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фот. Войцєх Плєвінський

«Крікотека» запрошує на чергову, вже четверту частину 

виставки, присвяченої творчості Тадеуша Кантора. В центрі 

її уваги – театральні об’єкти, які разом із додатковими 

елементами розкривають найважливіші ідеї театру Кантора. 

Представлені об’єкти, реквізит та фотодокументи створюють 

цілісну картину послідовних етапів його розвитку. Про 

величезну спадщину, залишену митцем, розповідається у 

короткометражних фільмах, що супроводжують виставку.

У рамках нової експозиції виставки ми побачимо об’єкти, які 

представляють окремі етапи творчості Тадеуша Кантора. Етап 

театру «Інформель» зображений у реконструкції сценічного 

предмету з п’єси «У малому маєтку» (1961) – об’єкт «Діти 

у візку для сміття». Галаслива «Анеантизаційна машина» 

(«Божевільний і черниця», 1963) нагадує ідею «Нульового» 

театру. Робота «Купальниця» з вистави «Водна курка» 

(1967), а також «Взуття мільйонера» з інсценізації «Красуні 

і мавпочки» (1973) представляють етапи геппенінгового і 

«Неможливого» театру. «Труба страшного суду» («Де ті 

колишні сніги», 1979), а також «Кухонна раковина» («Хай 

згинуть артисти», 1985) відкриють презентацію «Театру 

смерті». Вперше на виставці буде представлена виконана 

у 1984– 1985 роках авторська реконструкція «Кімната 

Одіссея» з вистави «Повернення Одіссея» (1944), а також 

фотографія, на якій зафіксовано виставу «Цирк» (1957) – ці 

об’єкти відображають ранні етапи театральної діяльності 

Тадеуша Кантора: «Підпільний незалежний театр», а також 

створення театру «Кріко-2». Натомість роботи «Велосипед» 

(1975), «Хлопець за партою» (1980) i «Діти за партами» 

(1989) пов’язані з виставою «Померлий клас» (1975,  

«Театр смерті»).

Стежка послідовних етапів творчості Тадеуша Кантора – це 

не єдиний ключ до виставки. Кожна з її частин присвячена 



окремому аспектові. Чергова експозиція з нашого циклу під 

назвою «Скульптура» зосереджена на формі предметів та 

їхньому функціонуванні у просторі.

Деякі експонати були створені як незалежні скульптури, 

що нагадують ідею окремих вистав («Хлопець за партою», 

«Діти за партами», «Кімната Одіссея», «Діти у візку для 

сміття»). Інші були взяті просто з п’єс  («Купальниця», 

«Взуття мільйонера», «Труба страшного суду», «Велосипед», 

«Анеантизаційна машина», «Кухонна раковина»), але 

представлені у цілковито новому контексті, окремо від 

своєї театральної біографії. Будь ласка, придивіться до цих 

унікальних об’єктів як до тривимірних витворів, котрі 

значною мірою впливають як на сприйняття глядача, 

так і один на одного. З одного боку, вони демонструють 

автономію та величезне внутрішнє напруження. З іншого – 

підпорядковують собі увесь навколишній простір, впливають 

на інші предмети, розміщені у тій самій виставковій залі, 

породжують спонтанний зв’язок із аудиторією. Частина з 

них починає рухатися, подає звуки, спілкується з глядачем, 

привертає до себе увагу. Уважні відвідувачі зможуть 

відзначити, між іншим, легкі рухи голівок і ручок («Діти у 

візку для сміття»), а також помітять воду, що час від часу 

пирскає з крану в об’єкті «Кухонна раковина».

Найбільш монументальні об’єкти із запропонованої добірки – 

«Труба страшного суду» та «Анеантизаційна машина» – 

особливим чином коментують провідний мотив виставки, 

розкриваючи виняткову уяву митця.

Перший із них – це абстрактна конструкція, що складається 

з високої рами і труби, а також системи блоків і важелів з 

металевими тросами. Автор пояснював, що ця робота «схожа 

на ешафот або шибеницю, а трохи на тарана біблійних 

часів. Безліч коліс, шестерень, ременів, мотузок, лебідка, 

що змушує рухатися «Трубу» у чорному, скорботному 

амбалажі». Оглядаючи об’єкт з усіх боків, спостерігаючи за 
відблиском металевих елементів та тінню від конструкції, 
можна помітити у ньому щось хиже. Саме завдяки «Трубі» 
у Крікотажі «Де ті колишні сніги» лунав гімн єврейського 
гетто.
Збудована із купи стільців «Анеантизаційна машина», 
відома також під назвою «Машини знищення», частково 
була відновлена Тадеушем Кантором у 80-ті роки. У виставі 
«Божевільний і черниця», з періоду «Нульового» театру, 
вона зіграла роль «головного актора» вистави. Ритмічні 
рухи і гуркіт машини перешкоджали роботі акторів на сцені. 
Вони мусили перекрикувати шум механізму та боротися з 
«Машиною» за місце у п’єсі, вона ж зводила їхні старання 
нанівець... Натомість купа стільців на невеликій платформі у 
виставковій залі стоїть німа і пасивна. Предмети розташовані 
хаотично, складається враження, що їх залишили випадково. 
Сьогодні ми можемо зачаровано спостерігати за зв’язаною 
мотузками конструкцією без страху, що божевільний рух 
нищення зненацька оживе. Наскільки змінився статус 
«нуля» у випадку цього об’єкту? Чим він є тепер?
Великогабаритний просторовий об’єкт «Кімната Одіссея», в 
якому художник відтворив приміщення, де в часи окупації 
показував драму Станіслава Виспянського «Повернення 
Одіссея», є витвором типу environment. Облаштований 
Кантором простір має «поглинути» глядача, буквально 
занурити його всередину.
Закликаємо Вас звернути увагу на форму витворів як 
незалежних скульптур і просторових об’єктів, але водночас 
як робіт, в яких досі живе театральне минуле. Запрошуємо 
дбайливо оглянути виставку: дослухатися до експозиційної 
тиші, до промовляння скульптур та піддатися їхньому 
потайному впливові.

