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BARTOLOME FERRANDO

D’habitude, quand on parle des débuts du happening,
dans les textes et dans les articles sur I'art, on men-
tionne les travaux réalisés par Allan Kaprow aux Etats-
Unis en 1957 a |'occasion de la construction de ses
environnements-collages dans la ferme de Georges
Segal dans le New Jersey', la manifestation de Vostell
Le thédtre est dans la rue en 19587, les 18 Happenings
in & Parts, réalisés par Kaprow en 1959, ainsi que L'en-
terrement de la chose de Jean-Jacques Lebel, quia ey
lieu @ Venise en 1960°.

Mais, & notre avis, il faut dire que, si nous parlions
avec précision des débuts du happening dans cette
bréve chronologie, nous serions obligés de mention-
ner le groupe Gutal, duquel nous citerons, parmi ses
nombreuses actions, certaines interventions telles que
celle de Shozo Shimamoto qui, en 1955, faisait mar-
cher les spectateurs sur un plancher inégal, mobile,
comblé de ressorts, Nous parlerions aussi de Saburo
Murakami qui, en 1956, a présenté, lors d'une exposi-
tion gutai & Ashiya, une tente ronde en tissu sur la-
quelle avait été mis un cylindre en zinc, coloré en rose
pour pouvoir voir |e ciel bleu de I'intérieur de la tente
Nous soulignerions en plus les actions de Sadamasa
Motonaga qui, en 1957, a fait rouler une roue de fu-
mée vers les spectateurs, les invitant a se déplacer, en
toussant, vers un autre endroit de la salled. Et ainsi,
par conséquent, on pourrait affirmer que les débuts
de cette pratique artistique ouverte qui annongait déja
I'intégration du spectateur dans la trame de I'action,
en relation avec I'utilisation des matériaux et des évé-
nements quotidiens, a eu lieu en 1955 au Japon a I'in-
térieur du groupe Gutai.

Mais, en plus de ces dates et de ces données, beau-
coup d'entre elles déja connues, nous voudrions com-
menter et comparer un ensemble de pratiques
artistigues du poéte catalan Joan Brossa écrites sous
le nom de Postteatre entre 1946 et 1962 a Barcelone,
sous le régime du général Franco. Le Postteatre ap-

partient & |la Poesla escénica de Brossa. Il est formé de
68 pieces minimales, a peine jouees, gui sont les héri-
tigres d'un certain air futuriste et dadaiste et prés de
I'esthétique du groupe catalan Dau al Set®, duquel
Brossa a formé part ainsi que Cuixart, Pong et Tapies,
parmi d‘autres.

De notre point de vue, il faudrait voir le Postteatre
de Brossa comme une pratique artistique intégrable,
avant la lettre, dans ce que le Fluxus Dick Higgins a
appelé « intermedia » en 1966. Selon Higgins, dans Iart
intermedia, il se produit et est engendré, non pas un
collage entre deux pratiques artistiques ou plus, mais,
au contraire, une fusion entre elles, de sorte que les
champs spécifiques propres a chaque pratique se diluent
et produisent a leur tour un autre champ différent, si-
tué a mi-chemin parmi elles et éloigné de chacune d'el-
les, Pour cela, le produit intermedia résultant cesse
d'étre identifié avec n'importe quelles des deux prati-
ques initiales ou plus.

HAPPENING...

