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KRAMSZTYK W ZACHECIE

Monograficzna wystawa Roman Kramsztyk 1885-1942' w warszawskiej Zachecie
byta pierwsza od dluzszego czasu prezentacja w tym gmachu dorobku artysty nie-
wspolczesnego, moze wrecz staro§wieckiego: jego zycie zamknely lata drugiej wojny
Swiatowej, a jego tworczosé sytuuje si¢ w sztuce dwudziestolecia migdzywojennego
na przeciwnym biegunie niz kierunki awangardowe. Nazwisko malarza bylo dotad
powszechnie kojarzone wilasciwie tylko z jednym obrazem, znanym chyba z podrecz-
nikéw literatury, z Poetq — portretem Jana Lechonia. Nawet sposrod os6b zawodowo
zajmujacych si¢ sztuka wigkszos$¢ potrafita wymienié jeszcze dwa, trzy tytuly najczes-
ciej reprodukowanych prac. Niewielu tez znawcéw i odbiorcéw dziet Kramsztyka,
nawet mu wspélczesnych, byto Swiadomych, ze do jego stalej praktyki nalezalo malo-
wanie kilku replik obrazéw cieszacych si¢ najwigkszym powodzeniem, co moze nie
ma specjalnego znaczenia dla oceny jego twoérczo$ci, ale ukazuje rozpigto§¢ mozli-
wosci warsztatowych autora i wprowadza tad w rejestrach muzealnych i w kolekcjach
prywatnych. (Zjawisko to sygnalizuja eksponowane w Zachecie trzy sposréd pigciu
wersji wspomnianego Poety i dwa z trzech Koncertow).

Wystawe rozmieszczono w trzech salach: w pierwszej znalazty si¢ olejne portrety,
martwe natury i kompozycje figuralne, w drugiej — pejzaze, kilka mniejszych rozmia-
rami portretdw 1 ptétno Legenda o koronie, w trzeciej — prace na papierze i jedyna
znana rzezba Kramsztyka Glowa dziewczyny w turbanie, trafnie zestawiona z rysunko-
wymi wizerunkami zony artysty. Ten czysto mechaniczny podzial ze wzgledu na
technike i nie catkiem jasne kryteria uporzadkowania obrazéw olejnych? byt zapewne

' Roman Kramsztyk 1885-1942. Wystawa monograficzna, luty-marzec 1997, Galeria Sztuki
Wspétczesnej Zacheta. Komisarz — Renata Piatkowska; wspdtpraca — Magdalena Tarnowska;
organizacja — Zydowski Instytut Historyczny; projekt ekspozycji — Krzysztof Burnatowicz;
realizacja — Zydowski Instytut Historyczny w Warszawie i Galeria Sztuki Wspélczesnej Zache-
ta w Warszawie.

2 By¢ moze koncepcja ta miata nawiazywaé do poprzedniej, odleglej o réwno szesédziesiat
lat, wystawy w Instytucie Propagandy Sztuki, o ktérej M. Wallis pisal: ,, Kramsztyk urzadzit
swa wystawe jako malarz, nie jako historyk sztuki. Przemieszat obrazy z réznych okreséw,
dbajac jedynie o szczesliwy uktad dekoracyjny, o mocne kontrasty plam jasnych i ciemnych,
tonacji cieptych i zimnych” — Roman Kramsztyk, ,,Wiadomos$ci Literackie”, 1937, nr 49, s. 6
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wynikiem niemozno$ci skompletowania przekonujacych grup tematycznych czy typo-
logicznych, jako Ze blisko potowa plécien malarza zagingla. To wlasnie bylo powo-
dem, ze na przykltad nurt idylliczny reprezentowata na wystawie tylko kompozycja
Figobranie, gdyz po Wenus z Lesbos i Pastuszku pozostaly jedynie czarno-biate
reprodukcje w czasopismach. Na szczgScie towarzyszacy wystawie katalog — zawiera-
jacy petna dokumentacje twérczosci, wyczerpujace informacje biograficzne i biblio-
graficzne, charakterystyke malarskiego i rysunkowego dorobku artysty — pozwala
zrekonstruowaé brakujace fragmenty dzieta Kramsztyka oraz zrozumie¢ istote jego
zatozen artystycznych, a takze sprostowac wiele btedéw lub niescistoSci w identyfika-
cji przedstawionych os6b oraz ustali¢ przyblizona chronologi¢ dokonafi. Sam malarz
bardzo rzadko datowat swe prace, totez ich kolejno§¢ w katalogu ma w niektérych
przypadkach charakter hipoteczny. Mozliwe, ze wtasnie dlatego nie umieszczono dat
przy eksponowanych obiektach (co skadinad bylo bardzo uciazliwe dla widzéw nie
uzbrojonych w katalog), gdyz ich nieprecyzyjno$¢ wymagataby jakiego$§ komentarza.