Малгожата Палюх-Цибульська, Наталя Зажецька



Тадеуш Кантор

Тадеуш Кантор був одним із найважливіших польських митців 
і реформаторів театру ХХ століття. Народився він у 1915 році 
у Вельополі-Скшинському, жив і працював у Кракові. Помер у 
1990 році напередодні прем’єри своєї вистави «Сьогодні в мене 
день народження».

У царині візуального мистецтва він був активним творцем 
авангардного театру «Кріко-2», що був заснований у середині 
50-х років, а також створив «Крікотеку» – живий архів того 
самого театру на вулиці Канонічій 5 у Кракові, який існує з 1980 
року й донині. Архів налічує сотні документів: манускрипти, 
маніфести, малюнки, тести п’єс із режисерськими 
коментарями, фотографії, відеозаписи і рецензії, пов’язані 
з діяльністю Кантора. Зібрання «Крікотеки» містять також 
унікальну колекцію об’єктів, костюмів і просторових рішень із 
різних театральних вистав «Кріко-2». Ці зібрання є незвичним 

фот. Збіґнєв Бжозовський

свідоцтвом художньої діяльності Кантора. У його творчості 
можна віднайти впливи Баугауз, конструктивізму, дадаїзму, 
сюрреалізму чи метафоричного малярства і малярства 
«інформель». У деяких своїх творах він посилався на 
витвори видатних майстрів, приміром, на картини Гойї, 
Рембрандта, Жеріко чи Веласкеса, а також на периферійну 
естетику, таку як ляльковий театр або цирк. Літературне 
підґрунтя його спектаклів складає творчість Віткація і Бруно 
Шульца. Він був одним із засновників галереї «Фоксаль» у 
Варшаві, важливим аніматором Краківської групи та роботи 
галереї «Кшиштофори». Тадеуш Кантор також займався 
сценографією і костюмами для репертуарних театрів.

Біографія митця та його галицький родовід завжди були для 
нього однією з найважливіших точок опори, що особливо 
прослідковується в одному з його останніх спектаклів під 
назвою «Вельополе, Вельополе». Його провінційність 
дивним чином дозволила йому знайти універсальну мову, 
що зворушує глядачів від країн Південної Америки до 

фот. Александер Васілевич



Японії. Малювати він почав у віці 13 років, знаходячись під 
впливом картини «Світочі християнства» Г. Семирадського. 
З дитинства мріяв про створення картини, яка би рухалась, а 
більш пізня театральна діяльність була нерозривно пов’язана 
з його пластичними рішеннями. У численних маніфестах 
і теоретичних роботах Кантор аналізував свою художню 
практику, поділяючи її на періоди та показуючи розвиток 
власних концепцій (театр «Незалежний», «Інформель», 

«Нульовий», «Геппенінґовий», «Неможливий», «Театр 
смерті»). Найбільшу славу йому принесла вистава «Померлий 
клас», яку ставили у всьому світі, починаючи з 1975 року й аж 
до закінчення діяльності «Кріко-2» у 1992 році.

Робота Кантора у театрі мала, зокрема, на меті відійти від 
ілюзії, яку створює класичний театр. На наступних етапах 

фот. Александер Васілевич

своєї діяльності «Кріко-2» прагнув до нівелювання відстані 
між публікою та сценічним дійством, відкриваючи театр 
реальності, котру він сам назвав реальністю найнижчого 
рангу, а у більшості своїх вистав сам з’являвся на сцені. 
Він запровадив та розвивав характерні для своєї творчості 
концепції бідного предмета чи біо-об’єкта (об’єкта, що приріс 
до актора, зумовлює його гру). На початку у «Кріко-2» він 
працював із аматорами, у його театрі часто грали актори 
та особи, які не мали до цього жодного сценічного досвіду. 
Він розробив дуже специфічний метод акторської гри, що 
базується, зокрема, на повторенні і автоматизмі. Вже під 
кінець 60-х років у творчості художника з’явився культовий 
для його мистецтва мотив натуралістичної ляльки. 
Використовуючи ідеї фон Клейста і Крейга, він протиставив 
на сцені манекена і людину, вписуючи цей дуалізм у гру 
предмета і актора, двійника й оригінала, ілюзії і реальності, 
смерті і життя.