Brossa asignalé, lors d'un entretien avec Anton| Gual
et Carles Ruiz, que ses « premiéres incursions dans le
théatre, en 1941, avaient comme but de chercher une
troisieme dimension pour les poémes ; et que cette troi
sigme dimension était peut-étre le mouvement »®,
L'ouverture de la pratique poétique est évidente. La
poésie, congue comme une maniére différente de re-
garder et de voir, chevauche sur le dos du temps. Le
regard cesse d'étre un photogramme pour devenir un
film, qui insére celui qui regarde en le transformant en
un élément ajouté de son propre regard. Brossa « vou-
lait faire un théatre a partir de la poésie et une poésie
a partir du theatre »". |l s'agit, & notre avis, d'une rela-
tion qui dépasse ce qui est spécifique en construisant
une autre entité, un autre corps, que nous avons défini
plus haut, intermedia. Le regard mobile n‘appartien-
dra plus nécessairement 4 un auteur. Les yeux se multi-
plient et envahissent |"orchestre, en le transformant
aussi en scene. Brossa transplante le regard poétique
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de la vie au spectateur avec lequel il partage un ins-
tant, un espace, un parcours. Dans beaucoup de piéces
de son Postteatre, e personnage acteur disparait ou
est en retrait, en laissant |a place au spectateur ou en
I'invitant a participer dans la piéce.

Comme chacun le sait, l'intégration et la participa-
tion de |"autre dans |I'ceuvre artistique constituent I'un
des aspects fondamentaux du happening. C'est ainsi
jusqu'au point od, si cette intervention de I'autre n'est
pas réussie, le happening est considéré un échec ou a
eté raté®. Par contre, guand le récepteur devient parti-
cipant, il se produit souvent un croisement pluriel
d‘émissions et de réponses qui multiplie et déborde la
proposition avec laquelle I'action avait commencé, don-
nant lieu a une pratique diverse basée ou produite sur
les propositions du nouveau participant a partir de sa
sensibilité. Nous dirons en plus que, grace a son inter-
vention personnelle et & sa contribution, le participant
provoque et produit dans le happening, d'une certaine
fagon, une redécouverte de lui-méme qui le conduit -
selon Kaprow - vers une espéce de retour aux instincts,
surtout a ['instinct de la vie®, et vers une dimension es-
thétigue de I'expérience commune'®, Lors de cett expé-
rience, partageée avec les autres participants de ce rituel
artistique, a lieu la rencontre du propre corps dans un
temps et un espace réels, loin de toute représentation
de I"'exercice théatral. Pour Nitsch et Viostell, cette re-
découverte est et contient en plus une valeur thérapeu-
tique ajoutée’’,

La proposition de participation auprés du specta-
teur est présente, comme nous I'avons déja dit, dans
plusieurs piéces du Postteatre de Brossa, Cette invita-
tion a la pratique artistique de I'autre, qui jusqu'alors
était un simple spectateur de la piéce, est proposée
par Brossa subtilement, de la fagon la plus simple.
Brossa suggére, par exemple, de réaliser un parcours
collectif déterminé parmi différents espaces ayant peu
ou rien en commun. Brossa invite le spectateur a par-
ticiper a un jeu auguel il n'avait jamais joud aupara-
vant,

Il faudrait, maintenant, dire et ajouter, aprés avair
etudié I'histoire et I'expérience de la pratique de 'art
d'action partagée, que ce mode de participation sim-
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ple et non instruit de I'autre dans I'ceuvre artistique est
probablement I'une des facons les plus effectives d'in-
tégrer le spectateur dans |'ceuvre en cours. Celui gui
avait été jusqu’alors un simple récepteur, presque sans
le savair, intervient maintenant dans la construction de
la piégce,

Nous direns ici, en relation avec ce qui vient d'étre
dit, que la défense de la simplicité est présente dans
la création de Brossa. |l ne faut que poser notre re-
gard sur certains de ses poémes-objets visuels, sur les
piéces de son Postteatre ou préter attention a ses ecrits
critiques pour découvrir ce que Brossa commentait
souvent @ « Le fait que dans I'art, moins est plus »",
guand il parlait de la défense de la réduction et de
I'élimination de toute anecdote inutile au processus
créatif. Le langage poétique devait étre simple et in-
tense, car « plus il y de simplicité, plus il est intense »'?
et, par conséquent, il est plus effectif sur I'autre, C'est
la simplicité qui se manifeste avec insistance dans les
textes de philosophie taciste, lesquels ont exercé une
forte influence sur Brossa. Cette simplicité sera défen-
due par Fluxus, peu de temps aprés, en tant qu'élé-
ment nécessaire a la construction de ses ceuvres et de
ses propositions d’action. C'est une simplicité qui, a
I'intérieur de la structure d'une muvre ouverte, sera
la responsable, a notre avis, pour favoriser le dévelop-
pement de |a capacité créative de I'autre,