Tworczos¢ Kramsztyka, jak slusznie zauwaza autorka wystawy — Renata Piatkow-
ska — w studium wstgpnym do katalogu, byla pozbawiona gwaltownych zwrotéw czy
przetoméw. Nie oznacza to jednak jej catkowitej jednorodnoSci stylistycznej i jakos-
ciowej. Zdecydowanie najwigcej interesujacych i wartoSciowych dziet pochodzi sprzed
1928 roku, znamiona za§ krystalizacji indywidualnego stylu artysty wykazuja obrazy
powstale w latach 1917-1923. Sztuke tego okresu, jawnie lub skrycie podszyta aneg-
dota, cechuje zwarta kompozycja, mocna tektonika form oraz nasycona, mimo brudna-
wego przytlumienia, kolorystyka (szmaragdowe czerwienie, chtodne czerwienie i fiole-
ty, glebokie bigkity, brazy, szaroSci i czernie) w nie zawsze harmonijnych zestrojach.
,»Z biegiem czasu jednak kontrasty ptaszczyzn barwnych lagodnieja, agresywnos$é
niektérych koloréw zostaje powSciagnigta, pojawiaja si¢ pottony srebrzyste i bigkitna-
we szaro$ci, wzrasta staranno$¢ i precyzja rysunku, dukt pedzla staje si¢ réwny
i migkki”— tak trafnie opisujacy te przemiany Mieczystaw Wallis® zdawat si¢ nie
dostrzegaé towarzyszacego im gwaltownego spadku poziomu twoérczo$ci Kramsztyka.
Zauwazali to inni krytycy, jak na przyklad Jerzy Hulewicz w opublikowanej w tym
samym 1937 roku recenzji pod znamiennym tytulem Jednolitos¢ i rozdwojenie artys-
tycznego chcenia, gdzie pisal: ,,Zdaje si¢, ze Kramsztyk ostatnimi laty ulegl sugestii
sui generis mecenasoéw, ktérych portretuje na zaméwienie, i gotych kobietek. Bo to
nie akty, ktérych chce sztuka, ale dziewczynki nie gwoli sztuki malowane”. Na

—cyt. za: M. W allis, Sztuka polska dwudziestolecia. Wybor pism z lat 1921-1957, War-
szawa 1959, s. 139.

3 Tamze, s. 138.

‘TL.Hulewic z, Jednolitos¢ i rozdwojenie artystycznego chcenia, ,,Kurier Poranny”,
1937, nr 319, s. 8 — cyt. za: Roman Kramsztyk 1885-1942. Wystawa monograficzna, Warszawa
1997 [katalog], s. 90. Obnizenie poziomu twoérczo$ci Kramsztyka w latach trzydziestych kon-
statowali takze m.in. Stanistaw Ciechomski, Wactaw Husarski, Chil Aronson; por. ... inni
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wystawie w Zachecie ilustruje to trywialna, a wlasciwie wulgarna Sielanka, zdumie-
wajaco przy tym nieudolna warsztatowo. Oczywiscie i w tym okresie powstato kilka
dobrych obrazéw, na przyktad oszczedny Portret mezczyzny z monoklem lub utrzy-
many w ztotawej tonacji wizerunek czarnowtosej kobiety, jednak wigkszos$¢ prac z lat
trzydziestych (wliczajac w to oficjalne, ,,urzedowe portrety”) to typowe ,,malarstwo
salonowe” czy, mowiac brutalnie, ,,salonowa tandeta”. Ta sama tendencja widoczna
jest w rysowanych sangwing, wypieszczonych i cukierkowych portretach kobiecych
(bo niektére meskie z tego czasu naleza do udanych, jak podobizny Jarostawa Iwasz-
kiewicza, J6zefa Wittlina czy chlopigcy portrecik Aleksandra Wallisa). Rysunki te
traca swéj ,leonardiafiski”™ charakter, a zaczynaja dziwnie przypominaé produkcje
dzisiejszych ,firm portretowych” z turystycznych deptakéw. Natomiast nieliczne
zachowane prace z lat wojny potwierdzaja duzy talent rysunkowy Kramsztyka. Niemal
reporterski warsztat artysty, utrwalajacego sytuacje i osoby zamknigte w murach getta,
wymagal odrzucenia — tu zupelnie nieprzydatnych i niestosownych — chwytéw uzywa-
nych do cyzelowania ,$§liczno$ci” modela. Kreska Kramsztyka, wciaz ptynna i migk-
ka, uzyskata — czy raczej odzyskata — zdolno$¢ zwigztego, syntetycznego opisywania
ksztaltéw, a lapidarna szkicowos¢, czasem niewykonczenie rysunku decyduja o jego
dramatycznej, §ciszonej ekspresji.

