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katalog wystawy malarstwa Janusza Kaczmarskiego w Teatrze Powszechnym w Warszawie styczeń-luty 1988 

Od jesieni 1980 roku Janusz Kaczmarski nie miał indywidualnej wystawy w Polsce. W roku 1982 wystawiał w ,,La petite galerie” w Bremie, a w Polsce brał udział w wystawach zbiorowych i aukcjach, ofiarowywał swoje obrazy: Izbie Pamięci im. Adama Mickiewicza w Budziszewku, Muzeum Archidiecezji Warszawskiej (wizerunek ks. Jerzego Popiełuszki), aukcji na rzecz Rodzinnych Domów Dziecka w Poznaniu.

Obecna wystawa w Galerii TP jest więc pierwszą od wielu lat okazją obejrzenia szerokiego wyboru jego obrazów z lat 80-tych. Metoda pracy nie zmieniła się. Dzieląc swój czas między cotygodniowe wyjazdy do Torunia, gdzie wykłada malarstwo na UMK, tak jak przedtem w Dreźnie (1977) i we Wrocławiu (1978—81), a swą warszawską pracownię — Janusz Kaczmarski pracuje w pełnym skupieniu i izolacji. Tę zdolność skupienia potwierdzał także w poprzedniej dekadzie, gdy jako prezes Związku Polskich Artystów Plastyków musiał prowadzić bogate życie publiczne.

Jego metoda pracy wynika z temperamentu i gatunku wrażliwości, a także z koncepcji malarstwa. A jego koncepcja malarska wynika ze znajomości wielkiej sztuki przeszłości z muzeum Ermitażu, gdzie tak naprawdę studiował malarstwo, gdy po rocznym pobycie w warszawskiej ASP (1949—50) wyjechał na studia artystyczne do Leningradu i Kijowa (1950—56). Urodzony w 1931, w momencie wyjazdu miał lat 19. Wrócił jako 25-letni malarz, wprost w środek polskiej ,,odwilży”, która w sztukach plastycznych wybujała fajerwerkami nowoczesności, płynęła pasmem abstrakcji — i tej z polskiej szkoły konstruktywistycznej, i tej surrealizującej i przede wszystkim tej swobodnej, zwanej wówczas ,,taszyzmem”. Sądzę, że w tych latach Janusz Kaczmarski bardziej korzystał z literackiej kultury XX wieku, która wówczas docierała do Polski w ogromnej ilości tłumaczeń (Kafka, Camus, Sartre, Faulkner, Mann) nie istniejących w jego lekturach przed rokiem 49-tym.

Malarstwo, które zastał w Polsce, nie wywarło na niego wpływu, nie zawierało bliskiego mu myślenia o świecie — może z wyjątkiem malarstwa Andrzeja Wróblewskiego zmarłego wiosną 1957 roku. Wyniesiona z okresu studiów — prócz znajomości sztuki europejskiej wszystkich epok — znajomość kultury Rosji i Ukrainy i ich dramatycznych dziejów w XX wieku uzupełniała się teraz i tłumaczyła refleksją myślicieli i pisarzy zachodnich o jednostce i zbiorowości, o wolności i zniewoleniu, o kondycji egzystencjalnej człowieka. Odległe mu były utopie artystyczne sztuki nowoczesnej z ich wiarą w uniwersalny, międzynarodowy język znaków, z ich euforycznym tonem wynikającym z instalującego się wówczas na zachodzie dobrobytu społeczeństwa konsumpcyjnego.

Jeżeli jakiejś utopii uległ jeszcze w okresie studiów, nie z powodów ideologicznych, lecz chciałoby się rzec pragmatycznych, to tej, która w opiece państwa widziała rozwiązanie problemu izolacji i trudnego bytowania artysty w społeczeństwie. Miał możliwość zrewidowania jej w praktyce w okresie swej prezesury Związku Plastyków.

Pracując więc w Polsce samotnie, bez artystycznych aliansów, brał — z dobrą wiarą — udział w instytucjonalnych formach życia artystycznego, wystawach i konkursach, otrzymywał nagrody: w konkursie „Lenin i Polska”, na wystawie XX-lecia PRL, XXX-lecia walki z faszyzmem, a także Ministra Obrony Narodowej. Nas interesuje tu III nagroda w Poznaniu w 1974 r. na Konkursie im. Mariana Spychalskiego, bowiem ma ona wymowę artystyczną. Jurorzy tego konkursu, przedstawiającego świat poetycko i symbolicznie, dostrzegli kameralny, skupiony realizm Kaczmarskiego i jego aspiracje ku symbolizmowi.

