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В широком понятийном смысле хеппе-
 нинг – вид театрального представления,
 в котором события и действия являют-

ся самоцелью, а не частью какого-либо драма-
тургически выстроенного сюжета. Поскольку
хеппенинг является разновидностью акционизма,
главной его чертой становится сочетание в нем
основных закономерностей разных видов искус-
ства. Акция – ключевой выразитель хеппенинга –
может «вбирать» в себя использование слова,
пантомимы, мимики, других театральных эффек-
тов, акробатики, графики, музыки и т.д.

Зародился хеппенинг в рамках популярнейше-
го на Западе в 1950–1960 гг. концептуализма, про-
являющегося, например, в живописи таким об-
разом, что «художник начинает мазать не по хол-
сту, а по зрителю» (И. Клебанов). Концептуализм
наиболее характерен для театрального и изобра-
зительного искусств, но также весьма четко обо-
значил свои позиции и в музыке. Произведения
концептуалистов (например, картины Д. Кошута,
Р. Раушенберга, Д. Грэхема, музыкальные сочи-
нения Д. Кейджа, М. Кагеля, К. Штокхаузена,
Э. Брауна) перечеркивают стандартное восприя-
тие, традиционные эстетические оценки, во мно-
гих случаях показывают современную жизнь с ее
беспорядочностью, сиюминутностью, спонтан-
ностью. Особенность произведений, представля-
ющих это направление, – наличие концепции, как
правило, глобальной, без четкой художественной
реализации. Автор предстает здесь как генера-
тор идей, а не создатель произведений.

В. Турчин отмечает, что хеппенинг является
ответвлением поп-арта: «хеппенинг – определен-
ная форма действий, акций, поступков, когда ху-
дожники стремятся завлечь зрителей в хитроум-
ную игру, контуры сценария которой намечены
приблизительно. Хеппенинг включает удивитель-
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ные импровизации… Все это продолжение си-
мультанных декламаций дадаистов, скандальных
выступлений футуристов, эпатирующих выходок
сюрреалистов… А хеппенинг на самом деле –
стихия, непредсказуемость, импровизация. Тут
соединены пантомима, клоунада, приемы эксп-
рессионистического театра, восточный символи-
ческий ритуал… Для всех – это выход энергии,
пробуждение неожиданных эмоций, проверка
своей реакции на непредсказуемые события» [9,
с. 218–219]. К основным идейным ориентирам кон-
цептуалистов можно причислить абсурдность,
импровизационность, спонтанность выражения,
направленные, однако, на конкретный смысл, пус-
кай даже зачастую и отрицающий сам смысл.

Хеппенинг появился в художнической сре-
де. Название «хеппенинг» пошло от представле-
ния, показанного Алланом Капровым «18 хеппе-
нингов в шести частях» в октябре 1959 года в США.
Суть происходящего достоверно описывает
М. Переверзева: «Капроу разделил пространство
зала на 3 “комнаты”, поставив прозрачные плас-
тиковые панели. Посетители, переходя в опреде-
ленное время из одной комнаты в другую, стано-
вились свидетелями следующих событий: в од-
ном помещении танцоры исполняли хореогра-
фическую композицию, в другом – молодой че-
ловек рисовал картины и зажигал спички, в тре-
тьем – оркестр играл музыку на игрушечных ин-
струментах. В хэппенинге участвовали Р. Раушен-
берг, Дж. Джонс, А. Лесли, Л. Джонсон и другие;
актеры импровизировали воображаемую пьесу,
художники разбрызгивали краску на стены, а за-
водные куклы двигались и танцевали. В действе
Капроу не было ни сюжета, ни программы, ни
запланированной последовательности событий,
но смысл его хэппенинга состоял в том, чтобы
посетители галереи видели и слышали все проис-
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ходящее одновременно благодаря прозрачным
стенкам и хорошей акустике» [6, с. 457–458].