фот. Александер Васілевич



У малярстві він створював як фігуративні картини, так і дуже 
пластичні композиції, вихоплюючи об’єкти зі щоденного 
оточення, густо накладаючи фарбу, часто виходячи за рамки 
полотна.
Однією з найцікавіших робіт Кантора було environment 
«Популярна виставка» у галереї «Кшиштофори» (1963), яку 
сам митець називав Анти-виставкою. Це була спроба дати 
нове визначення предмету і звернути увагу на сам процес 
створення витвору мистецтва. Кантор порозвішував на 
мотузках і розставив на ящиках предмети зі свого архіву: 
нотатки, ескізи, малюнки, вирізки з газет.
У 60-ті роки він був першим у Польщі, хто організував 
геппенінґ. До світового канону увійшов його «Панорамний 
морський геппенінґ» 1967 року зі славнозвісною сценою 
диригування морем.
Водночас у своїй театральній та художній діяльності Кантор 
почав розвивати ідею амбалажу (упаковки). Так, під час 
дійства «Multipart» у галереї «Фоксаль» (1970), підписавши 
із глядачами відповідні угоди, він змушував їх втручатися у 
картини.
Як метафору своєї творчості Тадеуш Кантор наводив мотив 
мандрів. Завдяки численним закордонним виставкам та 
міжнародним турне із трупою «Кріко-2» у 70-ті роки ХХ ст. 
художник здобув світову славу.
Відкриття «Крікотеки» у новому приміщенні на вулиці 
Надвіслянській увінчує мрії художника про створення музею, 
присвяченого цій мандрівці.

Йоанна Зєлінська

Виставка Тадеуша Кантора

Відправною точкою виставки є створена Тадеушем Кантором 
колекція «Крікотеки», що містить скульптури, об’єкти, 
реквізит, сценічні декорації з вистав театру «Кріко-2», 
малюнки, архівні матеріали, в тому числі технічні 
ескізи, рукописи текстів і маніфестів художника, а також 
документація, пов’язана з його творчістю. Митець створив 
цю колекцію об’єктів з думкою про постійну експозицію. У 
1984 році Тадеуш Кантор склав список із двадцяти чотирьох 
театральних об’єктів, починаючи з реконструкцій об’єктів 
із його найбільш ранніх етапів творчості, «Підпільного 
незалежного театру» (1943-44), включаючи постановки п’єс 
Віткація («Каракатиця», «У малому маєтку», «Божевільний 
і черниця», «Курка водна», а також «Красуні і мавпочки»), 

- до найвідомішої постановки Кантора «Померлий клас» 

фот. Яцек Марія Стоклоса



і вистав, що ґрунтуються на спогадах художника: «Де ті 
колишні сніги», «Вельополе, Вельополе», «Хай згинуть 
артисти». Після часткової реконструкції та відновлення 
вони отримали статус самостійних творів. Побоюючись, що 
з часом його об’єкти повторять долю театрального реквізиту 
і будуть знищені, Кантор вирішив перевести їх у ранг творів 
мистецтва і тим самим врятувати їх. Представлені на 
виставці об’єкти та архівні матеріали з колекції «Крікотеки» 
репрезентують сім етапів театральної творчості Тадеуша 
Кантора. Запропонований тут розподіл ґрунтується на 
вказівках самого митця:
1. «Підпільний незалежний театр»
2. Заснування театру «Кріко-2»
3. Театр «Інформель»
4. «Нульовий» театр
5. «Геппенінґовий» театр
6. «Неможливий» театр
7. «Театр Смерті»

фот. Яцек Шмуц

Наведені етапи супроводжуються авторськими коментарями 
Тадеуша Кантора, взятими з його численних теоретичних 
текстів, маніфестів і текстів п’єс із режисерськими 
коментарями. Головний простір постійної експозиції 
сконцентрований на театральному доробку Тадеуша Кантора 
і театру «Кріко-2». Документи, що представляють його 
живопис, малюнки, геппенінґи, художні дійства, зустрічі, 
лекції і конференції, доповнять виставку у формі текстів і 
мультимедійних презентацій в інших приміщеннях будівлі.
Наталя Зажецка
Директор «Крікотеки»

«Підпільний незалежний театр»

Під час німецької окупації Кантор заснував у Кракові 
«Підпільний незалежний театр», де поставив дві п’єси: 
«Балладину» Юліуша Словацького (1943) і «Повернення 
Одіссея» Станіслава Виспянського (1944). Вистави, у яких 
грали друзі та знайомі художника, кілька разів показували на 
приватних краківських квартирах.
Кантор неодноразово підкреслював, що саме у доробку 
воєнних часів слід шукати справжнє джерело його творчості.