Mais, de plus, dans le Postteatre, la plupart des in-
terventions ont lieu collectivement. C'est le public qui
est invite a participer d'une fagon simple et non ins-
truite dans I'ceuvre : en participant a une bataille de
confettis ; en criant ; en faisant du bruit quand un per-
sonnage commence a lire un journal ; en buvant du
champagne a volonté ; en entrant dans une chambre
pleine de fumée ; en vidant un récipient de frites situé
au milieu de |a salle ; en répondant & des questions
posées apres |a lecture d’un tas de feuilles écrites ex-
traites au hasard d'un chapeau haut-de-forme ; en de-
mandant qu'une personne chargée de médailles lui en
donne quelques-unes ; en changeant de salle parce que
celle-ci commence a étre comblée de briques ; cu en se
dirigeant sur la scéne sans avoir reu aucune consigne .
Ainsi, de cette facon, I'ceuvre de Brossa s'ouvre simul-

tanément au public, sans aucune discrimination, inté-
grant tous les spectateurs a I'ceuvre et valorisant, lors
de cette intégration, beaucoup plus le processus en
cours que le résultat obtenu ou qui peut étre obtenu.

Il est vrai que I'abandon ou l'indifférence quant au
résultat et a la comparaison entre I'ceuvre et le proces-
sus de la création, éloignant le produit d'une commer-
cialisation possible, &tait aussi trés présent dans les
happenings de Kaprow. Les ceuvres de Kaprow appa-
raissent « comme des éléments de ce processus » ", et
pas d'une autre facon. Le happening expose clairement
son processus et il manifeste une opposition au pro-
duit fini ou acheve et a la notion d‘ceuvre comprise
comme quelque chose de fixe ou de statique. La défense