Anna Iwaszkiewiczowa — zachwycona swoja, rzeczywiScie petna wdzigku, sangwi-
nowa podobizna wykonana w 1923 roku przez Kramsztyka — nie zawahala si¢ nazwad
go ,bezwarunkowo najlepszym naszym portrecista”®
migdzywojennej Polski nalezal do wybitniejszych, a z pewnoScia bardziej ptodnych
autorOw portretow. Bez watpienia natomiast ten wlasnie gatunek zajmuje w jego

. Mozliwe, ze wsrdd artystow

twoérczosci pozycje dominujaca pod wzgledem ilosci i wartoSci.

Wbrew powszechnemu mniemaniu, portrety Kramsztyka sa na ogét dalekie od
psychologizacji. To raczej ,,charaktery”, ,.typy ludzkie” niz ,,dusze”, wyraziste osobo-
woSci o okre§lonym temperamencie, ale — najcze$ciej — o nieokre§lonej psychice.
Mimo zdecydowanej, jednoznacznej charakterystyki sa chtodne w swym upozowaniu,
mimo przestrzennego przyblizenia do widza — odseparowane i odlegle, mimo zywej,
niekiedy teatralnie przerysowanej gestykulacji — zastygle, unieruchomione, niejako

o Kramsztyku, [w:] Roman Kramsztyk, [katalog], s. 88-95.

5 Powtarzajace si¢ we wspélczesnej krytyce kojarzenie rysunkéw Kramsztyka z tworczos-
cig Leonarda da Vinci, jakkolwiek nie calkiem bezzasadne, wynikato chyba giéwnie z powino-
wactwa techniki sangwinowej i z troch¢ powierzchownego podobieristwa w ,,migdatowym”
wykroju pétprzymknietych oczu; por. tezz: M. T arn o w s k a, Rysunki, [w:] Roman Kram-
sztyk, [katalog], s. 40-45.

SA.Twaszkiewic z, Dzienniki, Warszawa 1993, s. 32.
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uwigzione w cigzkim malarskim tworzywie, w gestoSci farby, w twardych formach
zastgpujacych, a nie odwzorowujacych fizyczng cielesnos¢. Nic dziwnego, skoro sam
artysta, okreslajac (nieco przekornie i celowo zbyt arbitralnie) swoje credo portrecis-
ty, odzegnywat si¢ od wnikania w tajniki duszy: ,,W portrecie chodzi mi przede
wszystkim o ujawnienie, wydobycie tre§ci malarskiej tkwigcej w modelu. Stad pocho-
dzi fakt, ze portrety moje nie sa wilasciwie podobiznami, gdyz postaé czy glowa
ludzka jest w nich tylko organiczna czes$cig pewnej kompozycyjnej catoSci, $cisle
podlegajaca rzadzacym nia prawom”’. Dlatego tez Kramsztyk prébuje traktowaé
swoje modele jako ,,obiekty”. Pozwala im demonstrowaé wilasng indywidualnos¢ tylko
wtedy, gdy jej przejawem jest — wyrazona gestem czy spojrzeniem — jaka$ przyrodzo-
na wewnetrzna niezaleznos$¢ (portrety Leopolda Gottlieba, Eweliny Markusowej, Marii
Stronskiej, zony) lub tez introwertyczne zamknigcie si¢ w sobie (portret Romualda
Kamila Witkowskiego). Jesli jednak twarz portretowanego emanuje cieplem i otwar-
toscia, jak w portrecie Henryka Kuny, to malarz zdaje si¢ dazy¢ do ,,zgaszenia”,
ostabienia tego wrazenia, narzucajac modelowi wyniosta, ,,pafiska” (a przez to troche
kabotyniska) poz¢. Innym razem — w wizerunku Efraima Mandelbauma — sugestywny
gest wyciagnigtej ku widzowi dloni stuzy, jak si¢ zdaje, odwréceniu uwagi od atmos-
fery intymnoSci, zawierajacej si¢ w serdecznym, prawie czutym potraktowaniu mode-
la. (Mozliwe zreszta, ze ta wtasciwos¢ portretu Mandelbauma wynika z nietypowej
dla Kramsztyka szkicowo$ci ujecia, z nieprzeciazenia obrazu farba, moze nawet nie-
wykoriczenia, na co wskazuja wyraznie ,,puszczone” partie stroju).