W latach 60-tych Kaczmarski związał się z grupą Realistów dla wspólnego wystawiania w okresie panowania abstrakcji. Była to grupa worek, podobnie jak w latach 70-tych ruch „O poprawę”, który z kolei chciał przebić się przez modne wówczas formy awangardy pozaobrazowej. W grupie Realistów, u których kartonowy „realizm” Krajewskich sąsiadował z ciekawymi, ekspresjonistycznymi portretami Ludmiły Murawskiej, może tylko malarstwo Włodzimierza Panasa swym skupieniem i rzeczowością było bliskie Kaczmarskiemu. Dodać należy, że problem realizmu w powojennym malarstwie polskim jest jednym z najbardziej zmitologizowanych problemów tego okresu. „Realizm” w Polsce powojennej, bardziej od innych konwencji podatny na polityczne manipulacje i błędne interpretacje, ma charakter równie konwulsyjny jak sama rzeczywistość.

Malarstwo Janusza Kaczmarskiego jest w tym kontekście punktem stałym. Uczciwość warsztatowa, kontrola intelektualna i wrażliwość surowa, bez cienia egzaltacji, nie pozwalają malarzowi na gwałtowne gesty. Dochodzi swego powoli, honorując klasyczne gatunki malarstwa sztalugowego w duchu epoki Oświecenia: martwa natura, wnętrze, postać we wnętrzu, a nawet kompozycje atrybutów danej profesji (militaria, narzędzia). Kaczmarski nie jest pejzażystą i nie jest psychologizującym portrecistą. Jeśli maluje pejzaż — to jedynie skrawek widziany z okna pracowni. Portret czy autoportret określa on towarzyszącymi mu przedmiotami, czynnością modelu, charakterem wnętrza, a nie poszukiwaniem ekspresji twarzy. Można powiedzieć, że maluje wciąż i jedynie martwe natury lub wnętrza, przynosząc ze świata zarówno przedmioty do martwych natur, jak i gorące sprawy współczesne. Zamyka je w swojej pracowni, unieruchamia i bada w świetle padającym z okien, załamującym się w otworze drzwi lub w świetle imaginacyjnym, które ogarnia np. jego duże kompozycje tematyczne. Nie jest kolorystą w polskim znaczeniu tego słowa, ale także nie jest malarzem walorowym, jak często o nim pisano. Kolor — od tonacji ciemnych, poprzez jasne aż do bieli — jest dla niego jednym ze sposobów określania przedmiotu, wydobywania na płótnie jego istnienia. O jakie istnienie tu chodzi? Materialne, rzeczowe i — sądząc choćby po doborze motywów i ich zestawieniach — także symboliczne. Czaszka, draperia, puste ubranie człowieka, a w poprzednich latach — tors gipsowy, antyczna głowa, globus, kask motocyklowy. W ostatnich latach malarz sięga częściej po przedmioty codzienne, będące w zasięgu ręki; mniej w nich cywilizacyjno-kulturowych aluzji.

Chodzi więc o to „coś więcej”, o przedmiot jako symbol, o metafizykę przedmiotu. W malarstwie Kaczmarskiego można śledzić różne sposoby dążenia do tego celu i w różnym stopniu udane. Dąży do niego poprzez izolację przedmiotu w pustym wnętrzu, poprzez szczególne wyeksponowanie, a także poprzez światło, które nagle likwiduje realne granice wnętrza, gubi linie ścian i podłogi. I 'wreszcie najbliższe mi poszukiwanie, które można określić w duchu chardinowskim jako „zwyczajne” spojrzenie na przedmiot. Zwyczajne i niezwykłe w swym skupieniu, w intensywności badania, staje się czasem odpowiedzią na właściwie postawione pytanie: jaki on jest, czym jest? Wnętrze pracowni z oknem, mrok -zieleni, rdzawa zasłonka. Wszystko to wielokrotnie badane. Stół, lampa nad stołem, przedmioty, naczynia, parę owoców. Łóżko, błękitna draperia, oparty o nie instrument muzyczny — cały splendor i niezbędność kultury.

Istnienie świata wymaga nieustającego potwierdzania, inaczej zniknie, rozproszy się w chaosie, nie zaistnieje dla nas naprawdę.

