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Formisci byli pierwszym w Polsce ugrupowaniem
o charakterze awangardowym. Dziatalno$¢ grupy
w latach 1917-1922 zbiegla si¢ z odzyskaniem
przez Polske niepodleglosci. Dlatego tez celem
tworzacych ja artystéw, bylo stworzenie nowego
stylu, keory taczylby zdobycze ekspresjonizmu, fu-
turyzmu i kubizmu z rodzimg polskg tradycjg. Do
ugrupowania nalezeli arty$ci pochodzacy z réz-
nych $rodowisk: krakowskiego, warszawskiego,
Iwowskiego, poznafiskiego oraz zwigzani z Ecole
de Paris." Sytuacja ta powodowala, ze grupa pod
wzgledem formalnym charakteryzowala si¢ duza
rozbieznosciag postaw artystycznych, w ktérych
mozna odnalezé wplyw zaréwno nurtéw awangar-
dowych, jak i nowego klasycyzmu, a takze sztuki
dawnej i ludowe;j.

! Grupa Formisci, poczatkowo wystepujaca pod nazwa
Ekspresjonisci Polscy powstala w Krakowie w 1917 roku.
Do grupy nalezeli mi¢dzy innymi nastepujacy artysci: Leon
Chwistek, Tytus Czyzewski, Leon Dolzycki Leopold Got-
tlieb, Gustaw Gwozdecki, Jan Hrynkowski, Mojzesz Kisling,
Roman Kramsztyk, Ludwik Lille, Jacek Mierzejewski, Tymon
Niesiotowski, Andrzej Pronaszko, Zbigniew Pronaszko, Stani-
staw Ignacy Witkiewicz (Witkacy), Husarski, Romuald Kamil
Witkowski, Konrad Winkler, Wactaw Wasowicz, Wladystaw
Roguski, Zofia Vorzimmerdwna, Eugeniusz Zak, August Za-
moyski.

Z calej grupy najdalej w swoich poszukiwaniach
artystycznych doszedt Tytus Czyzewski, tworzac
obrazy wieloplaszczyznowe, z ktérych zaden nie
zachowal si¢ do naszych czaséw.* Informacje na ich
temat przynosza jedynie spisy katalogowe, stabej ja-
kosci zdjecia zwykle ilustrujace recenzje wystaw. Na
ich podstawie wiadomo, ze artysta juz na pierwszej
wystawie Formistéw (wowczas wystepujacych pod
nazwg Ekspresjonisci Polscy), majacej miejsce w li-
stopadzie 1917 roku w krakowskim TPSP, przed-
stawil cztery obrazy wieloplaszczyznowe: Salome,
Pejzaz z aeroplanem, Portret i Wagtrze.> Kolejny

2 Problematyka obrazéw wicloplaszczyznowych wezedniej
byta gléwnie podejmowana przez nastepujacych autoréw: Pol-
lakéwna (1963: 241-308); Pollakéwna (1971a); Pollakéwna
(1972); Geron (2011: 547-564). Patrz tez: Jakimowicz
(1989: 44-45). Z tworczoscia plastyczng Czyzewskiego nie-
rozerwalnie faczy si¢ jego dorobek literacki, omawiany przez:
Sniecikowska (2005); Soczyriska (2006). Wezesniejsi badacze
jak Alicja Baluch zaproponowali koncepcje bezposredniego
zestawienia obrazéw wieloplaszczyznowych z wierszem Lalka
(telefon) dedykowanym Andrzejowi Pronaszce pochodzacym
z tomu wierszy Czyzewskiego Noc — Dziert. Mechaniczny in-
stynkt elektryczny, Krakéw 1922: ,zbijam wnetrze z desck/
za pomocy $rub i gwozdzi/ maluj¢ na szkartatno i srebrno/
umieszczam w $rodku/ dwa przewody telefonu/ aparaty/ na
wierzch budowy/ umieszczam glowe lalki/ z ruchomemi ocza-
mi [...]"; patrz: Czyzewski (1992). Obecnie jednak odchodzi
si¢ od tego pomyshu: Sniecikowska (2005: 37-40).

3 Katalog (1917: poz. 62-65).
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razw 19191 1921 roku obrazy wieloplaszczyznowe

byly eksponowane na wystawach grupy w Krako-

wie i Warszawie.*

Czyzewski nad koncepcjg obrazéw wieloplasz-
czyznowych pracowat co najmniej od 1915 roku,
czyli juz po swoim przyjezdzie z Paryza, do kt6rego
najpierw wyjechat w 1907 roku na dwa lata oraz
powtérnie w 1910 roku. Po powrocie w 1912 roku
artysta przedstawil swoje prace na wystawie w Kra-

