
POLSKA 
SZTUKA 
LUDOWA

P o ‘ i te c h n i k i



Redaguje zespól kierowników Sekcji Państwowego Instytutu Badania Sztuki Ludowej 
Redaktor Naczelny Tadeusz Zygler * Wydawca Państwowy Instytut Badania Sztuki Ludowej 
♦ Sekretarz Redakcji okładka i układ graficzny Barbara Suchodolska * klisze Państwowe 
Warszawskie Zakłady Graficzne ♦ tłoczono w drukarni Ministerstwa Spra
wiedliwości w Warszawie pod kierunkiem Tadeusza Galewskiego ♦ Redakcja 
i Administracja Państwowy Instytut Badania Sztuki Ludowej — Warszawa, Krak. Przedm. 17.



/ IbW

POLSKA SZTUKA LUDOWA
Miesięcznik, Organ Państw ow ego Instytutu Badania Sztuki Ludowej •

nOJlbCKOE HHPOflHOE WCKyCCTBO 
EłKewecsiHHbiH w y p h a n

LART POPULAIRE POLONAIS
R e v u e m e n s u e l l e

P O L I S H P E A S A N T ART 
M o n t hl y r e v u e

TREŚĆ

ARTYKUŁY TEORETYCZNE

Witold Dynowski — Histoiycyzm tu sztuce ludowej cz. VI.

OPRACOWANIA 
Roman Reinfuss — Malowane zręby chałup wiejskich. 
Zdzisław Szulc — Gęśle czy skrzypce. Jadwiga Sobie- 
ska — Chłonność muzyczna naszego ludu Jan Żołna - 
Manugiewicz — Zadania generalne Muzeum Kultur Ludo
wych. Wiesława Cichowicz — Haft wielkopolski i czepce 
wielkopolskie.

DZIAŁ INFORMACYJNY 

Franciszek Kotula — Klocek drzeworytowy z Woli Zar- 
czyckiej Janina Stankiewiczów a — Pokonkursowa wy
stawa kurpiowskiej sztuki ludowej w Pułtusku.

ROK III LIPIEC-SIERPIEŃ Nr 7 —S





HISTORYCYZM W SZTUCE LUDOWEJ
Cz. VI WITOLD DYN0WSK1

Ryc. 1. Skrzynia ze wsi Kaszów okolice Krakowa. Polska. fot. St. Deptuszewski.

Odmienny typ dłuta bądź piły (np. do tarcia drzewa wzdłuż), umiejętność pławienia, kucia i hartowania metali (przede wszystkim żelaza), lub inny podstawowy sposób ich obróbki, czy też udoskonalenie warsztatu tkackiego przez wprowadzenie większej ilości nicielnic, kołowrotek oraz inne narzędzia pracy i nowe techniki, pojawiające się w różnym czasie na horyzoncie wynalazczości technicznej, posiadały łatwiejszy dostęp do samowystarczalnej ekonomiki chłopskiej niż gotowe wytwory przemysłowe. Powyższe twierdzenie być może da się interpretować znacznie szerzej. To znaczy, że po bardziej wszechstronnym oświetleniu procesów prowadzących do dekompozycji kulturowej i do utworzenia się odmiennych poziomów kulturowych wewnątrz grupy, być może da się ustalić że pierwsze znamiona formowania się pa

raleli cywilizacyjnych i co za tym idzie — pierwsze drgnięcia wskaźnika dla ludowej twórczości artystycznej, poprzedzającej jego wznoszenie się na skali chronologicznej (zob. przykład cyt. cz. II zesz. listopad-grudzień 1948), będą związane nie tyle z infiltracją gotowych dóbr przemysłowych i gotowych wzorów do naśladownictwa co z upowszechnieniem się dotychczas nieznanych narzędzi i z poznawaniem podstaw nowych technik obróbki surowców. W żadnym jednak wypadku nie popełnimy błędu jeżeli w kręgu zjawisk nas interesujących uznamy wszelkie inowacje techniczne za katalizator dla większości przeobrażeń kulturowych i za jeden z najistotniejszych czynników w kształtowaniu się paraleli cywilizacyjnych.O tym, jak wyglądały początki formowania się paraleli cywilizacyjnych w zasięgu geograficz- 195