du processus en tant qu'art substitue 'idée d'ceuvre
comprise comme quelque chose d'immuable. Plonger
dans le processus implique sentir le cours espace tem-
porel continu, au sein duguel certains éléments sont
affectés par une expérience antérieure, pendant que
d'autres éléments atfecteront I'événement qui suit.
Dans le processus, tout circule, glisse et bouge en
s'échappant de |a ligne droite, en divergeant vers des
espaces-temps multiples et en se ramifiant dans des
déviations arborescentes qui trainent un certain pro-
cédé arbitraire. Dans un premier temps, il n'est pas sdr
qu'une divergence concréte bouge dans un sens ou dans
un autre. Rien n'est prévisible. On ne dispose que de
certains calculs de probabilité face a ce qui arrivera.
Mous pouvons dire que I'univers est un processus, Ce
qui est réel - selon Cage - est aussi un processus',
comme nos pensées ou le fait de parler, de proposer ou
de poser des questions. Nous dirions en outre que ['acte
d’acrire cet article est un processus et, méme, que nous-
mémes sommes, en tant qu'entité, le résultat d'un pro-
cessus inachevé. Ainsi, le fait de plonger dans le
processus implique le fait de s'ouvrir intérieurement et
de se laisser influencer par une suite d'événements non
linéaires. Plonger dans le processus implique &tre dis-
posé a laisser passer n'importe quoi. Le processus
échappe au sujet. |l ne peut pas étre cerné. Chaque per-
sonne qui expérimente un processus déterminé le fait
4 un rythme et avec une cadence différents de ceux
d'une autre personne. En conséquence, chaque expé-
rience sera différente et il n'y aura pas forcément de
correspondances entre une expérience et une autre chez
des personnes différentes. Nous ajouterons ici I"affir-
mation de Kristine Stiles, applicable selon nous tant &
I'exercice d'émission gu'a celui de réception, selon la-
quelle « n'importe quel processus est déterminé par la
fagon d'identifier le contenu, de le catégoriser et de |e
décoder »7, Par conséquent, celul qui provogue le dé-
but du happening est en train d'ouvrir un processus.
Participer & ce processus implique, d'une certaine fa-
con, y plonger. Le fait de vivre et d'expérimenter le
happening en tant que processus artistigue emmélé
dans le quotidien invite le participant a déplacer I'inté-
rét porté sur le processus aux actions que nous pou-
vons faire tous les jours, telles que marcher, nous asseoir,
monter des escaliers, boire un verre d'eau ou nous cou-
cher. L'art envahit ainsi le territoire du quotidien.
D'autre part, il faudrait parler de |a notion de hap-
pening en tant que collage d'événements vecus ap-
partenant a notre environnement quotidien. Kaprow
affirme que « laséparation entre I'art et la vie n'existe
pas »", N'importe quelle activité humaine peut étre
vue comme une ceuvre artistique. Cette quotidienneté
interviendra directement dans |'ceuvre d'art. Selon
Blanchot, cet élément quotidien est « le plus difficile
a découvrir, Il n'est pas facilement saisissable. C'est une
réserve de I'anarchie. Au lieu de le craindre, il faudrait
sauver sa capacité de destruction »'%, Car le fait de trai-
ter une expérience commune en tant qu'ceuvre artis-
tique suppose l'invitation a redécouvrir quelgue chose
que nous avions oublié parce que nous I'avions consi-
déré trop anodin ou ennuyeux. Mais, paradoxalement,
cette chose posséde une foule d'effets inconnus et sur-
prenants qui défont et détruisent la sécurité de ce que
nous croyons connaitre. Kaprow nous le fait voir dans
I'action simple de nous brosser les dents. Il nous parle
de « |a conscience de la tension dans le coude et dans
les doigts, de la pression exercée sur les gencives ou
du déplacement de la brosse a dents a droite et a gau-
che dans la bouche »*, Ce sont des détails ou des faits
que nous ne considérons pas d'habitude ou auxquels

nous ne faisons pas attention, Face & ce manque d'in-
térét et, peut-étre, influencé par Cage, Kaprow dira
que « le fait de préter attention aux choses transforme
ce que nous faisons »*, C'est alors une nouvelle expé-
rience et cela change peu a peu notre fagon de perce-
voir et de ressentir notre environnement.

Parallelement, le plaisir du guotidien est présent
dans les créations de Brossa. L'attention prétée a la
banalité commune et aux actes usés de tous les jours
qui étaient devenus insignifiants lui fournira des don-
nées, des éléments et des idées qui apparaitront tant
dans sa poésie visuelle et dans sa poésie-objet que dans
son Postteatre. Si la relation entre deux outils quaoti-
diens ou plus, simples et communs a tous, tels gue des
marteaux, des gants, des lunettes, des clés ou des
chaussures, donne forme & la construction de ses poé-
mes-objets, des jeux de cartes, des poules, des mappe-
mondes, des chaises, des brigues, des pinceaux ou des
journaux nous regardent depuis les espaces de son
Postteatre, Brossa dit « qu'il peut y avoir de la poésie
dans de nombreux événements et dans de nombreux
objets de la vie quotidienne »*, || peut y avoir de la
poésie non seulement dans le fait de nous trouver face
a un objet commun appartenant a une ceuvre artisti-
que déterminée, mais aussi face a la possibilite de I'uti-
liser comme nous le faisons couramment. La seule
difference serait, dans ce cas, que notre intervention
aurait lieu dans un espace différent et distant de I'es-
pace habituel, peut-&tre dans un espace d'exposition
ou & |'intérieur d'une piéce du Postteatre de Brossa,
Face a cet événement, notre attention vers I'objet ou
I'acte change et se surprend parce qu'il s'agit précise-
ment de guelque chose que nous croyons ne connai-
tre que trop, que nous voyons maintenant comme
inconnu ou méme etrange. C'est alors que notre cons-
cience des choses se transforme, et nous cessons de
voir ou d'entendre les choses de la facon dont nous
les voyions ou nous les entendions auparavant.