Виникнення театру «Кріко-2»

Восени 1955 року Тадеуш Кантор разом із Марією Яремою та 
Казімєжем Мікульським започаткували театр «Кріко-2». 
Колектив працював при Краківському відділі Товариства 
польських художників-пластиків. Назва новоствореного 
театру пов’язана із довоєнним театром художників «Кріко», 
заснованим Юзефом Яремою. Діяльність театру розпочалася 
у 1956 році з вистави «Каракатиця» Віткація і пантоміми 
«Криниця, або глибина думки» Казімєжа Мікульського.
Наступного року поставили «Цирк» Мікульського, котрий 
доповнили показом «Kineform» Анджея Павловського. 
На перших етапах діяльності «Кріко-2» Тадеуш Кантор 
поставив також «Карбункул» Анджея Бурси і Яна Ґінтнера. 
Кантор був першим режисером, хто у післявоєнні часи взявся 
за вистави Віткація. Протягом наступних 20 років разом 



із «Кріко-2» він створить шість спектаклів за мотивами 
драм цього автора. Своє ставлення до творчості Віткація він 
окреслюватиме поняттям «гра з Віткацієм», оскільки це 
ніколи не були інсценізації як такі.
У перші роки існування «Кріко-2» у театральній діяльності 
Кантора важливу роль відігравала ідея автономного театру, 
що керується своїми правами та створює власну реальність 
(замість того, щоб обмежуватися підпорядкованою роллю 
по відношенню до літературного твору). У роботі над 
«Каракатицею» і «Цирком» провідною ідеєю Кантора 
був авангард як нове розуміння театру, де в центрі є не 
авангардний літературний твір, а актор і його гра.

14 січня 1961 року у краківській галереї «Кшиштофори» 
відбулася прем’єра вистави театру «Кріко-2» на основі 
драми Віткація - «У малому маєтку». Вистава була 
втіленням концепції театру, який Кантор назвав театром 

фот. Жакін Баблет

«Інформель». Це був вид автоматичного театру, де 
все залежить від випадковості, руху матерії, а актори 
прирівнюються до предметів. «У моєму театрі це був етап 
інформелю. Але не через якусь піктуральну матерію – тільки 
через дію; люди у шафі були подібні до вбрання, яке там 
висить, позбавлене власної волі, теревенили про свої дурниці. 
Гарний спектакль (...)».
У цей час Кантор завзято запозичував ідеї живопису 
“інформель”. Костюми акторів, які грали у спектаклі, 
створювалися під час репетицій. Спочатку шилися якесь 
випадкове вбрання, щоб потім його подерти і пошарпати 
(за винятком костюма Матері, яка була у провокаційному 
червоному корсеті). Створені таким чином костюми 
стирали індивідуальність акторів, що скупчились у шафі – 
найважливішому об’єкті на сцені. «У малому маєтку» була, 
власне, єдиною постановкою, яку Кантор пізніше повторював 
в інших умовах та з акторами не з театру «Кріко».

фот. Лешек Дзєдзіць (с) 
Вєслав Дилонґ



«Нульовий» театр

У 1963 році Тадеуш Кантор із трупою театру «Кріко-2» 
ставить чергову виставу Віткація «Божевільний і черниця», 
розпочинаючи новий етап у своїй театральній творчості – 
«Нульовий» театр. Згодом Кантор буде стверджувати, що 
у цій виставі він уперше створив сценічну ситуацію, де 
театральне дійство набуло власної реальності, незалежної 
від реальності драматичного твору. Власне у цьому певною 
мірою вдалося втілити канторівську ідею Автономного 
театру. Саме ця ідея стала джерелом таких понять як «нуль», 
«анеантизація» і «дезілюзія». Інсценізація «Божевільного 
і черниці» була також наступним кроком на шляху до 
формулювання концепції реальності найнижчого рангу. Із 
періодом роботи над цим спектаклем пов’язане і зародження 
амбалажу. Цих ідей, які стали його візитівкою, Кантор 
не полишить вже до кінця. Працюючи над інсценізацією 
«Божевільного і черниці», він прагнув створити стратегію 
художньої поведінки, яка би дозволила відновити реальність 
ситуаційного предмета. Він стверджував, що це можливо 
лише у просторі, який отримав назву «околиць нуля».

Мало не увесь простір невеликої сцени у «Божевільномуі 
і черниці» займала конструкція, що складалася зі 
старих, зв’язаних між собою складаних стільців. Це була 
машина нищення, яку Кантор на французький лад назвав 
«Анеантизаційною машиною». Всередині піраміди зі 
стільців ховався актор: смикаючи за мотузки, він змушував 
її рухатися. Несподівані і непередбачувані рухи та грюкіт 
стільців «нищили» гру акторів. Вони мусили боротися за 
кожен клаптик сцени, аби втриматися на ній та розповісти 
про свою проблему.

Художня ситуація, окреслена як «околиці нуля», – це 
«бідна» ситуація, в якій предмети і дії позбавлені власної 
користі, внаслідок чого втрачають вартість, якою їх наділила 
життєва практика. Старі і знищені речі стають непотребом, а 
для художника – природнім матеріалом. Завдяки автономії 
в художній діяльності, у «нульовій» ситуації вони знову 

стають реальними. У такій діяльності Кантор і вбачав суть 
своєї творчості.