nym nie wiele co da się powiedzieć. Być może przebłyski postępu technicznego przenikały i zyskiwały na sile w miarę jak rozpędzone koło historii obrotami swymi chwytało pozostające w luźnym kontakcie grupy plemienne. Kolejność jednak jak i początki sprzęgania się z kierunkiem przeobrażeń zakreślonym przez rozwój historyczny na ogół są nam mało znane i posiadają wiele stron niejasnych. Dla nas rzecz prosta największe zainteresowanie budzi obraz stosunków kulturowych, jakie się ułożyły pomiędzy zachodem i wschodem czy też północnym-wschodem Europy. Najczęściej obraz ten widziany jest przez pryzmat więzów ustalonych, na przykład w świetle danych etnograficznych w postaci szlaku emigracyjnego, utartego przez wpływy zachodnie. Szerzące się z zachodu wpływy w swych falach i nawarstwieniach jednak nie obejmowały całej przestrzeni jednolicie. W grę wchodził tu zarówno moment odległości, jak i występujące przeszkody terenowe w dzisiejszym pojęciu nawet mało istotne, niemniej ongiś decydujące o zakłóceniach ekspans i i o krótszej bądź dłuższej izolacji kulturowej. Oczywiście w tych warunkach nie mogło być mowy ani o jednoczesnym tworzeniu się paraleli cywilizacyjnych ani też o występowaniu jednakowej ilości współrzędnych. Toteż ze sposobu rozprzestrzeniania się wartości kulturowych dadzą się wysnuć analogiczne wnioski do tych, jakie wypływały z obserwacji sposobów ich uwarstwienia. Chodzi mianowicie o to, że „uhistorycznienie“, czy też mówiąc inaczej tworzenie się podstaw do dekompozycji kulturowej i w następnym etapie do narastania paraleli 

cywilizacyjnych będzie zawsze nosiło indywidualne piętno dziejów środowiska, w którym się dokonywało. Dla tego też słusznym będzie raz jeszcze podkreślić, że nie mamy żadnych podstaw po temu żeby kulturę i sztukę łącznie z ich wytworami traktować poza środowiskiem, w którym one powstawały. Nic więc nas nie upoważnia do tego, żeby nawet w stosunkowo wąskim kręgu, zakreślonym przez ludową twórczość artystyczną, wybrawszy sobie dowolnie jeden punkt wyrokować poprzez pryzmat najbliższego otoczenia o całości. Zespół zjawisk występujących w nieusystematyzowanej twórczości artystycznej nie da się potraktować, że tak powiemy w czambuł, to jest nie dadzą się one wpasować i umieścić na jednej skali chronologicznej ani też oznaczyć jednym wskaźnikiem,. Wiadomości o początkach ludowej twórczości artystycznej, o występujących tu paralelach i o jej history- cyzmie zawsze będziemy czerpać w każdym środowisku z osobna. Jeżeli powyższe procesy oznaczymy w sposób już przyjęty, to ze wszystkich stron otoczą nas szeregi wskaźników, każdy oznaczając odrębne dzieje rozwoju twórczości ludowej. Oczywiście im głębiej sięgniemy do przeszłości, kierując się ku punktom zwrotnym w dziele budowania kultury i sztuki, tym trudniej będzie odnaleźć w tych szeregach większą ilość elementów sobie współrzędnych. Z dotychczasowych bowiem wywodów wynika, że sprzęganie się z obrotami koła historii i ustawianie się na równoległych torach dla przetwarzania wartości kulturowych nie przebiegało w jednym czasie i w sposób nie jednakowy. Czy pod tym względem zachodzą zmiany istot-