* Na pierwszej wystawie formistéw w Krakowie w 1917
roku Czyzewski obok siedemnastu olei, akwarel i pasteli
zaprezentowal cztery obrazy wieloplaszczyznowe: Salome,
Pejzaz z aemplﬂnem, Portret i Whaegtrze, Katalog (1917: poz.
62-65). Pierwszy z wymienionych Salome znany jest z foto-
grafii oraz komentarza autorskiego zamieszczonego w czaso-
pismie ,Wianki”, Czyzewski (1919: 17, 19). Natomiast Por-
tret (Glowa) ilustruje recenzje wystawy, ktéra ukazata si¢ na
tamach ,Nowosci Ilustrowanych”; Wystawa ekspresjonistéw
(1917: 7-8). W 1919 roku obrazy wicloplaszczyznowe byly
pokazane dwukrotnie na wystawach grupy w Warszawie i Kra-
kowie. Opierajac si¢ na spisie zawartym w katalogu pierwszej
prezentacji formistow w stolicy, wiadomo iz zostaly przedsta-
wione na niej trzy obrazy wieloplaszczyznowe znane jedynie
z tytuldw: Dom, Aeroplan i Krajobraz; Katalog (1919: poz.
9-11). Z kolei na drugiej z wystaw majacych miejsce w 1919
roku artysta pokazal Glowg i Kompozycje; Formisci (1919: poz.
25-26). Mozna je zobaczy¢ na niewielkiego formatu fotografii
w ,Nowosciach Ilustrowanych’, ukazujacej fragment ckspozy-
¢ji dziet Czyzewskiego, okreslanego jako ,indywidualno$é szu-
kajaca formy nowej”, Wystawa Formistéw (1919: 7). W 1921
roku na IV wystawie formistéw w Krakowie artysta zaprezen-
towal kolejne cztery obrazy wicloplaszczyznowe: Kompozycja
Jform I, Kompozycja form II, Krajobraz ze storicem i Glowa, ke6-
re kilka miesigcy pézniej zostaly przedstawione na nastgpnej
wystawie grupy w Warszawie, Formiéci (1921a: poz. 41-44);
Formisci (1921b: poz. 33-36). Fotografie jednej z Kompozycji
form okreslonej takze mianem Kompozycji wieloplaszczyznowej
dolaczono do materiatu ilustracyjnego zawartego w publikacji
Formisci polscy Konrada Winklera, Winkler (1927). Kilka lat
wezesniej reprodukowana jako Kompozycja form. Obraz wielo-
plaszczyznowy, datowana na 1918 rok, pojawila si¢ w ksiazce
Leona Chwistka Tytus Czyzewski a kryzys formizmu wiréd
trzynastu reprodukeji prac Czyzewskiego obok wymienianych
wyzej: Salome. Obraz wieloplaszczyznowy (1915), Glowa. Ob-
raz wieloplaszczyznowy (1916), Krajobraz. Obraz wieloptasz-
czyznowy (1916), Patrz: Chwistek (1922). Druga z nich pod-
pisana jedynie jako Obraz wieloplaszczyznowy wlaczono do
recenzji wystawy krakowskiej opublikowanej przez ,Nowosci
Ilustrowane”, IV Wystawa formistéw (1921: 10-11), a takze
pokazano jej reprodukeje opatrzong podpisem i data Obraz
wieloplﬂsztzyznow_y (1920) w czasopi$mie ,,Formisci” z maja
1921 roku, Formisci (1921, nr 5: 5). Ponadto jako Kompo-
zycja I zostala wiaczona do artykulu Rottersmanna (1921:
285) oraz monografii Aronsona (1929). Praca ta w 1933 roku
zostala przekazana jako dar grupy a.r. do zbioréw Muzeum
Sztuki w Eodzi, niestety zagingla w czasie II wojny $wiatowej.
W zachowanej dokumentacji okreslono ja jako ,,Kompozycja
wieloplaszczyznowa, malowidlo olejne, drzewo” o wymiarach
75 x 55 cm. Praca byla eksponowana w Sali formizmu, o czym
$wiadczy zachowane zdjecie z 1938 roku, na kedrym widnieje
obok innych prac Czyzewskiego (Klucz wiolinowy, Hiszpania,
Kompozycja form, Obloki, Ptaszek) i Piety Zbigniewa Pronasz-
ki, Minich (1965: 13-20).

kowie, ktéra po tygodniu zamknieto z powodu du-
zej kontrowersyjnosci.’ Niestety poza ta informacja
o samych pracach nic wiecej nie wiadomo. Mozna
jedynie przypuszczaé, ze stanowily one wyraz fascy-
nacji nowymi nurtami w sztuce, z ktdérymi artysta
mial bezposredni kontake w stolicy Francji, a takze
wyznaczaly kierunek poszukiwan prowadzacy do
powstania obrazéw wieloplaszczyznowych.
Przyktadem tych poszukiwan moga by¢ rysun-
ki Madonna (1911) i Glowa (1915), w ktérych
artysta rozpoczal prace nad nowg koncepcja uje-
cia bryly na plaszczyznie. Najbardziej rzucajacym
sie¢ w oczy zabiegiem bylo rozbicie rzeczywistych
przedstawien i ponowne ich polaczenie. W efekcie
czego zostaly one zbudowane z jakby potamanych
elementéw o wyraznie zaznaczonych krawedziach,
dodatkowo podkreslonych gestym ukladem kresek
przypominajacych szrafowanie, sugerujacych frag-
menty zacienione. Jednak pomimo tego rozczion-
kowania i przesuniecia poszczegélnych elementéw,
czytelno$é ukladu pozostata zachowana. Zapropo-
nowana koncepcja zblizata rysunki do prac repre-
zentujacych kubizm analityczny, cho¢ trudno je
poréwnywa¢ z czolowymi pracami Picassa i Bra-
que’a z tego okresu. W przypadku Czyzewskiego
mozna raczej méwi¢ o pewnej stylizacji na kubizm
analityczny, prébie rozbicia formy i jednoczesnym
ukazaniu jej kilku widokéw, ale bez przekroczenia
granicy czytelnosci. W podobnym duchu utrzy-
many jest Autoportret formistyczny z 1916 roku,
umieszczony na okladce tomiku wierszy Czyzew-
skiego Zielone oko. Poezje formistyczne. Elektryczne
wizje (Krakéw 1920) oraz na okladce czasopisma
»Formiéci” z 1921 roku (il. 1). Z typowym wizerun-
kiem rysunek ma niewiele wspdlnego, gdyz trudno
w nim odnalez¢ jakiekolwiek podobienstwo. Jest
raczej wariacja na temat samego autora. Jego twarz
zostata poddana uproszczeniu i deformacji. Podob-
nie jak w rysunku Glowa, jednocze$nie mozemy
odczytad ja en face i z profilu. Jednak nad pierwiast-
kiem kubizujacym przewaza ekspresjonistyczny,
ujawniajacy sie w ostrej, chwilami zygzakowatej li-
nii konturu, okreslajacej ksztalt glowy i rysy twarzy.
Kompozycja ma ksztalt szescioboczny, ktéry zostat
tez wykorzystany w obrazie wieloplaszczyznowym
Glowa [ok. 1916-19192, il. 2]. Ekspresyjna forma
tytulowego motywu powtarza schemat znany z ry-
sunku, z ta réznica, ze miejsce ostrych linii zastapity