Zazwyczaj jednak owo szczegélne uprzedmiotowienie modela polega na tym, ze
portretowani zostaja jakby na nowo powotani do istnienia w obrazie, jakby oddzieleni
od swego realnego zycia, cho¢ wiasnie ich profesja, zainteresowania czy cechy osobo-
wosci stawaly si¢ pretekstem do przeksztalcenia ich portretéw w alegorie, znoszac
tym samym problem identyfikacji przedstawionej osoby. To wtasnie koncepcja portre-
tu-alegorii pozwolita, by Kramsztyk ,,dal Lechoniowi w reke ksiazke”, co tak irytowa-
lo Jarostawa Iwaszkiewicza jako nieudolno$¢ malarza, bo ,,przeciez Lechon nigdy nie
czytal z ksigzki”®. Oddalala tez niejako z géry zarzut idealizacji wysuwany przez
Wactawa Husarskiego, ktéry o tym samym Poecie pisal, ze ,,w chtopigcym owalu
twarzy nikng tak charakterystyczne skrzywienia i asymetria ryséw modela™. Srodki
budowania Kramsztykowych alegorii sa tradycyjne i niezbyt wyrafinowane: konwen-
cjonalne rekwizyty, historyczne czy raczej historyzujace kostiumy, stosowne upozowa-

" a., Senegalczycy i Arabowie pana Romana Kramsztyka przenoszq nas na wybrzeza lqdow
dalekich, ,Kurier Czerwony”, 1926, nr 92, s. 2 — cyt. za: Kramsztyk o sobie, [w:] Roman
Kramsztyk, [katalog], s. 82.

8T Iwaszkiewic z, Ksiqzka moich wspomnien, Krakéw 1957, s. 343 oraz
ten z e, Aleja Przyjaciol, Warszawa 1984, s. 44.

% _wh- [W.Husarskil, Salon wiosenny, ,,Pro arte”, 1919, z. 5, s. 30 — cyt. za:
.. inni o Kramsztyku, [w:] Roman Kramsztyk, [katalog], s. 85.
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nie. I tak, Lechofi w nastgpnym portrecie — bedacym raczej subtelna karykatura niz
alegorig, ale mieszczacym si¢ w ciagu omawianych tu obrazéw — zostal ukazany
w kapeluszu z odwinigtym do géry rondem, wygladajacym na ,karawaniarski czy
akademicki pier6g”!® i z mitosnym liscikiem w reku. Zona artysty staje sic Madame
Bovary przez niby-dziewigtnastowieczna sukni¢ i rozlozong na stole ,,niebezpieczna
lekturg”. Aktorka Maria Strofiska personifikuje Vanitas dzigki trzymanym w dtoniach
stomce i baice mydlanej, ale tez dzigki wzbogacajacemu wymowe przedstawienia
kostiumowi, ktérego marszczony kotnierz, luzny kréj i kuliste guziki-pompony jedno-
znacznie kojarza si¢ ze strojem Pierrota, nieszczeSliwego kochanka z commedia
dell’arte. Z kolei w domniemanym portrecie Karola Szustra (MeZczyzna jedzqcy raki)
zawigzana pod broda serwetka ze sterczacymi rogami, karykaturalnie symetrycznymi
i precyzyjnymi, sprawia, ze nie mozna traktowaé tego obrazu jako wizerunku biesia-
dujacego mezczyzny, lecz jako alegorig, podobnie jak pokrewna mu, zaginiong kom-
pozycje Smakosz.