196 2. Skrzenia dębowa, wiek XVII. Holandia wg. Bossepta



niejsze, niejako w połowie drogi odmierzonej w czasie, tj. mniej więcej w końcowej fazie średniowiecza. Otóż, wiele przemawia za tym, że w ówczesnej Europie kulturę najszerszych warstw ludowych da się już podzielić na zespoły, gdzie proces uhistorycznienia poczynił postępy i na zespoły jak gdyby jeszcze nie tknięte. Mówiąc inaczej, jakkolwiek ekonomiczno-społeczna struktura średniowiecza zwłaszcza w jego fazie końcowej nie sprzyjała żywszej wymianie treści kulturowych między zespołami o odmiennej dynamice rozwojowej, niemniej tam gdzie proces uhistorycznienia kultury ludowej poczynił już postępy, krzepnący ustrój feudalny nie zdołał go zahamować. Narastające przegrody stanowe nie mogły zniweczyć skomplikowanego systemu połączeń, jakie zdołały się już uformować i ułożyć pomiędzy wszystkim tym, co było wytworzone i co tworzyło się nadal w płaszczyźnie życia historycznego a kompleksami wytworów kulturowych, przetwarzanych bez jakiejkolwiek bądź dążności do systematyzacji. Stosunki kulturowe średniowiecza widziane od strony selekcji składników kulturowych na poszczególnych szczeblach drabiny społecznej niewątpliwie stanowią zagadnienie pasjonujące i temat do specjalnych dociekań. Jest to jednak zagadnienie złożone i wykracza poza ramy niniejszego artykułu. Dla dalszych rozważań wystarczy jeżeli uwypuklimy jeden z podstawowych elementów tego zagadnienia, mianowicie tworzenie się klasy rzemieślniczej i werbunek do rzemiosła. Wprawdzie inaczej wyglądało to w Niemczech, inaczej we Francji i Niderlandach, inaczej znów we Włoszech, Austrii, Czechach czy na Węgrzech. Niemniej utartym zwyczajem, wspólnym dla wszystkich było sięganie po siły robocze do najszerszych warstw ludowych. W tej chwili nie interesuje nas strona socjologiczna podstawy rekrutacyjnej rzemiosła zachodnio i środkowo europejskiego w średniowieczu. Natomiast ważnym jest to, że przez zetknięcie się z rzemiosłem a raczej z „peryferiami" rzemiosła szeroki ogół ludności z jego trzonem klasą chłopską zawsze miał możność rejestrowania silniejszych wstrząsów wynikających z przeobrażeń w kulturze organizowanej planowo. Ważnym jest również i to, że pomimo pogłębiania się różnić klasowych, właśnie dzięki kontaktom z rzemiosłem i jego peryferiami szeroki ogół ludności był także w jakimś sensie konsumentem dóbr wytwarzanych poza kręgiem t. zw. kultury ludowej. W pierwszym rzędzie wypadnie tu wskazać na cały szereg umiejętności technicznych na narzędzia pracy a także na gotowe wyroby przemysłowe.Dalsze dociekania na temat w jakim stopniu kontakty z rzemiosłem i jego „peryferiami" wpływały na kształtowanie się ludowej twórczości

Ky c. 3. Ornament na drzwiach s z[af y.
Niemcy, Bawaria wg Bosse.rta.

artystycznej przedstawiają duże ryzyko. Wobec niezmiernie skąpych wiadomości, odnoszących się do omawianego okresu, każde bardziej szczegółowe wywody będą tu w gruncie rzeczy odzwierciedlały subiektywny punkt widzenia. Niemniej przy zachowaniu największej ostrożności, tam gdzie jesteśmy skazani na błądzenie po omacku,, jednocześnie opierając się na przesłankach, zaczerpniętych z kręgu wiadomości bardziej ugruntowanych1) możemy jednak wnosić, że w okresie średniowiecza, zwłaszcza na tle jego fazy końcowej nie tylko da się przeprowadzić linię podziału w kulturze ludowej, rozgraniczającą dziedziny i środowiska uhistorycznione od tych, które jeszcze nie weszły na tę drogę, lecz również, za pośrednictwem elementów sobie współrzędnych ustalić zarysy więzi już zespalającej większość środowisk kulturowych w Europie. 197