«Геппенінґовий» театр

28 квітня 1967 року у краківській галереї «Кшиштофори» 
відбулася прем’єра «Водної курки», в основі якої знову 
лежить п’єса Віткація. Це був наступний етап розвитку 
«Кріко-2», який Кантор назвав Театром геппенінґу, або 
Театром подій. Ян Клоссовіч описував представлену театром 
«Кріко-2» «Курку водну» так: «У довгій, дуже вузькій залі 
«Кшиштофорів» панує хаос. Глядачі сидять на табуретах, на 
якихось мішках, матрацах, на землі (...) Дуже тісно. Актори 
«запаковані», у важких плащах, із валізами, пакунками, 
крутяться поміж глядачів. Метушіння набирає обертів. Один 
телефонує, інший наливає воду у ванну, що стоїть посередині. 
Серед усього цього гармидеру кружляють спокійні та 
педантичні офіціанти у фраках. (Дехто з них – це справжні 
відставні офіціанти з ресторану «Вєжинек», яких спеціально 
запросили.) Вони підносять глядачам і акторам каву. Дії 
акторів посилюються...».

фот. Лешек Дзєдзіць 



Із «Куркою водною» «Кріко-2» у 1969 році вирушив у 
своє перше міжнародне турне: спочатку до Риму, а потім до 
Единбурга.

«Неможливий» театр

Черговий етап у творчості Тадеуша Кантора пов’язаний 
із прем’єрою вистави «Красуні і мавпочки» за Віткацієм, 
що відбулася 4 травня 1973 року у краківській галереї 
«Кшиштофори». Якщо у «Геппенінґовому» театрі 
глядач мав бути активним учасником постановки, то у 
«Красунях і мавпочках» він мав відчути неможливість 
осягнути одночасне скупчення елементів, а як наслідок – 
неможливість прочитання вистави в цілому.
У «Красунях і мавпочках» у «Неможливому» театрі я зробив 
пастку для ілюзії. (...) Гардероб – особливо у Польщі – це таке 
місце, яке усім хочеться оминути, але воно грубе і невід’ємне. 
(...) Отож, цілий спектакль проходив саме у цьому місці 
найнижчого рангу – у гардеробі.

фот. Єжи Боровський

Надзвичайно важливу роль відігравали також додаткові 
елементи і об’єкти. До першої групи належали предмети, які 
немов існували самостійно, справляючи помітне враження 
на глядачів: у Гардеробі обслуговують два брутальних 
працівники, монументальна пастка для щурів, яку 
педантично чистила Бестія Доместіка, а також клітка-курник, 
де була ув’язнена принцеса Зоф’я з Абенсерагів Кремліньська. 
Були також предмети, які у поєднанні з актором створювали 
те, що Кантор назвав «біо-об’єктами».

«Театр Смерті»

«Театр Смерті» був переломним у творчості Тадеуша Кантора. 
Розпочався він постановкою у 1975 році з вистави «Померлий 
клас», що вважається театральним шедевром ХХ століття. 
Цією виставою Кантор відкрив останній етап своєї театральної 
творчості. Кантор обрав поняття смерті, щоб театр знову 
почав пробуджувати почуття. «Для людини смерть або 

фот. Флоре / Волланд



сама думка про неї викликає сильніші почуття, аніж ті, що 
пов’язані з усвідомленням життя», – написала у 2004 році 
Ізабель Теєда у програмці до вистави «Померлий клас».

Тадеуш Кантор у тексті «Шкільний клас» описав 
момент, коли зародилася ідея вистави:

Рік 1971 або 72. На морі. У маленькому містечку. Майже село. 
Одна вулиця. Малі бідні одноповерхові будинки. І один - 
мабуть найбідніший: школа. Було літо і канікули. Школа була 
порожньою та безлюдною. В ній був лише один клас. Його 
можна було побачити крізь запилені шибки двох малих 
обдертих вікон, розташованих низько, просто над землею. Це 
справляло враження, ніби школа провалилася нижче рівня 
вулиці. Я притулився обличчям до шибки. Я дуже довго 
вдивлявся у темні глибини своєї пам’яті.

Я знову був малим хлопцем, я сидів у бідному сільському 
класі за партою, покаліченою складаним ножиком, і, 
наслинюючи чорні від чорнил пальці, перегортав сторінки 
букваря абетки; дошки на підлозі від постійного миття були 
сильно затерті, босі ноги сільських хлопчаків добре пасували 
до цієї підлоги. Стіни побілені, знизу повідпадала штукатурка, 
на стіні чорний хрест.

«Вельополе, Вельополе»

Сірі дерев’яні сходи, вікно, купка землі з дерев’яним хрестом, 
металеве ліжко, на задньому плані - шафа, стіл, великі 
розсувні дерев’яні двері завершують кімнату, а за ними ще 
одні позначають простір передпокою. Це деякі предмети з 
інсценізації повернення до подій дитинства Тадеуша Кантора, 
реконструйованої у Флоренції. У цій кімнаті, встановленій 
на сцені, показуються та відтворюються спогади. Героями 
вистави Кантор зробив свою родину: матір, батька, бабцю, 
дядьків, тіток, двоюрідного брата, а також безіменних 
новобранців зі старої фотографії, разом зі зброєю батька, 
який не повернувся з війни. Власне саме ця фотографія із 
сімейного альбому, де батько зображений серед солдатів, які 

вирушають на фронт у 1914 році, надихнула на створення 
«Вельополя, Вельополя», повернула до місця народження – 
Вельополя-Скшинського.