Вслед за этим хеппенингом Капроу последо-
вал ряд других – «Двор» (1959), «Творе-
ния» (1959), «Весенний хеппенинг» (1961), «Вы-
зов» (1962), «Слова» (1962), четырехдневный хеп-
пенинг «Газ» (1966). Основное значение в этих
театральных действах отдавалось не образам
и формам, а идее, концепции. Немаловажную
роль в этих хеппенингах играло музыкально-зву-
ковое оформление, пусть и состоящее из ряда
шумов, воя сирен, гула транспорта и т.п. Кроме
того, Капроу стал идейным лидером американс-
кого акционизма, написав и издав несколько книг,
статей, посвященных теории хеппенингов и ак-
ций [10; 11]. В своих многочисленных манифес-
тах акционизма он приводит шесть обязательных
пунктов-условий существования хеппенинга:

1) соответствующая окружающая обстанов-
ка, в которой возникает и воплощается замысел;

2) неотделимость зрителей от происходяще-
го, их соучастие в процессе;

3) непосредственность событий;
4) отсутствие заранее обдуманной сюжетной

линии и четкого плана;
5) фактор случайности, определяющий харак-

тер действия;
6) кратковременность и неповторимость хеп-

пенинга, возникающего в процессе создания и за-
вершающегося с его окончанием.

Основные закономерности концептуализма
проникают и в хеппенинги более позднего време-
ни. В мире достаточно известным является искус-
ствовед и художник Маурицио Каттелан, совер-
шивший в 1996–1997 годах несколько акций: 1) «Вос-
кресенье в Риваре» – накануне своей персональ-
ной выставки он проник в помещение, где она дол-
жна была состояться, оставил следы «убегающего
человека» от ботинок, перепачканных перед этим
краской и свисающие из окон связанные просты-
ни; 2) «Амстердам» – ночью художник взломал
известную в Голландии картинную галерею Блум,
вынес оттуда все вещи, перенес в другое помеще-
ние, где на следующий день должна была состо-
яться его выставка, и выдал все предметы за свои
собственные, сконструировав из них «единую свал-
ку»; 3) на крыше центра искусств в одном из фран-
цузских городков М. Каттелан сконструировал
маленькую копию колокольни, стоящей напротив
этого здания и в течение следующего дня позво-
лил все желающим отслужить собственную мес-

су. Известен и другой хепенинг-акция, проделан-
ная группой «Радек» во Франкфурте-на-Майне в
2002 году: лидеры этой группы читали лекцию
«Новая коллективность», а другие участники хо-
дили между зрителями и обматывали их скотчем.
В конечном итоге все присутствовавшие в зале
оказались спаянными в единый клубок – символ
«новой коллективности». Именно таким образом
была достигнута авторская идея, выраженная
средствами хеппенинга.

Хепенинги также охотно используются в те-
атральной сфере такими, например, режиссе-
рами, как Л. де Берардинис, Р. де Симоне, М. Пер-
лине, Л. Ронкони. Вот описание одного из теат-
ральных хеппенингов: «…Исполнение шло таким
образом, чтобы создать у зрителя ощущение со-
участия, сопричастности происходящему. Акте-
ры обращались прямо, непосредственно к зрите-
лям, как бы ожидая от них ответной реакции…
Зрители незаметно для самих себя втягивались
в действие, невольно становясь соучастниками
событий, которые в итоге и приводили к траги-
ческому финалу… Только тогда, когда все закан-
чивалось, общая картина событий выстраивалась
в нечто цельное, да и то в результате определен-
ной интеллектуальной работы каждого зрителя
по сведению воедино разрозненных событий,
фактов, явлений, представленных в сценах этого
спектакля» [8, с. 121] (о спектакле «ХХ» в «Casa-
Teatro» режиссера Л. Ронкони, 1970). В современ-
ной России существует театр «Тень», специфи-
кой которого является вовлечение в театральное
действо графики, музыки (исполнение и пение),
естественно, литературного слова и театральной
игры. Наиболее примечателен в этом отношении
их спектакль «Метаморфозы».

Помимо художнической и театральной среды
хеппенинг стал неотъемлемой частью музыкаль-
ного искусства второй половины ХХ столетия.
Музыкальный хеппенинг, впрочем, как и хеппе-
нинг вообще, появился в то время, когда в обще-
стве установилась неприязнь деления искусства на
массовое и элитарное. В музыке хеппенинги пред-
ставляют собой, согласно высказыванию С. Летова,
«некую активность с ограниченным количеством
запланированного материала, в которой значи-
тельная часть носит непредсказуемый характер.
Показательно, что хеппенинг и перформанс рож-
даются в западной композиторской среде. Имен-
но в западной музыке сложилось положение, при
котором автор-композитор составлял задание
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(партитуру) музыкантам, осуществлявшим испол-
нение» [4]. Причем составление программы не
предполагает создания единой партитуры, выпи-
санного музыкального и немузыкального текста.
Вся работа исполнителей на сцене подчинена воп-
лощению театрализованного действа.