5 Czyzewski (1938: 12); Pollakéwna (1963: 252); Polla-
kéwna (1971: 414).
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krawedzie tworzace caly siatke ,zgie¢” pokrywaja-
cych plaszczyzng obrazu, keére daja optyczne ztu-
dzenie wielowymiarowosci. Deformacji nie pod-
legaja jedynie oczy, usta, prawe ucho i fragment
okalajacych je wloséw, ktére zarazem porzadkuja
caly ukfad, jednoczesnie decydujac o jego czytelno-
$ci. Wazna role spetnia réwniez gleboka rama, do-
datkowo stwarzajaca iluzj¢ strukeuralnosci obrazu
ztozonego z przenikajacych si¢ bryt, z kedrych jed-
ne zapadaja si¢, a inne ulegaja wypigtrzeniu, two-
rzac w oku widza tréjwymiarowa mozaike, w rze-
czywistosci namalowana na kawatku kartonu lub
plétna. Nietypowa rama zamyka kolejny z obrazéw
wieloplaszczyznowych Krajobraz ze storicem, ktére-
go ksztalt przypomina trapez, rozszerzajacy si¢ ku
lewej stronie, stad jego boki majg uktad réwnole-
gly. Poza oryginalnym ksztaltem praca ta odznacza
sic dynamiczng kompozycja pejzazu zbudowanego
z nachodzacych na siebie schematycznie potrakto-
wanych szczytéw gorskich dominujacych nad nie-
wielkim domkiem i przewyzszajacym go drzewem.
Z ostrymi formami kontrastujg pétkoliste pagérki
oraz ogromna tarcza sfoneczna, wypelniajaca prawy
gorny naroznik. Decydujac si¢ na taki zabieg artysta
wprowadzil swoista gre z odbiorca laczac perspek-
tywe zbiezng z kulisows, tamiac po raz kolejny tra-
dycyjne zasady, d3zac zdaniem Joanny Pollakéwny
do ,,«udostownienia» perspektywy w obrazie”*
Do grupy obrazéw wieloplaszczyznowych na-
lezy takze Portrer (Glowa), jednak w poréwnaniu
z opisywana wczesniej pracg o analogicznym tytule
jej koncepcja jest nieco inna. Przedstawiony przez
artyste wizerunek zamkniety jest w wielobocznej
nieregularnej bryle, wykreowanej na plaszczyznie.
Poszczegélne plaszczyzny — niby $ciany tej skom-
plikowanej struktury przedstawiaja wycinki tytu-
towego motywu. Na trzech bokach dolnej strefy
zostaly namalowane dwa fragmenty twarzy uka-
zanej en face oraz jej profil. Natomiast w gorne;j
czgsci widoczne sg kawatki czota i wloséw. Wszyst-
kie te elementy tworzg iluzj¢ wieloplaszczyznowej
struktury, zastosowanej réwniez w kolejnej pracy
Salome. Obraz wieloplaszczyznowy. Na najwickszej
$ciance ukazana jest cata posta¢ Salome w dlugie;
sukni, z kolei na nastgpnych mozna zobaczy¢ jej
nagi tuléw oraz zblizenie twarzy, z ktéra skontra-
stowany jest drugi nieco zagadkowy wizerunek lub
maska spinajaca cato$¢ kompozycji. Poprzez ten
swoisty symultanizm, jednak odbiegajacy od prac

¢ Pollakédwna (1963: 261).

IIl. 1. Tytus Czyzewski, Autoportret formistyczny, ok. 1916,
praca zaginiona, wg Formisci (1921, nr 4)

II. 2. Tytus Czyzewski, Gtowa. Obraz wielopfaszczyznowy,
ok. 1916-1919, praca zaginiona, wg Chwistek (1922)
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futurystéw zwykle stosujacych zasade multiplikacji
form w celu oddania faz ruchu, artysta rozbit gléw-
ny motyw stosujac oddalenia i przyblizenia wpro-
wadzajace dynamizm do przedstawienia. Mozliwe,
ze podejmujac ten temat Czyzewski w swojej pracy
staral si¢ nawiaza¢ do jej zmystowego tarica, ktéry
sugeruje dynamiczna struktura pracy oraz rézne
ujecia kobiecej sylwetki, mogace réwniez laczy¢ sie
z koncepcja przemiany osobowosci Salome, badz
tez samego artysty. Jednak wydaje si¢, ze zamiast
warstwy tresciowej wazniejsza byla forma pracy, co
potwierdza autokomentarz Czyzewskiego. Zgod-
nie z nim obrazy ,umiarowe”, typowe kwadraty lub
prostokaty malowane w sposéb tradycyjny, oparte
o zasady perspektywy, mialy zostaé zastapione
przez obrazy ,nieumiarowe” zbudowane z kilku
plaszczyzn. Miejsca ich polaczent podkreslaly linie,
tworzace rytm zastepujacy monotoni¢ dotycheza-
sowych obrazéw. Poza zasadami kompozycji ory-
ginalnych obrazéw Czyzewski zwrécil réwniez
uwage na problematyke koloru, omawiajac wielos¢
kombinacji barwnych w relacjach pomigdzy linia-
mi i plaszczyznami tworzacymi poszezegé6lne czesci
obrazéw wieloplaszczyznowych, podporzagdkowa-
nych kompozycji calej pracy.”

7 ,Malarz skonstruowawszy kilka plaszczyzn niemiaro-
wych, zfaczonych ze soba, dal kompozycyjny stosunek linij
(rysunku) przecinajacych te plaszczyzny i zarazem stosunek
plaszczyzn do siebie. Wrazenie to kompozycyjne powinno po-
lega¢ réwniez na architektonicznej budowie plaszczyzn, ich
wiazaniu i wigzanych ze sobq linii. Jest to rozbicie pospolitego
rytmu obrazéw jednoplaszczyznowych i umiarowych (obrazy
bywaja zwykle kwadratami lub prostokatami, stad brak silnego
rytmu — i monotonia) a zastapienie kompozycja i stosunkiem
niemiarowych plaszczyzn, ktore sg niejako «architektonicz-
nym» rytmem dla wypelniajacych je linij (malowanych lub
rysowanych). Malarz komponujac ton obrazu — chcial réw-
niez dowies¢ bogactwa i mozliwoéci stosowania linij i plasz-
czyzn — ktdrych uzycie i laczenie si¢ moze byé najrozmaitsze
i dajaca najrozmaitsze rytmy kompozycji i najrozmaitsze bu-
dowy - polaczone écile z malowanymi liniami i plaszczyzna-
mi - obrazami. Dowdd, ze krajanie (rysowanie, malowanie)
jakiej$ ptaszczyzny (obrazu) musi by¢ do calosci tejie plaszczy-
zny i zamiaru kompozycyjnego cisle dostosowane, gdyz linie,
plaszczyzny i barwy maja swe Scisle teorie, jak tony muzyczne”,
cyt: Czyzewski (1919: 14). Poglad ten nawiazywal do teorii
Wassily’a Kandinsky’ego definiujacego zaleznos¢ kompozycji
czysto malarskiej w odniesieniu do formy jako: ,,1. Kompo-
zycje obrazu jako caloéci. 2. Stworzenie pojedynczych ele-
mentéw formalnych, ktére wechodzac we wzajemne rozliczne
kombinacje sktadalyby si¢ na kompozycje calosci”, Kandyniski
(1996: 65). Takze odniesienie plastyki do muzyki zastoso-
wane przez Czyiewskiego, przypominalo teorie Rosjanina,
zwracajacego uwagg na: ,|...] glebokie powinowactwa laczace
rozmaite sztuki, a muzyke i malarstwo w szczegélnosci”, Gage
(2008: 236-241).