Mais, de plus, I'expérience commune intégrée dans
le happening, que nous pouvons aussi appeler « frag-
ment de réalité vécue », se manifeste souvent liée de
fagon inhabituelle ou emmélée dans un contexte il-
logique. Les composantes de I"action-collage n’ont
aucune continuité logique. Chague acte contient son
propre langage et intervient selon son propre rythme
et selon sa cadence personnelle. Le réticule ne veut
réussir aucun type de climax et, souvent, il ne pos-
séde pas une fin déterminée au préalable. Mais le
réticule nous invite a vivre un événement nouveau
et inconnu.

La logique est aussi absente chez Brossa. Si la rela-
tion parmi les composantes d'un poéme-objet est illo-
gique, I'enchainement des actions et des dialogues du
Postteatre de Brossa est, dés le début, illogique, Tzara
a dit au sujet de la logique que « ¢'était une maladie
organique »*, Nous reprenons, des textes de Wittgens-
tein, I'affirmation que « les vérités de la logique ne
disent rien auprés de la réalité et, par conséquent, el-
les n‘ont pas de sens »™, comprenant |e concept de
réalité en tant qu’un devenir complexe et superposé
de phénoménes et d'événements visibles et invisibles,
reliés entre eux de facon incohérente dans beaucoup
de cas. Brossa s'approche de cette réalité en triant, ici
et 14, des données, des détails et des objets inaperqus,
de telle sorte qu'il parait qu'il soit en train de nous
dire que 'essentiel a son origine dans les choses les
plus petites, les plus insignifiantes. Le monde de Brossa
est envahi d’éléments minimaux qui, soudain et sans
nous en rendre presque compte, levent leurs doigts et
nous crient qu'ils sont 1a, qu'ils ont leur propre voix et
qu'ils savent gu'ils se trouvent placés dans le résidu de
notre regard et de notre écoute, Ce sont des résidus
« irréductibles de la dénotation de ce que nous nom-
mons d'habitude la réalité concréte et qui apparais-
sent de cette fagon comme une résistance au sens » %%,
Ce sont des résidus illogiques. Ce sont des extraits de
réalité qui nous recoivent dans leur territoire de I'ab-
surdité, Ces résidus sont résistants au sens, selon Bar-
thes mais, paradoxalement, ils sont chargés de sens. Si
ces détails et ces objets énoncent sans repos leur pro-
pre discours illogique, la relation, que nous pouvons
établir avec |'un d'eux, abandonne par conséquent |‘or-
dre logique des événements. |l en est ainsi dans les
piéces du Postteatre de Brossa : quand le public entre
dans une chambre pleine de chaises de différentes for-
mes et mesures ; quand il découvre une salle au mi-
lieu de laquelle il y a deux pains de glace ; quand il
observe qu'un groupe de poules se proméne parmi des
meubles anciens ; quand il découvre un baton au bout
duquel il y a un crayon ; quand, surpris, il repére en
méme temps sur le linteau d'une porte les messages
de sortie et d'entrée, ou de garage et d'atelier ; quand
il remarque qu'un cireur nettoie les chaussures d'un
personnage pendant que celui-ci se salit le visage avec
du cirage et s'en va ; guand il repére des jeux de car-
tes dans un filet & papillons ; quand il joue 4 la balle
avec une mappemonde ; quand il voit gu'un person-
nage coupe les cheveux d'un client sans lui avoir en-
levé son chapeau ; ou quand il veit quelgu‘un sortir
tout 4 coup un monocle d'une coupe d'eau®™, Chagque
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intervention est interrompue par des coupures, des
arréts, des pauses ou des changements de lieu qui ébré-
chent et déréglent I'attention du public participant en
I'emmenant ailleurs. Nous dirions encore plus : cha-
que intervention se termine par un silence, 13 o I'af-
firmation et la négation restent en suspens et se
diluent. C'est dans ce silence o la parole contacte son
envers en augmentant son éloquence 4 partir de son
mutisme. Et ainsi, dans le Postteatre, nous trouvons,
aprés une interruption, un acte quin‘arien a voir avec
le précédent, ce qui prouve ce que nous disions au
début de Iarticle, c'est-a-dire que dans I'enchainement
des faits il y avait aussi un abandon volontaire d'un
discours logique.