Среди истоков музыкального хеппенинга со-
временные исследователи называют алеатори-
ку, ярко представленную во второй половине
ХХ столетия. Так, С. Савенко отмечает, что «имп-
ровизированные опыты поставангарда, чисто му-
зыкальные или театрализованные, абсурдистские
действа-хэппенинги несомненно выросли из але-
аторических приемов, сформировавшихся в глу-
бинах авангардного мышления» [7, с. 105]. Близ-
кую Савенко точку зрения высказывает Т. Кюре-
гян, считая, что хеппенинг в музыке – «некая але-
аторная акция (курсив мой. – В.П.), так или ина-
че инициируемая в изначально заданном направ-
лении, но с непредсказуемым течением событий
и с обязательным участием присутствующих. Это
своего рода “движущееся произведение”, где ок-
ружающая среда и предметы (в том числе музы-
кальные инструменты, трактуемые часто лишь
как предметы) играют не меньшую роль, чем
живые участники, свободно ими манипулирую-
щие. Цель хэппенинга – помочь “раскрепостить-
ся” в процессе импровизации и дать выход бес-
сознательным побуждениям “сопричастных”
ему. Допуская подчас немалую долю юмора, хэп-
пенинг вместе с тем выражает серьезную (и от-
нюдь не случайную) тенденцию к слиянию ис-
кусства с течением самой жизни» [3, с. 422–423].

Как известно, каждое искусство имеет свои
смыслы. Сочетание искусств дает сочетание смыс-
лов, принадлежащих каждому из них. В такого рода
синтезе «произведение… рождается на основе
сочетаний элементов, принадлежащих разным ко-
дам (смысл любого искусства имеет свой код. –
В.П.). Эти элементы, хорошо известные и привыч-
но воспринимаемые в традиционном контексте,
решительно не соотносимы вне данной конструк-
ции, а возникающие при этом смыслы специфич-
ны именно для этой художественной структуры.
Включенные художником в произведение, такие
элементы не отменяют базовых значений друг дру-
га, а вступают с ними в новые отношения и выяв-
ляют в них черты, прежде не читаемые… В такой
форме угадывается и некоторая риторическая
упорядоченность, и ритмы в проявлении смыслов,
но все это мерцает в бесконечном наложении фраг-

ментов различных кодов, отсылающих к разным
сферам смыслов. Сменяясь и поддерживая друг
друга, они рождают ощущение ландшафтности ху-
дожественной мысли – и в целом составляют раз-
вернутое многоплановое художественное про-
странство» [1, с. 58–59].

Таковое пространство могло возникать где
угодно и как угодно. В творчестве известных ком-
позиторов ХХ века есть и «произведения», «ис-
полнение» которых могло происходить в любом
месте земного шара. При этом от принимавших
участие в этих акциях людей не требовалось ника-
кой подготовки. Таких примеров достаточно мно-
го в творчестве Д. Кейджа. Его хеппенинги могли
проводиться на городских улицах («Демонстрация
звуков окружающей среды» (1971) – 300 человек
ходили в окрестностях Висконсинского универси-
тета и слушали звуки природы), в парках («En-
vironne METZment» (1981) – люди ходили по парку
французского городка Метц и воспроизводили
любые звуки, прислушиваясь к общему стояще-
му в эти минуты гулу), в поездах («Il treno» (1978),
во время которого люди должны ехать на поезде
и на каждой станции слушать определенную му-
зыку), в радиостудии («Воссоединение» (1968) –
Д. Кейдж и М. Дюшан в течение шести часов игра-
ли в шахматы на звуковой доске – каждая клеточка
доски имела свою высотность, благодаря чему
создавалась некая звуковая комбинация). Хеппе-
нинг является основной константой и известней-
шего кейджевского цикла «Европеры».