II. 3. Tytus Czyzewski, Kompozycja form Il. Obraz
wieloptaszczyznowy,1920, praca zaginiona,
wg Aronson (1929)

Opracowana przez Czyzewskiego koncepcja
wieloplaszczyznowosci dotad przedstawiana je-
dynie na plétnie lub papierze, zostala rozwinigta
w kolejnych dwéch pracach, ktére dostownie wy-
szly poza plaszczyzng obrazu.

Koncepcja Kompozycji form (Obraz wieloptasz-
czyznowy) [19182] i Kompozycji form II (Obraz
wieloplaszczyznowy) (ok. 1920, il. 3), oparta jest
na polaczeniu elementéw tréjwymiarowych z dwu-
wymiarowymi. Do tych ostatnich naleza gléwnie
przedstawienia postaci, oddane w sposéb schema-
tyczny na plaszczyznie, tworzac przez to wraze-
nie obrazu w obrazie. Natomiast spéjno$¢ uktadu
podkreslaja czesci oparte na linii falistej i skreconej
spiralnie, dekorujace tlo jak i dominujace w ukla-
dzie przestrzennym. Wspomniane motywy cha-
rakterystycznie zwinietych lisci lub todyg pojawity
si¢ w tym samym czasie takze w innych pracach
Czyzewskiego, czego przyktadem moga by¢ Mar-
twa natura z motylami (Kwiaty i motyle, ok. 1920)
i Kwiaty (1920). Obie prace przedstawiajg fanta-
styczng wizje ogrodu, otoczong rodzajem ramy
lub zastony, budujacej dekoracyjng kulise, za keorg
widoczne sg motyle i stylizowane rosliny, ukazane

w roznych ujeciach perspektywicznych.
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Il. 4. Aleksander Archipenko, Bez tytutu, przed 1918,
wg Zdrdj (1918: 134); Maski (1918: 594)

Obrazy wieloptaszczyznowe Czyzewskiego ma-
lowane najpierw na piétnie lub tekturze, a pdzniej
konstruowane z réznych elementéw byly najodwaz-
niejszym przyktadem eksperymentu w sztuce pol-
skiej lat 1915-1920. Stanowily przyktad przekra-
czania granic pomiedzy malarstwem a rzezba, na co
zwrécil uwage juz Julius Rottersmann, publikujac
w 1921 roku artykul po$wigcony formistom na
tamach monachijskiego czasopisma ,Der Ararat’,
wydawanego przez Hansa Goltza.?

Wplyw wypracowanej przez Czyzewskiego kon-
cepcji mozna odnalez¢ tez w innych pracach po-
wstalych w kregu awangardy — Mgzczyznie z fajka
(Portret Tytusa Czyzewskiego, 1929) Konrada Win-
klera, Autoportrecie (1922) Henryka Berlewiego,
czy tez Autoportrecie z paletq (1920) Mieczystawa
Szczuki.

Ostatnio Elizabeth Clegg w swojej ksiazce po-
$wieconej sztuce ostatnich trzech dekad istnienia
Cesarstwa Austro-Wegierskiego, poréwnuje obrazy
wieloptaszczyznowe ze skulptomalarstwem [sculp-
to-peintures] Aleksandra Archipenki, ktory zaczal

8 Rottersmann (1921: 286).

IIl. 5. Aleksander Archipenko, Akt kobiecy, 1919, obecnie
w zbiorach Tel Aviv Museum of Art,
wg Formisci (1921, nr 6: 12)

wprowadza¢ do swoich obrazéw gotowe przedmio-
ty lub ich fragmenty wykonane z réznych tworzyw.’

Twérczoé¢ tego artysty budzila zainteresowa-
nie wéréd polskiej awangardy. W 1918 roku za
posrednictwem ,,Die Aktion” reprodukowano ry-
sunck Archipenki Bez tytutu (il. 4) w czasopi$mie
»2dr6j”, przedstawiony tez na tamach ,Masek”
(1918).1° Trzy lata p6zniej zdjecie pracy Archipenki
opatrzonej tytutem Akt kobiecy i datg 1920, okre-
$lonej jako ,rzezba obraz” zostalo zamieszczone
w czasopi$mie ,Formidci” w 1921 roku (il. 5). Rok

? Clegg (2006: 211).