Postugiwanie si¢ historyzujacym kostiumem i konstruowanie portretowych alegorii
jest jednym z przejawdw zwiazku twoérczosci Kramsztyka z tradycja dawnego malar-
stwa europejskiego. Do niej to odwotuje si¢ malarz takze w Koncercie (bgdacym
rodzajem zbiorowego portretu), ktéry — jako temat i sposéb ujgcia — ma swoje stawne
wzory w sztuce XVI i XVII wieku, na przyktad u Tycjana, Caravaggia, Valentina de
Boulogne, Leonella Spady, Hendricka Terbrughena. I, podobnie jak w tamtych Kon-
certach, muzykéw Kramsztyka nie laczy wigZ psychiczna, nie ma migdzy nimi poro-
zumienia czy zainteresowania, cho¢ jednoczy ich wspdlna ,,akcja”. O tym i innych
nawiazaniach do europejskiego dziedzictwa pisze szeroko we wspomnianym tekScie
Piatkowska, wskazujac dla obrazéw Kramsztyka konkretne Zrdédla: twérczo$¢ Michata
Aniota — dla Figobrania i zaginionych Wioslarzy, akty Tycjana — dla Wenus z Les-
bos, renesansowe przedstawienia Sw. Sebastiana — dla Legendy o koronie. W kilku
portretach kobiecych na tle pejzazu (nie pokazanych na wystawie, a reprodukowanych
w katalogu) mozna natomiast doszukaé si¢ paranteli z dzietami Thomasa Gainsbo-
rough, jednak widzianymi, jak si¢ zdaje, poprzez akademicka redakcje tego typu
portretu (np. Hansa Makarta czy naszego Wtadystawa Bakalowicza). Takze poszcze-
gblne gesty bohateréw ptocien Kramsztyka daja si¢ wywieS¢ z malarstwa renesansu,
manieryzmu i baroku. Na przyktad ,kanoniczne” niemal dla sztuki XVI i XVII wieku
(czgste m.in. u Bronzina i Rubensa) ujecie dtoni ze ztaczonymi wewngtrznymi palca-
mi wystgpuje zarowno w portrecie Adolfa Baslera, jak i Mojzesza Kislinga. Charakte-
rystyczny za$ ,,gest namystu” Poety i Szachisty jest moze przetransponowaniem usta-
lonego w ikonografii chrze$cijanskiej gestu blogostawienistwa, ktéry tu zostat zdesak-
ralizowany przez ,,przetozenie” go na lewa dlon (w podobnej jak u Kramsztyka wersji
powtarza si¢ on dwukrotnie w Wieczerzy w Emaus Pontorma, a ten sam uktad palcow,

T Terlecki, Dwa profile Jana Lechonia, [w:] Pamieci Jana Lechonia, Londyn
1958, s. 20 — cyt. za: Roman Kramsztyk, [katalog], s. 182.
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ale przy opuszczonej dloni, znany jest z wielu innych dziet, np. Prorok Ezechiel
z Sykstyny Michata Aniota, Sw. Franciszek Francisco Zurbarana). ,.Dyskursywnie”
wyciagnigta rgka z odgigtym palcem wskazujacym w portretach Mandelbauma i Chila
Aronsona mogta by¢ zapozyczeniem od Corregia, Tycjana lub tez od jednego z Czte-
rech filozofow Rubensa, gdzie gest ten ma przeciez takze podobna wymowe.

Whikliwe poszukiwania zaowocowaltyby na pewno jeszcze liczniejszymi i bez wat-
pienia bardziej precyzyjnie umiejscowionymi analogiami. Najwazniejsze wszakze jest
to, ze juz na pierwszy rzut oka odbieramy te Kramsztykowe pozy czy gesty jako
cytaty ze sztuki dawnej, jako bezposrednia wskazéwke artysty, gdzie nalezy szukaé
Zrodet jego inspiracji. Podobne znaczenie maja ,renesansowe” napisy objasniajace
sens obrazu lub zaSwiadczajace czas jego powstania na malowanych ksiggach, arku-
szach papieru czy przedmiotach w Legendzie o koronie, w obu portretach Lechonia,
w pierwszej wersji Koncertu, w Madame Bovary, w wizerunku Adama Pragiera oraz
w zaginionych podobiznach Chila Aronsona i Marii Brydzifiskiej-Potockiej. Kontynu-
atorem dawnych tradycji byt Kramsztyk réwniez w pojmowaniu roli artysty. Tak
bowiem mozna by zinterpretowaé jego (nie pozbawione pewnie kokieterii) wyznanie,
.ze jest rzemie§lnikiem i rozumie si¢ tylko na rysunku i kolorze”!!.