Це кімната мого дитинства. Я намагаюся відновити її у 
спогадах, знову і знову, а вона постійно зникає, вмирає. 
Викликаю її, а вона зникає, викликаю - і зникає. (...) У 
спогадах ніколи немає подій, лише кадри, це (...) метод кадрів. 
(...) Я беру свою родину, а точніше, беру кімнату... (...), є 
також постать рабина. Це був приятель мого діда, ксьондза. 
І там ще є ця похоронна процесія, бо (...) усе змішується, це 
уява дитини, пам’ять дитини, похорон діда змішується із 
розп’яттям, ксьондз летить за тим хрестом, ніби за своєю 
труною, і в якийсь момент вибухає у Флоренції. У цій кімнаті, 
встановленій на сцені, показуються та відтворюються 
спогади. Героями вистави Кантор зробив свою родину: 
матір, батька, бабцю, дядьків, тіток, двоюрідного брата, а 
також безіменних новобранців зі старої фотографії, разом зі 
зброєю батька, який не повернувся з війни. Власне саме ця 
фотографія із сімейного альбому, на якій батько зображений 
серед солдатів, які вирушають на фронт у 1914 році, 
надихнула на створення «Вельополя, Вельополя», повернула 
до місця народження – Вельополя-Скшинського.

Це кімната мого дитинства. Я намагаюся відновити її у 
спогадах, знову і знову, а вона постійно зникає, вмирає. 
Викликаю її, а вона зникає, викликаю - і зникає. (...) У 
спогадах ніколи немає подій, лише кадри, це (...) метод кадрів. 
(...) Я беру свою родину, а точніше, беру кімнату... (...), є 
також постать рабина. Це був приятель мого діда, ксьондза. 
І там ще є ця похоронна процесія, бо (...) усе змішується, це 
уява дитини, пам’ять дитини, похорон діда змішується із 
розп’яттям, ксьондз летить за тим хрестом, ніби за своєю 
труною, і в якийсь момент вибухає.

«Я сюди більше не повернуся»

23 червня 1988 року у міланському «Piccolo Teatro 
Studio» відбулася прем’єра вистави «Я сюди більше не 



повернуся». У п’єсі продовжується тема любові і смерті, а 
також розвиваються події, де використовуються особисті 
переживання митця. Кантор традиційно був на сцені разом 
із акторами протягом вистави. Раніше він це робив начебто 
спонтанно – для того, щоб скоригувати дійство. Тут же 
він уперше передбачив для себе сценічну роль – зіграв себе 
самого. У виставі домінує потреба реконструкції, виклику з 
минулого постатей і спогадів.

У своєму монолозі на початку вистави митець сповіщає, що 
ми зустрінемося із постатями з його попередніх театральних 
постановок. Ніби у польський День усіх померлих, 
з’являються, зокрема, постаті з вистав «Курка водна», 
«Красуні і мавпочки», «Де ті колишні сніги», «Вельополе, 
Вельополе» і «Хай згинуть артисти».
У кожній з них збережені власні костюми та атрибути, однак 
їхнє перебування на сцені вже не пов’язане з початковою 
роллю. Вони висміюють художника, піддають його 
екзекуціям, він перебуває у чіткій опозиції. У зверненій до 
акторів промові–монолозі митець визнає: А я, аби щось 
створити, створити цей світ, в якому ви будете твердо 

фот. Жакін Баблет

п’ястися вгору серед оплесків, – я мушу падати вниз.
І падаю. Падаю, хай йому грець! (...) Побудьте зі мною хвилину 
на дні. Митець мусить завжди бути на дні, бо лише з дна 
можна так кричати, аби тебе почули. Там, на дні, може, ми 
знайдемо спільну мову. А потім вже не спускайтеся до пекла. 

«Сьогодні в мене день народження»

8 грудня 1990 року Тадеуш Кантор раптово помирає у 
Кракові після однієї з останніх репетицій вистави «Сьогодні 
в мене день народження». Її прем’єра відбулася у театрі 
«Theatre Garonne» в Тулузі 10 січня 1990 року і французькою 
називалася «Aujourdihui c’est mon anniversaire».

Цей останній твір Кантора є його особистою сповіддю, а 
художник є у ній головним героєм. Анджей Велміньскі грає 
постать «Автопортрет власника бідної кімнати уяви», яка 
мала асоціюватися з Кантором. У виставі «Сьогодні в мене 
день народження» розгортаються роздуми на тему смерті. 
Передчуття смерті та усвідомлення її близькості стають 
мало не інструментом творення. Починаючи з 1986 року, 
передчуття кінця завжди було присутнє у художніх баченнях 
Кантора. Смерть митця і навіть його похорон є складовою 
вистави «Сьогодні в мене день народження».

«Сьогодні в мене день народження», репетиція вистави, 
«Theatre Garonne», Тулуза, 1990
фото FLORE/Wolland

Крікотаж

Уперше Крікотажем Тадеуш Кантор назвав коротку виставу 
«Де ті колишні сніги», підготовлену як супровід до виставки 
у «Palazzo delle Esposizioni» в Римі у 1979 році.
«Крікотаж» – це також назва першого геппенінґу Кантора 
(1965). У наступні роки художник так називав студійну роботу 
під час проведення майстер-класів для студентів. Це також 
стосується «Машини любові і смерті» (1987). Вони вписалися 
у започаткований у «Померлому класі» показ подій, 



викликаних машиною пам’яті, розкриваючи й увічнюючи 
різні періоди життя і творчості митця. 
 