10 Patrz tez: Ratajezak (1987: 140); Malinowski (1991:
26). W 1913 roku miala miejsce wystawa Archipenki w ber-
liniskiej Galerii Der Sturm, jego prace byly tez zaprezentowane
na Pierwszym Niemieckim Salonie Jesiennym (Erster Deut-
scher Herbstsalon, Berlin, wrzesien 1913). W 1917 roku
w Berlinie opublikowano Aleksander Archipenko — Sturm
Bilderbuch II. Natomiast w 1921 roku odbylo si¢ kilka wy-
staw Archipenki na terenie Niemiec (m.in.: Berlin, Drezno,
Wiesbaden, Hannover, Monachium), z czym wigzalo sie tez
wydanie monografii Archipenko Album, zawierajacej teksty
Theodora Diblera i Iwana Golla, patrz: Michaelsen, Gural-
nik (1987: 12-13). Od 1921 roku do jesieni 1923 roku Ar-
chipenko prowadzil w Berlinie swojg szkote, w ktérej studio-
wali miedzy innymi pochodzacy z Polski: Joachim Weingart,
Alfred Aberdam, Zygmunt Menkes patrz: Brus-Malinowska,
Malinowski (2007: 131).
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wezesniej praca byta prezentowana w Pawilonie Ro-
syjskim na Biennale w Wenecji (1920), a obecnie
datowana na 1919 rok, znana pod tytulem Kobieza,
znajduje si¢ w Tel Aviv Museum of Art w Kolekeji
Ericha Goeritza."" Jej reprodukcja w czasopismie
»Formiéci’, ktdrego wspétredaktorem byt Czyzew-
ski, byta efektem kontaktéw z Louisem Marcoussi-
sem (Ludwikiem Markusem). Artysta ten w latach
1900-1902 studiowat na krakowskiej Akademii
Sztuk Pi¢cknych, podobnie jak wigkszos¢ formistéw.
Nastepnie w 1903 roku wyjechal na studia do Pary-
za, gdzie juz pozostal. Mieszkajac w stolicy Francji
wszedl w krag tamtejszej awangardy artystycznej,
przyjazniac si¢ z Georgesem Braque’iem, Guil-
laume’em Apollinaire’em, Pablem Picassem i inny-
mi."”” Nie zrywajac kontaktéw z krajem, Marcoussis
miedzy innymi przesylal korespondencje z Paryza
drukowane w czasopi$mie ,Formisci”, dotyczace
najwazniejszych wydarzen artystycznych.
Pochodzacy z Ukrainy Archipenko, po studiach
artystycznych w Kijowie, przenidst sic do Moskwy.
Tam prawdopodobnie po raz pierwszy mégl ogla-
da¢ prace Cézanne’a, Gauguina, van Gogha, Ma-
tisse’a prezentowane na Salonie organizowanym
przez czasopismo ,Ztote Runo”'> W 1908 roku
wyjechal do Paryza. Tam zaprzyjaznit si¢ z Lége-
rem, mial kontakt z Delaunay’em, Le Fauconnie-
rem, Gleizesem, Metzingerem i Apollinaire’em.'
Od 1910 roku brat udziat migdzy innymi w Sa-
lonie Jesiennym (Salon d’Automne 1911, 1912,
1913, 1919) i Salonie Niezaleznych (Salon des In-
dépendants 1910, 1911, 1912, 1913, 1914, 1920)."
W tych prezentacjach uczestniczyl réwniez wspo-
mniany Marcoussis (Salon dAutomne 1905, 1907,
1912 i Salon des Indépendants 1906, 1907, 1913,
1914, 1920, 1921,1923, 1925),' a takze inni ar-
tysci pochodzacy z Polski: Eugeniusz Zak, Gustaw
Gwozdecki, Eli Nadelmann, Leopold Gottlieb.”
Prawdopodobnie prace prezentowane na tych
wystawach moégl oglada¢ Czyzewski przebywajac
w Paryzu w latach 1910-1912, co wspominal po
latach: ,Przebywalem woéwczas w towarzystwie

Zaka, Baslera i [Edwarda] Ligockiego™'® Wrazenia

! Michaelsen, Guralnik (1987: 134-135).
12 Kubaszewska (1993: 361-363).
3 Cycax (2010).

14 Michaelsen, Guralnik (1987: 19).

15 Michaelsen, Guralnik (1987: 12); Luba (2005: 281-
284).

16 Kubaszewska (1993: 362).

17 Wierzbicka (2004).

18 Brus-Malinowska (2004: 32).

z tego salonu powrdcily po latach we wspomnie-
niach innego formisty Leona Chwistka ,,Jesienny
salon francuski z r. 1912 byt kolosalnym wybuchem
kubizmu, futuryzmu i ekspresjonizmu. Od rzezb
Archipenki i olbrzymiej ,taficzacej Amerykanki”
Picabii, ktérej zadng miarg nie mozna bylo do-
szuka¢ si¢ w chaosie powykrecanych powierzchni,
przypominajacych kupe wiéréw grubo struganych,
do ckspresjonistycznego Zestania Ducha Swz’gtego
Gwozdeckiego [...]""

Pod koniec 1911 roku Guillaume Apollinaire
charakteryzowal kubistéw jako: ,,nowych mistrzéw,
keérych jezyk artystyczny wyznacza czwarty wy-
miar”** Wyjécie poza tradycyjne schematy zostato
wyraznie podkreslone tez w pracy O kubizmie (Du
Cubisme) Alberta Gleizesa i Jeana Metzingera,
wskazujacych na zerwanie z geometrig euklideso-
wa.! W 1910 roku powstat Portret Ambroisea Vol-
larda (Muzeum Puszkina, Moskwa), na ktéry zda-
niem historykéw sztuki Lindy Dalryple Henderson
oraz Tony Robbina wplynela teoria czwartego wy-
miaru zawarta w Traktacie o podstawach geometrii
czterowymiarowej (Traité élémentaire de géométrie
& quatre dimensions, 1903) Esprit Jouffreta.”> Z opi-
sanymi w pracy tzw. hypercubami, a takze innymi
pracami matematycznymi (Henri Poincare, Bern-
hard Riemann) mial zapozna¢ Picassa matema-
tyk Maurice Princet, obracajacy si¢ w $rodowisku
skupionym wokét Leo i Gertrudy Steinéw, przy-
jazniacy si¢ z Gleizesem, Metzingerem, Francisem
Picabig, Marcelem Duchampem i innymi.* ,Poje-
cie czwartego wymiaru weszlo do jezyka nowocze-
snych pracowni”, o czym pisal cytowany juz weze-
$niej Apollinaire, wprowadzajac jednoczesnie ten
termin, wywodzacy si¢ z nowoczesnej matematyki,
do poje¢ estetyki i krytyki poczatku XX wieku.**

Y Chwistek (2004: 239).

% Dalrymple Henderson (1983: 44).

21 ,Gdyby$my chcieli przestrzen malarska powiazaé z ja-
kim$ prawem geometrii, nalezatoby si¢ odnie$¢ do uczonych
nie-euklidejskich, zastanowid si¢ dtuzej nad pewnymi teoriami
Riemanna. [....] Zbiezno$¢, keéra nauczyla nas udawaé per-
spektywa, nie moze wzbudza¢ w nas poczucia glebi. [...] Aby
zbudowad przestrzen malarska, trzeba si¢ odwola¢ do wrazen
ruchowych, dotykowych i do wszystkich naszych umiejgtno-
$ci”; cyt.: Gleizes, Metzinger (1969: 102-108).