W swoich pogladach i praktyce malarskiej Kramsztyk nie byt w tym wzgledzie
odosobniony. Nawiazywanie do przesziosci sztuki stanowilo przeciez — obok tendencji
awangardowych (ale niekiedy i wewnatrz nich samych) — wyraZzna i powszechna
dazno$¢ w programach i dziatalno$ci wielu artystéw i ich ugrupowan migdzywojennej
Polski (np. Rytm, ktérego Kramsztyk byt cztonkiem-zatozycielem, Szkota Wileniska,
Tadeusz Pruszkowski i jego uczniowie). Dazno$¢ ta byla zwiazana z jednej strony
z poszukiwaniem ,,stylu narodowego”, z drugiej — z ambicjami do wyniesienia sztuki
polskiej ponad historig i tym samym do jej uniwersalizacji. Trudno orzec, na ile
historyzm Kramsztyka byl zalezny od jego zwiazkéw z Rytmem. Z pewnos$cia u jego
podstaw lezala gruntowna znajomos$¢ kolekcji muzealnych z autopsji i z albuméw,
wzbogacona wrazliwoS$cia i pamigcia wzrokowa. Mégt by¢ on takze posrednim skut-
kiem lekcji Cézanne’a, ktérej efekty widoczne sa zwlaszcza we wczesniejszych piét-
nach Kramsztyka. Mozliwe, ze malarz znat wskazéwki mistrza zawarte w listach do
Emile’a Bernarda, opublikowanych w 1907 r., gdzie wielokrotnie powtarza si¢ mysl,
ze ,,Luwr jest ksiega, z ktérej uczymy sig czyta¢”, a ,kiedy nie potrafimy osiagnaé
mistrzostwa [...] zwracamy si¢ ku godnym podziwu dzielom przekazywanym nam
przez wieki i znajdujemy w nich pokrzepienie, podobnie jak deska daje oparcie kapia-
cemu si¢”!%. Takie refleksje musiaty by¢ bez watpienia bliskie Kramsztykowi. Nie
wydaje si¢ natomiast, by skorzystal on w pelni z dalszych stéw Cézanne’owskiej

"WA.Pragier, Czas przeszly dokonany, Londyn 1966, s. 496 — cyt. za: ... inni o Kra-
msztyku, [w:] Roman Kramsztyk, [katalog], s. 94.

2p.Cézanne, Z listow do Emila Bernard, [w:] Artysci o sztuce. Od van Gougha do
Picassa, wybraty i opracowaly E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969, s. 47, 48.



266 OMOWIENIA I RECENZJE

nauki: ,,nie powinni§my jednak poprzestawac na przyswajaniu sobie pigknych formut
naszych poprzednikéw. WyjdZzmy poza nie, aby studiowaé pigkno natury, starajmy si¢
uwolni¢ od nich umyst, starajmy si¢ wypowiada¢ zgodnie z naszym osobistym tempe-
ramentem” >,

Autor Figobrania probowal niezawodnie ,,studiowaé pigkno natury”, czego rezulta-
tem sg jego liczne pejzaze. W poréwnaniu z portretami sprawiaja jednak wrazenie
btahych i monotonnych, cho¢ na ogét bywaja bardziej zharmonizowane kolorystycz-
nie. Zbudowane ze l1zejszych i drobniejszych form, odznaczaja si¢ wszystkie prawie
jednakowym pogodnym nastrojem i jakim$ niezangazowaniem emocjonalnym. Wyjat-
kiem jest prezentowany na wystawie wczesny Port w Audierne. Pejzaz ten — o spo-
kojnej, monumentalnej kompozycji, utrzymany w jednolitej zielononiebieskiej gamie
barwnej, ze ztotawymi, fakturalnie wydobytymi refleksami S$wiatla, przestrzenny
i niemal pachnacy wilgocia — promieniuje niezwykta u Kramsztyka aura solennosci,
niemal uduchowieniem. Sposréd krajobrazéw pdzniejszych wyrdznia si¢, z zupetnie
innych powodoéw, Kaktus (Pejzaz hiszpariski). Stosunkowo ptytka przestrzein kompozy-
cji, zamknigta od géry skatami, a nizej §ciang domu i murem, tworzy jak gdyby scene
dla bujnego krzewu opuncji, ktéry przez swa sugestywna ruchliwo$¢, ,,rozmownos¢”
owalnych form staje si¢ tu niemal aktorem, o znacznie wigkszym tadunku ekspresji
niz sztafaz ludzki w innych pejzazach.