Пам’ятники неможливої архітектури

У театральних, художніх постановках і тих, що межують із 
концептуалізмом, Тадеуш Кантор дуже часто використовував 
стілець – за його словами, цей предмет належав до Реальності 
найнижчого рангу. «Те, що я беру стілець, – пояснював 
він, – має для мене велике значення, оскільки я розкриваю 
його незмінно дуже низьку і смішну функцію, котрої я не 
знаходжу в інших предметах».

У березні 1970 року на Пластичному симпозіумі «Вроцлав’70» 
Кантор представив проект десятиметрового стільця із бетону, 
який, за його задумом, мав бути виставлений посеред вулиці 
з інтенсивним дорожнім рухом.
До встановлення такого пам’ятника так і не дійшло, однак ця 
ідея наштовхнула Кантора на теоретичні роздуми над сенсом 
сучасного для нього мистецтва:
Це було прагнення до усвідомлення нової ролі твору 
мистецтва без експресії і без сприйняття. Експресія витвору, 
джерелом якої є його матеріальна цінність, уже впродовж 
тривалого часу втрачає своє значення і чарівність. Ці 
сумніви і роздуми, що є результатом моєї практики, набули 
остаточної форми у моєму «Маніфесті 1970». Після його 
написання я дійшов висновку, що подальша матеріальна 
доля стільця і його втілення перестають мене цікавити. Я 
схилявся до думки, що сам маніфест, його теоретичний зміст 
здатен замінити той стілець і багато інших «неможливих» 
пам’ятників, чиї проекти я продовжував творити.

Проекти таких робіт, відомі також як проекти 
концептуальної архітектури, були виставлені у галереї 
«Фоксаль» у 1971 році. Це були три фотографії на полотні, 
на яких були зображені неймовірно збільшені предмети, 
встановлені у реальних місцях Кракова: Пам’ятник стільцю 
на площі Ринок, Міст-вішак, перекинутий через Віслу біля 
Вавеля, а також Лампочка, встановлена на Малому Ринку.

Популярна виставка (Анти-виставка)

У листопаді 1963 року у краківській галереї «Кшиштофори» 
Кантор організовує «Популярну виставку», відому також 
як «Анти-виставка». На ній він представив не картини, 
а переплутані між собою малюнки, документи, листи, 
фотографії, газети, елементи театральної творчості 
(костюми, об’єкти, реквізит) та інші предмети. В афіші 
зазначалось, що їх було близько тисячі. У маніфесті, що 
супроводжував виставку, художник висловлював свій 
протест щодо жорстких рамок виставки та встановленої 
поведінки глядачів. На думку Кантора, ця виставка була 
першим у Польщі «environment» (простором), що втягував 
глядача у перипетії і засідки; вона мала велике значення для 
його подальшої творчості. Він також уперше виставив там 
кільканадцять своїх амбалажів.

Ідея Мандрівки

«Ідея життя і мистецтва у вигляді безперервної подорожі 
постійно виникала сама по собі», – писав Кантор. Він 
був упевнений, що кожен митець затаврований певним 
мотивом, який постійно повторюється у його роботах. 
Для Кантора це був мотив мандрівки. Він з’являється ще 
у перших театральних постановках і пластичних роботах, 
пов’язаних із «Поверненням Одіссея» (поставленим у 
Підпільному незалежному театрі на початку 40-х років), і 
триває до останнього твору. Художник писав:

У моїй пластичній творчості ідея мандрівки тісно поєднана 
з усіма моїми витворами. Це ідея мистецтва як ментальної 
подорожі, розвитку ідеї, відкривання нових просторів для 
дослідження. З 1963 року у моїх постановках з’являється 
реквізит подорожі: пакунки (амбалажі), торби, валізи, 
рюкзаки, постаті «вічних мандрівників» (...). 1967 рік. В 
основі змісту автономного дійства у «Водній курці» (театр 
«Кріко-2») лежала ідея мандрівки. Трупа мандрівників 
із перебільшеними атрибутами подорожі у втомлюючому, 
галюцинаторному «марші» ПЕРЕДАЄ публіці цю ідею: 



поняття пригоди, несподіванки, невідомого, ризику, плину 
часу, винищення...