2 Dalrymple Henderson (1983: 44); Robbin (2006: 28—
40).
2 Robbin (2006: 34).

2 Cytat zostal zaczerpniety z ksigzki Guillaume’a Apol-
linaire’a, Les Peintres Cubistes, Paris (1913), cyt za: Grabska
(2003: 101). Podejmujac zagadnienie czwartego wymiaru
Apollinaire pisal: ,Tajemnym celem mlodych artystéw ma-
larzy ze skrajnych szkot jest tworzenie czystego malarstwa
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Z doswiadczen kubistéw wszechstronne wnio-
ski staral si¢ wyciagna¢ Archipenko. Poczatkowo
rzezbil postaci o zwartych, uproszczonych formach,
czgsto przesadnie akcentujac wybrane partie ciata
(Matka i dziecko, 1910-1911, kolekcja prywatna;
Kgpigca sig, Tel Aviv Museum of Art). Jednocze-
$nie artysta zaczal kontrastowa¢ partie kragle i cy-
lindryczne z ostro zalamujacymi si¢ plaszczyznami,
stopniowo dochodzac do zestawiania form pozyty-
wowych z negatywowymi. Jako pierwszy Archipen-
ko wprowadzit do rzezby nowg koncepcjg przestrze-
ni i sposobu ukazania w niej przedmiotu, stosujac
formy azurowe — silnie dzialajace ,,plamy” otworéw.
W Kobiecie idgcej z 1912 roku (kolekcja prywatna)
artysta podobnie jak malarze kubisci nalozyl na sie-
bie szereg planéw, stosujac linie krzywe i faliste, po-
taczone z formami odwréconymi i powietrznymi.
Forme powietrzng obecna jedynie w partii glowy,
stanowiaca jej negatyw, polaczona z uproszczong
bryl reszty ciata Archipenko zastosowal w Kobiecie
rozczesujgceej wiosy (1915, Pahstwowa Galeria Trie-
tiakowska, Moskwa) oraz Wazach [Kobieta waza
111121919 roku].” Pomigdzy 1912 a 1915 rokiem
Archipenko podobnie jak Umberto Boccioni, Wta-
dimir Tatlin, Iwan Puni, Wiadimir Baranoff-Ros-
siné, Jacques Lipchitz zaczal konstruowad rzezby
z réznych materialéw.”® Powstaly wéwczas Médra-
no I (1912-1914) i Kobieta przed lustrem (1914).
Na 1913 rok datowany jest Médrano II (Solomon
R. Guggenheim Museum, New York), rodzaj poli-
chromowanego reliefu skonstruowanego z drewna,
drutu, szkta, ukazujacego zonglujacego piteczkami
cyrkowca, co dodatkowo podkreslato wprowadze-
nie elementu kinetycznego — ruchomego ramienia.
Praca ta zostala mi¢dzy innymi wystawiona na Salo-
nie Niezaleznych (Salon des Indépendants) w 1914

[...]. Nowoczesnym malarzom zarzucano nieraz gwaltowne
ich sktonnosci do geometrii. A przeciez figury geometrycz-
ne stanowiga istote rysunku. Geometria, nauka zajmujaca sig
przestrzenia, jej pomiarem i jej podzialami, zawsze byla zasad-
nicza regula malarstwa. Trzy wymiary geometrii euklidesowej
zaspokajaly do tej pory niepokoje, jakie uczucie nieskoriczono-
$ci wznieca w duszach wielkich artystéw. Malarze nowoczesni,
tak samo jak ich poprzednicy, nie mieli zamiaru by¢ geome-
trami. Mozna jednak powiedzie¢, ze dla sztuk plastycznych
geometria jest tym, czym gramatyka dla literatury. Otdz dzisiaj
uczeni nie poprzestaja juz na trzech wymiarach geometrii eu-
klidesowej. W spos6b zupetnie naturalny i niejako intuicyjny
malarze musieli zacza¢ si¢ zajmowad innymi mozliwymi miara-
mi przestrzeni, ktére w jezyku nowoczesnych pracowni okre-
§la si¢ ogdlnie i pokrétce mianem czwartego wymiaru’, patrz:
Apollinaire (1959: 18-21).

3 Kotula, Krakowski (1980: 94-96).

26 Michaelsen, Guralnik (1987: 33).

obok obrazu Malewicza Portret lwana Kluna.””
W tym samym czasie Archipenko rozpoczal pra-
ce nad koncepcja skulptomalarstwa. Uwaza sig, ze
pomig¢dzy 1914 a 1920 rokiem wykonat okoto 40
prac, z ktdrych jedynie niecala polowa ocalata.”® Do
tej kategorii zalicza si¢ prace stanowiace potaczenie
malarstwa z reliefem, w ktdrych pewne partie byly
malowane na plaszczyZnie, a inne wykonane z réz-
nych materialéw (drewno, blacha, szklo, karton),
wychodzily poza obraz, czgsto zacierajac granice
pomi¢dzy malarstwem a rzezbg. Jednym z pierw-
szych zachowanych przyktadéw skulptomalarstwa
jest Kobieta z wachlarzem (1914, Tel Aviv Museum
of Art), ograniczona klasyczng rama, zamykajaca
prostokatna plaszczyzne, wypetniong zgeometryzo-
wanym tlem i fragmentami postaci, ktdrej uprosz-
czone i ostre ksztalty o przewadze form tréjkat-
nych, czg¢éciowo namalowane, dodatkowo zostaty
podkreslone poprzez wprowadzenie innych ma-
terialéw, decydujacych o rzeczywistej tréjwymia-
rowosci przedstawienia. Wrazenie glebi poteguje
tlo z wyraznie zaznaczonymi liniami uko$nymi,
wérdd keorych widoczna jest pétkolista ,,przezro-
czysta” forma sugerujaca rzucany przez glowe cien.
W przeciwienstwie do Kobiety z wachlarzem, po-
wstala w tym samym roku praca Przed lustrem
(1915, Philadelphia Museum of Art) zwraca uwa-
ge mniejszym zgeometryzowaniem postaci, opartej
na liniach falistych. Ciato utrzymane w odcieniach
ugru zostalo namalowane, natomiast owalna glo-
wa jest wykonana z pomalowanego kawatka drew-
na. Wprowadzenie tego elementu, wychodzacego
poza plaszczyzng, zaakcentowalo ,materialnos¢”
postaci w stosunku do jej zielonkawego odbicia,
widocznego w drugiej czesci kompozycji.? O jej
przestrzennos$ci decyduje tez dolna cze¢$¢, odcigta
od reszty linig uko$ng, sugerujaca fragment stolika,
na ktdrym stoja rozne przedmioty, ukazane wraz
z ich odbiciami i cieniami. Odniesienie do tytu-
lowego lustra akcentuje podwdjna rama (namalo-
wana i dodatkowo wykonana z drewnianej listwy).
Natomiast w drugiej wersji Kobiety z wachlarzem
(1915 Hirshhorn Museum and Sculpture Garden,
Smithsonian Institution Washington) elementy
drewniane zostaly zminimalizowane tylko do kilku
fragmentéw (glowa, piers, ramig). Pozostala cz¢s¢