Nous citerons aussi I'idée du jeu présent dans le hap-
pening, la ol le hasard intervient, Le participant, face
au happening, devra adopter une attitude ouverte vers
ce qui ne peut étre prédit, vers cette dimension de
I'indétermination ou s'ouvre chaque jeu. Selon
Seuphor, si « |'art doit étre dirige et orienté vers la con-
quéte du jeu »*', lors du happening le jeu fait partie
de son essence. « Le jeu est la morale du happening™ »,
répond Kaprow. Une morale selon laguelle chague par-
ticipant choisit ses propres régles. Celles-ci ne suivent
aucune direction, car elles se diluent dans le jeu, de
sorte que n'importe quelle réponse est normalement
acceptee. Lors du happening, on joue avec cet inconnu
qui entoure le joueur, inséré dans ce discours illogi-
que, duquel nous parlions avant, qui le touche et le
palpe partout. Lors du happening, le joueur distribue
son temps parmi différentes parcelles d’absurdité non
reliées entre elles. Lors du happening, les jeux de ce-
lui qui regarde se voilent de mystére et les oreilles
s'ouvrent pour écouter ce qu'elles ignorent, accrochées
au fil de ce qu'elles croyaient connaitre et qui est sur
le point de se dissoudre. Lors du happening, personne
ne gagne. Cependant, nous pourrions dire que tous
les participants obtiennent aussi leur gain.

Le jeu vit et déambule également sans arrét dans
I'ceuvre de Brossa : a partir de et avec les mots, parmi
ou contre les objets, avant ou aprés I"action. Un mot
se segmente soudain et passe devant un autre, Un bal-
lon devient un dé et un dé devient un ballon ; des let-
tres sortent d'un robinet, Brossa propose ironiquement
le jeu de cache-cache pour deviner si la personne gu'on
a touchée est le chef de 'entreprise ou si elle ne I‘est
pas. [l sort un monocle d'une coupe d'eau ; il explique
un fait exceptionnel et le nie par la suite ; il entre dans
une salle en vélo et prend une échelle, pour ensuite

entrer avec une échelle et sortir en vélo ; il joue aux
cartes en improvisant chaque partie ; il margue une
ligne par terre, il jette un dé et marche sur cette li-
gne ; ou il déroule un rouleau de papier hygiénique
et le lance au public®™, Les actions de Brossa sont en-
tourées d'un mystére non cache. Ce qui est mystérieux
constitue un tissu visible qui recouvre ou entrelace
divers objets et diverses actions qui sont & coté de nous.
Le jeu, blessé par le mystére, « affirme la beauté de ce
qui n'est ni senti ni non senti »", selon René Magritte.
Ce jeu cohabite avec le hasard. C'est pour cela que le
Postteatre de Brossa est rempli de hasard. Ce hasard
est ouvert de la fagon dont le serait un horizon coupé
horizontalement en deux parties par une lame de ra-
S0,