Wystawa Kramsztyka i jej bogaty katalog uzupetniaja kolejna luk¢ w naszej wie-
dzy o polskiej sztuce, ktéra w latach dwudziestych i trzydziestych rozwijata si¢ nad
Wisla i w Paryzu. Pozwalaja takze usci§li¢ lub zrewidowaé niezbyt liczne, a czesto
ogodlnikowe i powierzchowne opinie o tym malarzu i rysowniku.

Wielokrotnie pisano o niewatpliwie najistotniejszym dla dokonar Kramsztyka
wptywie Cézanne’a (ktéry widaé zwlaszcza w sposobie ksztattowania przestrzeni
i w ,,przypadkowo” skomponowanych martwych naturach) oraz wspotczesnej szkoty
francuskiej. Nie wyczerpuje to jednak catoSci zagadnienia. Wydaje si¢ bowiem, ze
malarstwo Kramsztyka wykazuje takze zwiazki ze Srodowiskiem, w ktérym wyrosto.
Na przyktad calopostaciowy portret kobiety przedstawionej na tle wzorzystych tkanin
budzi skojarzenia z dzietami Jézefa Mehoffera. Natomiast splecione rece Gottlieba
moga by¢ zapozyczeniem od Cézanne’a, ale tez aluzja do petnego wyrazu w swych
niedopowiedzeniach Studium portretowego (1907) samego Gottlieba.

Watpliwos$ci budzi nie tylko kwestia psychologizmu portretéw Kramsztyka (co
zostato wyzej pokrétce omowione), ale takze nie pozbawiona przeciez zasadnoS$ci
etykieta ,realisty”, ktora, wedlug krytykdw, miata go odréznia¢ od ,,rasowych” czton-
kéw Rytmu. Sprawa jest o tyle skomplikowana, ze nie wiadomo jak szeroko pojmo-

13 Tamze, s. 48.
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wano to okreslenie. W wezszym rozumieniu tego stowa realizm Kramsztyka okazuje
si¢ pozorny. Jego portrety, nawet te nie zmienione w alegorie, sa upozowane i jawnie
sztuczne, naznaczone dystansem i do widza, i do modela. Spos6b obrazowania, jak-
kolwiek umozliwia jednoznaczna identyfikacje¢ przedstawionych elementéw i konkret-
nych oséb, to jednak daleki jest od mimetyzmu i przekazywania jakiej$ ,,obiektywnej
prawdy” o Swiecie realnym, a materia mocnych statycznych form, utworzona w tym
samym stopniu z barwy, co z farby, zachowujaca Slady pedzla, demonstracyjnie abs-
trahuje od materii rzeczywistej. To wilasnie, obok wspomnianego historyzmu malarza
i sktonnosci do alegoryzacji przedstawien, decyduje o autonomicznos$ci jego §wiata
malarskiego, suwerenno$ci sztuki wobec zycia. Po§wiadczaja to stowa samego tworcy,
protestujacego przeciw przyktadaniu do jego ptécien miary realistycznej: ,,Zaznaczam
to bowiem silnie, Ze interesuje mnie jedynie malarska, nie literacka strona modela czy
tematu. Dlatego kazdy méj obraz jest kompozycja, nie kopiowaniem natury”'*. Od
innych rytmistéw odréznia wigc Kramsztyka nie tyle jego realizm, co raczej znacznie
cigzsza materia jego obrazéw, mocna plastyczna forma i rzadziej uzywana, mniej
widoczna, mniej ornamentacyjna stylizacja (wsréd wystawionych ptdécien oczywista
jedynie w pokrewnym Rytmowi Figobraniu).