¥ Karshan (1974: 15).
2 Michaelsen, Guralnik (1987: 39).
» Praca Archipenki Przed lustrem po latach miala zainspi-

rowa¢ Picassa do namalowania obrazu o tym samym tytule,
patrz: Michaelsen, Guralnik (1987: 41).



34 Matgorzata Geron

pracy namalowana jest na plaszczyznie. Jej gléwny
motyw stanowi tytulowa posta¢, zbudowana z ele-
mentéw geometrycznych, jednak bez utraty czytel-
nosci przedstawienia, umieszczona wsréd kolumn,
schodéw itp. W podobnej konwencji utrzymana
jest Toaleta (Kobieta przed lustrem, 1916, Tel Aviv
Museum of Art), nawigzujaca do prac kubistow.
Z kolei W kawiarni (Kobieta z filizankg, 1915,
Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Smith-
sonian Institution Washington) to praca skladajaca
si¢ z kilku plaskich elementdw, nalozonych na plét-
no. Tytulowa postaé zostala rozbita na kilka form
geometrycznych, wpisujacych si¢ w tto stosunkowo
plasko potraktowanego uktadu, z ktérego wytamu-
je si¢ fragment stolika ze stojaca na nim filizanka,
rzucajacy cien. Przykladem potaczenia skulpto-
malarstwa z kolazem jest Kobieta w pokoju (1917,
Londyn, kolekcja prywatna). Sposéb budowy tytu-
lowej postaci taczy falista organiczng forme znang
z pracy Przed lustrem z silnie zgeometryzowang,
zastosowana w wyzej omawianej pracy W kawiar-
ni (Kobieta z filizankg), ktére dodatkowo zostaly
wzbogacone elementem kolazu (rysunek tuszem
na papierze), ukazujacym miedzy innymi fragment
stotu i posadzki. Wypowiadajac si¢ na temat swo-
jej pracy Kgpigca sig (1915, Philadelphia Museum
of Art), ukazujacej wychodzaca z wody kobiete,
artysta stawial pytanie, czy istnieje forma posiada-
jaca jednocze$nie ksztalt i kolor? Odpowiedzia na
nie miato by¢ skulptomalarstwo, charakteryzujgce
si¢ zdaniem Archipenki jednoscia formy i koloru,
przy jednoczesnym wprowadzeniu efektéw $wiatto-
cieniowych.*

Za szczytowy moment w rozwoju skulptoma-
larstwa uwaza si¢ prace z 1920 roku Kobieta (Tel
Aviv Museum) i Dwie kobiety (Musée National
d’Art Moderne, Paryz), sporo od siebie si¢ rézniace.
Pierwsza z nich odznacza si¢ zwartg forma. Tytu-
lowa posta¢ zostata sprowadzona do syntetycznego
uktadu o przewadze miegkkich ,zenskich” form, wy-
konanych z kilku zagietych i zakrzywionych arku-
szy metalu, keére dodatkowo podkresla i uzupetnia
szara czg$¢, namalowana na neutralnym bragzowym
tle. Natomiast Dwie kobiety zwracaja uwage, poza
bogata kolorystyka i skomplikowaniem przenika-
jacych si¢ form, przemieszczeniem fragmentéw
kompozycji, oddajacych ksztalty pary postaci, ob-
serwowanych jakby z kilku stron, lub tez przemiesz-
czajacych sie.

3 Michaelsen, Guralnik (1987: 39-40).

Skulptomalarstwo Archipenki bylo inspiro-
wane poszukiwaniami kubistow, keorych efektem
byto wprowadzenie w 1912 roku kolazu. Dalszym
krokiem stalo si¢ przeniesienie techniki kolazu
w trzeci wymiar, powodujace konstruowanie trdj-
wymiarowych kompozycji, wykonanych z réznych
materialéw, czg¢sto odpadkéw, ktére poprzez odpo-
wiednie zestawienie i opracowanie zyskiwaly nowy
sens. Interesujacymi przyktadami tych dziatan byty
prace Picassa: Gitara (1912), zaginiona Martwa
natura z gitarg i butelkg (1912), w ktorej przed-
mioty wykonane z papieru zostaly sprowadzone
do syntetycznych znakéw. Do ich konstrukgji ar-
tysta wprowadzil formy negatywowe, dodatkowo
wzmocnione poprzez ,odwrécenie naroznika poko-
ju”?! Te tréjwymiarowe konstrukcje na czele z Mar-
twg naturg (1914) oddzialywaly miedzy innymi na
Wiadimira Tatlina, ktéry w 1913 roku przyjechat
do Paryza. Wéwczas zapoznal si¢ z pracami Picassa
i przebywal w pracowni Archipenki, ktora stala si¢
osrodkiem nowej rzezby, przyciagajacym wielu ar-
tystéw miedzy innymi z Wioch i Rosji.** Pod wply-
wem tych do§wiadczen zaczat tworzy¢ przestrzenne
»reliefy” i ,kontrreliefy”, zrywajace wszelkie zwiazki
z malarstwem. Takze w $rodowisku dadaistéw pota-
czenie rzezby i malarstwa stalo si¢ istotnym proble-
mem. Zagadnienie to dobrze ilustruje Owoc dtugich
doswiadczen (1919, wl. prywatna) Maxa Ernsta,
stanowiacy rodzaj asamblazu. Do jego wykonania
artysta uzyl drewnianych elementéw, petniacych
wezesniej inne funkcje, ktére pomalowat i przycze-
pit do podloza. Kompozycja zostala zamknigta ty-
powa rama, decydujaca o spdjnosci uktadu, dodat-
kowo wzmocnionej brazowo-zielona kolorystyka
dominujacg w pozostalej czgéci pracy.?