MNous finirons en mentionnant le concept de struc-
ture dans le happening. La structure est un systéme
entre les parties de I'ceuvre, qui devait étre inexistant
pour Kaprow. Selon lui, le happening, face aux arts
du passé, n'a ni un début structuré, ni une partie in-
termédiaire, ni une fin. 5a forme est ouverte quant a
sa fagon de terminer®. C'est une négation qui avait
été déja faite par Artaud, lorsqu'il a affirmé que la
a structure théatrale devait étre détruite au sein du
thédtre de la cruauté »*, C'est peut-étre ici ol il est
évident une plus grande différence entre la notion de
happening et les piéces du Postteatre de Brossa. Sidans
les actions de Kaprow la structure de |a pigce n'était
pas dessinée ou elle se manifestait ouverte, perméa-
ble, transformable et mobile, dans le Postteatre, sa
structure est beaucoup plus évidente. Chez Brossa, il y
a beaucoup d'actions situées dans une chambre dé-
terminée au préalable. Ces actions se déroulent dans
un espace précis et concret, délimité par quatre murs.
Pour Kaprow, au contraire, « le happening devait avoir
lieu dans des endroits spacieux, mobiles et changeants,
si c'est possible »™, dans des espaces susceptibles de
disposer de limites diverses 4 tout moment. Malgré
cette difféerence, nous prenons |a défense de Brossa
en disant que, dans le Postteatre, le public passe sou-
vententre deux espaces. || passe d'une salle 4 une autre
et jusqu'a une troisieme afin de suivre le déroulement
discontinu d'une action multiple. Un cadre ferme ses
portes pour les ouvrir sur un autre cadre. La structure
chez Brossa, bien que determinée au prealable, se ra-
mifie. Elle multiplie son territoire. Parfois, la piéce
commence sur la terrasse d'une maison, ensuite elle
continue sur |a terrasse d'un café et se termine dans le
hall d'une gare™, en invitant le public a la suivre. Pour
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cela, et en conséquence, il pourrait étre affirmé gue,
parfois, les actions de Brossa ouvrent les yeux a un es-
pace pluriel et transformable défendu par Kaprow, de
sorte que son concept de structure abandonne par-
tiellement le caractére rigide qui caractérise parfois
d'autres pieces plus traditionnelles,

Nous ajouterons, au sujet de |'idée de durée, que
pour Kaprow « le temps durant le happening doit étre
variable et discontinu »% et aussi que « les actions doi-
vent avoir lieu dans leur temps naturel »*, I ne faut
rien accélérer ou retarder de force. La pigce doit res-
pirer a son propre rythme, articulé sur les silences les
plus propices. La durée de la piéce ne doit étre en
aucun cas déterminée au préalable. Nous apprécions
ici aussi une différence avec le Postteatre de Brossa. A
notre avis, Brossa joue avec le concept de temps. Il 'al-
lange et le fait vibrer comme si c'était un élastique. Il
construit un fait et le détruit & continuation ou en
méme temps en montrant ainsi le revers, |"autre cote
de ce que nous avons vu ou de ce que Nous Sommes en
train de voir en ce moment. Chez Brossa, le temps
tourne, danse, fait le tour et se croise avec un autre,
en dehors du silence dont il fait partie. Brossa main-
tient et expose le caractére discontinu et variable dé-
fendu par Kaprow — nous ['avons déja dit - en
perturbant, en simulant, en détournant ou en ralen-
tissant un événement. La magie de Brossa transforme
les yeux du temps. Le regard se referme parfois.
D'autres fois, par contre, il reste ouvert au dela de ce
qui etait attendu,

Nous finissons ce texte en résumant 'existence sur-
prenante de paralléles existant entre les actions du
Postteatre et la notion de happening énoncee par
Kaprow. Nous la remarquons dans I'appréciation et la
considération du quotidien présent dans I'ceuvre d'art,
dans la défense de I'idée du jeu, dans la valorisation
du processus, de la simplicité et de I'absence de logi-
que dans la suite des événements, et aussi dans les ca-
ractéristiques propres a ces deux pratiques artistiques,
qui peuvent étre encadrées toutes les deux au sein du
concept d'art intermedia énoncé par Higgins. Des pra-
tiques qui, tout en maintenant de légéres différences
au sujet du concept interne de la structure, prénent la
défense de la participation et de la création collecti-
ves. Pour ce et en conséquence, il faudrait parler des
actions qui constituent et farment le Postteatre de
loan Brossa et les placer dans un espace proche de I'art
d'action énoncé par Allan Kaprow, c'est-a-dire sur le
seuil du happening. B
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