Mozna tez sadzi¢, ze Kramsztykowi byla obca koncepcja zaréwno ,malarza
idei”!”, jak i ,malarza-poety” (ktéra datoby si¢ chyba przypisa¢ na przyktad Wacta-
wowi Borowskiemu i Eugeniuszowi Zakowi). Przemawia za tym nie tylko jego ,.rze-
mieSlniczy” stosunek do twdrczosci, nieunikanie anegdoty (bo wbrew pozorom jest
jej w jego malarstwie wigcej nizby wynikalo ze stownych deklaracji), ale fakt, ze
jego obrazy sa wolne od liryzmu i od tego, co si¢ zazwyczaj nazywa ,,nastrojowos-
cia”. Jedynie dwa piétna z okoto 1925 (?) roku — Macierzyristwo i Portret Wactawa
Borowskiego, wyrdzniajace si¢ formalnym zblizeniem do formizmu, naznaczone sa
— dos¢ zaskakujacym przy tej stylistyce — klimatem poetyckiego rozmarzenia i nie-
spotykanym u Kramsztyka nasyceniem uczuciowym. Oba dzieta, oprécz podobnego
nastroju, taczy syntetycznos$¢ ujecia, opisanie ksztalttéw tagodnymi tukami i spokojna,
ciepta tonacja barwna (jakkolwiek w poréwnaniu z Macierzyristwem wizerunek Bo-
rowskiego jest bardziej wykoniczony, wygtadzony).

Wobec tych dwéch niepozornych obrazkéw wigkszoS§¢ prezentowanych obok pté-
cien wydaje si¢ beznamigtna i sztywna, jakby za grubo pokryta farba. By¢ moze
powodem tego wrazenia jest nagromadzenie zbyt podobnych obrazéw, ktére, jak
czgsto bywa na wystawach monograficznych, niekorzystnie oddziatuja na siebie.
Stloczone malowidta wzajemnie podkreslaja zgrzytliwos¢ zestawienn barwnych, nattok
plam, masywnos$¢ form. A przeciez pokazano tu sporo dziel naprawde udanych, $§wiet-

4 a., Senegalczycy i Arabowie, s. 82.

15 Jak zauwazyt Edward Woroniecki, Kramsztyk nie byt «malarzem idei i wcale si¢ tym
nie martwil»” — R. Pia t k o w s k a, Rozkosz w uzgyciu farby... owa rozkosz czysto malar-
ska..., [w:] Roman Kramsztyk, [katalog], s. 23.
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nie skomponowanych, malowanych z owa widoczng ,rozkosza w uzyciu farby”!®.

By dostrzec te walory wystarczylo ,,wyizolowaé” wzrokowo jeden (ale nie przypadko-
wo wybrany) obiekt lub obejrze¢ Portret Mojzesza Kislinga autorstwa Kramsztyka,
eksponowany na czynnej w tym samym czasie wystawie Paryz i artysci polscy 1900-
1918 w warszawskim Muzeum Narodowym. Ptdtno to, nie odbiegajace poziomem od
kilku portretow z Zachety, zaleca si¢ wyrafinowanym, $ciszonym zestrojem koloréw
przy zywej, spontanicznie ksztaltowanej fakturze. A majac w pamigci i inne obrazy
Kramsztyka mozna sobie tutaj u§wiadomié, ze wsréd kolegéw z kolonii paryskiej,
niezbyt przeciez rewolucyjnie nastawionych w swoich artystycznych zamierzeniach,
zajmuje on pozycj¢ najbardziej chyba zachowawcza — w ,,akademickiej” konwencji
portretu, w przestrzennym, cézanne’owskim traktowaniu bryty, w pielggnowaniu
tradycyjnego malarskiego rzemiosta. Ale, paradoksalnie, te wlasnie cechy jego indy-
widualnego stylu, jego swoisty konserwatyzm sprawily, Ze dostrzezono w nim niemal
prekursora tendencji, ktére pojawity si¢ w malarstwie w koricu lat dwudziestych;
Konrad Winkler napisat wprost, ze ,,powrét do realizmu w sztuce paryskiej wyprze-
dzit Kramsztyk co najmniej o lat pigtnascie”!”.

Z perspektywy dzisiejszej trudno wszakze nie dziwié si¢ tej opinii. Wystawa
w Zachecie pokazala artyste, ktory raczej co§ zamyka niz otwiera, pozostawiajac za
sobag wyeksploatowany obszar twérczych poszukiwan. Czy jednak Zrédia takiej oceny
tkwia w malarstwie Kramsztyka, czy w nas samych, w naszych stereotypach mys§lenia
o przemianach w sztuce, nawet jeSli nie ulegamy ztudnemu i skompromitowanemu
juz mitowi postepu?

16 _wh- [Husarskil],dz cyt, s. 85.

K. Winkler, Wystawa Jubilatow, ,,Pion”, 1937, nr 47, s. 5 — cyt. za: ... inni o Kra-
msztyku, [w:] Roman Kramsztyk, [katalog], s. 90.