Амбалаж

Після періоду “інформелю”, коли Кантор повністю відкинув 
будь-яку образність у живописі, він раптом вирішив до неї 
повернутися. Він пробував віднайти зв’язок між мистецтвом 
та предметом і реальністю. Усвідомлюючи, однак, що 
традиційне представлення предмета вже є необґрунтоване і 
просто-таки неможливе, він вирішив сховати цей предмет 
і, таким чином, провокаційно лише вказати на його 
присутність. Запозичений із французької термін «амбалаж» 
(emballage – упаковка), що є ніби звуконаслідуванням 
«колажу» (collage), стає новим способом художньої поведінки 
Кантора. Про ідею амбалажу він писав:

Хочу звернути увагу, що амбалаж – це дещо більше, аніж (...) 
провокаційна присутність предмета. Це практика і діяльність. 
Звісно, пов’язана із предметом. У цьому полягає суттєва 
різниця, що в подальшому впливає і на геппенінґ. У самому 
акті пакування криється людська потреба і пристрасть до 
зберігання, ізолювання, виживання, передавання, а також 
смак невідомого і таємниці. Церемонія пакування, що 
постійно розростається і ускладнюється, має усі шанси стати 
безкорисливим, часто нав’язливим процесом. Жалюгідні 
торби, пакунки, перев’язані мотузками, конверти, мішки, 
рюкзаки, що в ієрархії предметів займають найнижчі щаблі 
та від самого початку приречені на смітник, – вони виявили, 
вже на порозі знищення, в якомусь останньому полиску своє 
автономне, предметне існування.

«Multipart»

У 1970 році у варшавській галереї «Фоксаль» Тадеуш 
Кантор проводить акцію під назвою «Multipart». 
Попередньо за вказівками Кантора, але без його особистої 
участі, було зроблено 40 майже ідентичних екземплярів 
картини «Parapluie-emballage». Під час вернісажу усі ці 

серійно виконані екземпляри (multipart-и) були продані 
колекціонерам, яким також запропонували самостійно 
доповнити або навіть знищити

придбані роботи, а через рік продемонструвати результати 
своїх дій у тій самій галереї. Таким чином, як писав Кантор, 
«усілякі прерогативи так званої творчості (...) [передаються] 
іншим людям, водночас не позбавляючи їх надії і видимості 
володіння твором мистецтва». 20 лютого 1971 року на 
виставці «Останній етап Multipart-у» були представлені 
34 multipart-и, які протягом року піддавалися різним 
видозмінам (на білих полотнах найчастіше додавалися 
написи, наклеювалися фотографії або предмети). Акцією 
«Multipart» Кантор вкотре спробував кинути виклик 
поняттю твору мистецтва – авторського витвору, результату 
творчості, – відходячи від його особистої реалізації, 
пропонуючи лише концепцію і технічний опис. Заперечуючи 
унікальність твору мистецтва і позбавляючи його цінності, 
він водночас поставив під сумнів позицію музеїв, галерей і 
колекціонерів. У 1970 році у Лозанні художник виставив ще 
одну версію multipart-ів: цього разу на полотна були нанесені 
відбитки парасоль, створюючи негативи.

«Панорамний морський геппенінґ»

З квітня 1965 року впродовж кількох місяців Тадеуш 
Кантор перебував у Сполучених Штатах, спостерігаючи 
там за апогеєм геппенінґового руху. Після повернення 
митець протягом кількох наступних років створював власні 
геппенінґи, стверджуючи водночас, що методи геппенінґу – 
хоч так вони і не називалися – вже давно застосовувалися 
у театрі «Кріко-2». Перший геппенінґ «Крікотаж» Кантор 
організував 10 грудня 1965 року у кав’ярні варшавського 
Товариства друзів образотворчих мистецтв, разом із групою 
художників і критиків, пов’язаних із появою галереї 
«Фоксаль».

Я представив там 14 щоденних дій, таких як споживання 
їжі, гоління, носіння вугілля, сидіння і т.п. Ці дії під час 



геппенінґу були позбавлені свого практичного призначення, 
і кожна з них була «приречена» виключно на власний 
розвиток.

У серпні 1967 року в рамках V Кошалінського пленеру в 
Лазах, неподалік від Осек, на Балтійському морі відбувся 
«Панорамний морський геппенінґ». Незвична вражаюча 
подія складалася  чотирьох частин: «Морський концерт» 
(під час якого публіка на пляжі спостерігала за композитором 
у фраку, який диригував хвилями), «Пліт Медузи» (усі 
охочі брали участь у живій реконструкції відомої картини 
Теодора Жеріко), «Еротичний барбуяж» (коли кілька дівчат, 
намащених липкою сумішшю, кидалися до глядачів) та 
«Аграрна культура на піску» (полягала у висаджуванні газет 
на пляжі).

Живопис

У фойє, по сусідству з архівом, читальною кімнатою і 
Театральною залою, розташований монітор, на якому 
представлено художній доробок Тадеуша Кантора. Тут 
можна побачити і декілька фільмів, присвячених цій сфері 
його творчості, а також перше польське видання альбому 
його картин, надзвичайно дбайливо укладеного самим 
художником наприкінці 80-х років.

Малюнок

Галерея-майстерня Тадеуша Кантора на вул. Сєнній є одним 
із відділів «Крікотеки» і складається із двох приміщень. 
Перше – це кімната, в якій митець жив і творив у 1987-
1990 роках. Друге – це відкрита після його смерті галерея, 
де Кантор планував зробити постійну експозицію своїх 
малюнків. Автор зібрав колекцію, поділив її на кілька 
десятків груп, відповідно до послідовності етапів у його 
творчості, та дав їм назви. Наступні частини постійної 
виставки творчості Тадуеша Кантора у новому приміщенні 
«Крікотеки» будуть доповнені циклами виставок, де будуть 
представлені унікальні колекції малюнків митця.