Зачастую музыкальный хеппенинг называют
коллективной импровизацией. Так, Ю. Давыдов
отмечает, что в данном случае искусство музици-
рования рассматривается «уже не в познаватель-
ном, “гносеологическом”, а в “онтологическом”
аспекте: как едва ли не космический акт “самораз-
вертывания” бытия – единого целого, состоящего
из музыки, неотрывной от поведения людей, и на-
оборот, – поведения людей, неотделимого от му-
зыки… Процесс коллективной импровизации ока-
зывается тождественным – в своей “бытийствен-
ности” и “онтологичности” – реальному процес-
су жизни» [2, с. 48]. Огромной ролью импровиза-
ционности отличаются музыкальные хеппенинги
европейских композиторов М. Кагеля («Матч»,
«Финал»), С. Буссотти («5»), Д. Крама («Черные
ангелы»), Ф. Ржевски («Дорога»), К. Вульфа. Пос-
ледний являлся также и ученым, разрабатывавшим
теорию хеппенинга. Вульф следующим образом
формулировал его творческие принципы: 1) ком-
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позиция хеппенинга должна предоставлять свобо-
ду исполнителю; 2) она допускает как сознатель-
ные, так и бессознательные творческие действия;
3) любой звук или шум равноправен с остальны-
ми; 4) слушатели, так же как и исполнители, долж-
ны быть свободными [об этом: 5, с. 131].

Если в мировой музыкальной практике хеп-
пенинги появились еще в 50-х гг. ХХ столетия, то
в России (СССР) – лишь в начале 70-х гг., благода-
ря инициативной группе в составе В. Мартыно-
ва, А. Любимова и М. Пекарского. Так, в творче-
стве Мартынова появляются первые подобные
опусы – «Варианты» для скрипки и фортепиано,
«Музыка для фортепиано и ударных» (1974)
и «Музыка для фортепиано, двух скрипок и удар-
ных» (1974). Все эти произведения – в духе акцио-
низма раннего М. Кагеля. В сотрудничестве
с М. Пекарским, известным широкой публике
«музыкальным провокатором», были также со-
зданы «Иерархия разумных ценностей» (1976),
«Распорядок дня» (1978) и «Обретение абсолют-
но прекрасного звука» (1993) В. Мартынова.
С именем Пекарского связана и череда произве-
дений, написанных в духе хеппенинга, С. Губай-
дулиной – «Юбиляция» (1979) для четырех удар-
ников, «В начале был ритм» (1984) для ансамбля
ударных с семью исполнителями.

Примеры хеппенингов в русском музыкальном
искусстве второй половины ХХ века весьма мно-
гочисленны и разнообразны как по содержанию,
так и по способам своего воплощения. Среди них –
Композиция 14 («Balletto», 1974) для дирижера
и любого ансамбля В. Екимовского. Почему для
дирижера и…? Ответ – в эпиграфе к сочинению:
«Дирижер – главная фигура любого концерта. Он
трудится аки пчела, выбиваясь из сил, в отличие от
автора, который преспокойно сидит в зале, лишь
созерцая его мучения… И вот, каденция дириже-
ра solo, его агония и последний вздох…». В парти-
туре не обозначена звуковысотная организация
материала; исполнители играют, что хотят и как
хотят, однако повинуясь воле дирижера. Сама
партитура представляет собой линии движения
частей тела дирижера. Дирижер, в свою очередь,
при помощи активной жестикуляции и мимики
(его движения рук и ног, головы, глаз, локтей, плеч
выписаны Екимовским в отдельную строку парти-
туры при помощи специальной графической сим-
волики). В «Balletto» Екимовского нет музыки, нет
формы, нет динамики, есть только идея, как
и в вышерассмотренных хеппенингах Капроу.

Хепенинги не изжили себя как вид искусства
и в начале ХХI века; до сих пор являются весьма
популярной формой выражения акционистских
идей во всех сферах искусства, у многих совре-
менных авторов. Интертекстуальность хеппенин-
гов предполагает, что их авторы не просто сочи-
няют музыку, пишут тексты или рисуют полотна,
но и создают особое поле для межличностных
общений. На этом и базируется успешное суще-
ствование данного явления акционизма.
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