W tym samym okresie przedmioty tréjwymia-
rowe nazywane czesto objets trouvés do swoich
asamblazy okreslanych mianem obrazéw merz
wprowadzal tez Kurt Schwitters. W pracach po-
wstalych pomigdzy 1919 a 1921 rokiem widoczna
jest droga stopniowego uwalniania si¢ od malar-
stwa, prowadzaca chodby od Konstrukeji dla arysto-
kratek (1919) i Obrazu merz 29A4. Obraz z kolem
(1920), akceptujacych tradycyjna ramg, ku pracom
przypominajacym reliefy Bez tytutu (1921) wycho-
dzacym poza nia.** Swoja koncepcj¢ tworzenia ar-

31 Kotula, Krakowski (1980: 86).
2 Milner (1984).
3 Elger (2005: 68-69).
4 Elderfield (1985: 55, 69).

W W
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tystaw 1924 roku opisywal nastepujaco: ,,[...] uzyje
jakiegokolwiek materiatu, [...] jesli obraz tego wy-
maga. Zestawiajac rozne materialy, mam przewage
nad tradycyjnym malarstwem olejnym o tyle, ze nie
tylko zestawiam kolor z kolorem, ksztalt z ksztal-
tem itd., ale réwniez jeden materiat z innym, np.
drewno z Inianym ptétnem”®

Omawiajac obrazy wieloptaszczyznowe w kon-
tekécie eksperymentéw innych artystéw, wyraznie
wida¢, iz Czyzewski, odchodzac od tradycyjnie po-
jetego malarstwa, nie wyzwolit si¢ z niego catkowi-
cie. W bezposredni sposéb wskazuje na to cho¢by
uzycie samej nazwy obraz, co prawda poszerzony
o przymiotnik wieloplaszczyznowy, podkreslajacy
jego wielowymiarowo$¢, co sytuuje go na grani-
cy malarstwa i rzezby podobnie jak wspomniane
wezesniej skulptomalarstwo Archipenki. Uwaga ta
odnosi si¢ gtéwnie do dwoéch ostatnich prac Kom-
pozycja form (Obraz wieloptaszczyznowy) i Kompo-
zycja _form II (Obraz wieloplaszczyznowy). Forma
tych uktadéw zostala zamknieta gleboka rama,
ktérej wprowadzenie odwolywato si¢ do obrazu.
Okreslona przez nig przestrzeni byta wypetniona
tréjwymiarowymi elementami, wykonanymi od
podstaw przez Czyzewskiego, lub tez wykorzy-
stujacego fragmenty gotowych przedmiotéw, kto-
re zostaly przytwierdzone do podtoza, pokrytego
dekoracja malarska. Jednak elementy te nie zo-
staly podporzadkowane jednemu motywowi, jak
w wypadku prac Archipenki, dla ktérego zwykle
punktem wyjécia byla postaé. Po latach sam Czy-
zewski nastepujaco komentowal opracowang przez
siebie koncepcje: ,Wowczas na wystawie irytowaly
wszelkich koltunéw moje «obrazy wicloptaszczy-
znowe». Skonstruowane z drzewa i kartonéw byly
polichromowane. Chcialem w nich wyrazi¢ w kilku
plaszczyznach i przestrzeniach, maximum plastycz-
nosci kolorowej formy”.¢ Wraz z rozpadem grupy
Formisci w 1922/23 roku Czyzewski zakonczyt
prace nad problemem wieloplaszczyznowosci, prze-
tamujacej tradycyjna koncepcje obrazu jako dwu-
wymiarowego piétna. W 1923 roku wyjechat do
Paryza, tam w kolejnych latach odszedt od zatozen
formistycznych na rzecz poszukiwan kolorystycz-
nych. Réwniez okoto 1920 roku doswiadczenia ze
skulptomalarstwem zakoriczyl Archipenko, prze-
noszac si¢ w 1923 roku do Stanéw Zjednoczonych.

3 Schwitters (1921: 3-9). Cyt. za: Saciuk-Gasowska
(2003: 22).
36 Czyzewski (1938: 13).

Zestawiona ze soba koncepcja obrazéw wie-
loptaszczyznowych i skulptomalarstwa pokazuje
dazenie do przelamywania barier pomiedzy dyscy-
plinami sztuki, wywodzace si¢ w obu przypadkach
z twérczodci kubistéw. Polaczenie malarstwa z relie-
fowa konstrukeja, wykonana z réznych materiatéw,
zaskakiwato $mialoscig rozwiazan, charakeerystycz-
na dla sztuki awangardowej XX wicku, pozostajac
nie bez wptywu na kolejnych twércow.
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Matgorzata Geron

Multi-plane paintings by Tytus Czyzewski
and sculpto-painting of Alexander Archipenko

Taking advantage of the achievements of Cubism, between 1914/15 and 1920 Tytus Czyzewski and
Alexander Archipenko, independently of each other, started experiments that overcame the borders be-
tween traditionally understood painting and sculpture. The outcome of these activities was the creation
of Czyzewski’s multi-plane paintings and Archipenko sculpto-paintings. The conception of multi-plane
paintings was discussed by the artist himself in his theoretical text, “«Salome». Multi-plane painting”
(“Wianki” 1919); Czyzewski stressed the need of replacing traditional paintings with the ones constructed
out of several planes. The points of connection of particular planes were to be highlighted by lines that
created the rhythm replacing the monotony of the previous works. Initially, the idea carried out only on
canvas or cardboard was developed in the further works that literally went beyond one plane. In The Com-
position of Forms (Multi-plane paining) and The Composition of Forms II (Multi-plane paining) Czyzewski
combined flat elements with the spatial ones he constructed himself, as well as the fragments of various
objects. Archipenko’s sculpto-paintings, in turn, were marked by the combination of painting and relief.
Some fragments were painted on a surface and others were constructed from various materials (wood,
metal sheets, glass, cardboard) and went beyond the surface of the painting. Typically, Archipenko’s start-
ing point was a simplified and geometrized human figure. Czyzewski was interested with the concept of
sculpto-painting; the illustration of this interest was the reproduction Archipenko’s Female nude (1920)
in the “Formisci’, a magazine from 1921 which Czyzewski edited.



