczyt jednak nowych impulséw do refleksji nad pojgciem
gry, roli, maski w zyciu 1 w teatrze, nad splataniem si¢ prawdy i fikcji, teatralnos$ci irealnosci
w ludzkim dzialaniu, a jednocze$nie nawiazal do marzen awangardowych artystow poczatku
XX wieku, dla ktorych wielkomiejska ulica z jej przypadkowoscia i dziwnoscia stawala si¢
przyktadem nowoczesnego widowiska. Happening mial by¢ takim przyktadem nowoczesnego

widowiska komponowanego z materii Zycia codziennego.
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