PRZYJ) Rekonstruując szeregi rozwojowe wytworów wywodzących się z zespołów kulturowych środkowej i zachodniej Europy stwierdzamy, że większość z nich rozwijała się stopniowo z zachowaniem następczości przemian bez większych przeskoków z jednego poziomu na drugi. Pewna ich ilość w okresie średnio
P I S Ywiecza uległa kolejnym przeobrażeniom, dającym się umiejscowić w czasie ze względną dokładnością. Przy kompletnych mrokach otaczających procesy kulturowe w średniowieczu w wielu wypadkach powyższe dane będą służyły za jedyny drogowskaz.

R y c. 4. Krzesło we
selne panny mło
dej. Muzeum Górnej 
Hesji wg B o s s e r t a

L‘HISTORICISME DANS L‘ART POPULAIRE.Nous ne savons pas grand‘chose sur les commencements de la formation des paralleles de civilisation geogra- phiquement parlant. II est probable qu‘ils se formaient a mesure que la roue acce&ee, de 1‘histoire entrainait le reste des groupes de peuplades en contact relache entre eux. D‘apres les donnees ethnographiques les influences venant de 1‘Occident n‘agissaient pas sur toute une etendue uniformement. II entrait lei en ligne de compte 1‘element de distance ainsi que les obstacłes de terrain de nos jours negligeables, mais qui pourtant entravaient naguere l‘expansion et decidaient de la duree de 1‘isolement de culture. D‘apres la maniere de l‘extension des valeurs de culture on peut arriver par analogie a des conclusions semblables a celles qui re- sultent de l‘observation ćśe leur modę de se superposer. II s agit notamment de reconnaitre que ,,1‘historisation ‘ ou la formation des bases pour la decomposition de culture, et a 1‘etape suivante la formation de paralleles de culture, porteront toujours la marque individuelle de 1‘histoire du milieu ou elles s‘accomplissent. Les indi- cations sur les commencements de la creation artistique populaire, sur ]‘apparition des paralleles et sur leur historisation sont a examiner dans chaque milieu separement. Examinons par exemple une des etapes de developpement qui nous interesse; ainsi la derniere phase du moyen-age. Les relations de culture du moyen-age au point de vue de la selection des composants de culture sur les differents echelons de l‘e- chelle sociale, presentent un sujet pour des recherches speciales. Notre interet est eveille pour un des elements de base fondamentaux de cette relation, la formation d‘une classe manufacturiere et la reerutation a la ma- nufacture. En Europę occidentale et centrale ces proces la avaient un cours different Toutefois, l‘usage generał adopte par tous etait de chercner la main d‘oeuvre dans les plus larges Couches populaires. Sans s‘arreter au cóte sociologique de ce phenomene, il nous importe d‘observer que par le contact avec le metier, ou plutót avec sa Peripherie, la grandę majorite de la population avec son point d‘appui, c‘est a dire la classe paysanne, avait toujours la possibilite d‘enregistrer les plus fortes secousses provenant des trans- 
198 formations de la culture organisee d‘apres un plan prealable.



HCTOPMbHOCTb HAPO^HOTO MCKYCCTBH.

O HaLianax $opMPipoEaHn$i tiHEHAH3aflHOHHwx napanneneH b reorpacj>nHecKOM 06‘eMe HaM H3- 
BecTHO He mhoto. BepoMTHO ohm ^opMwpoBanHCb no Mepe toto, KaK pasornaBujeeca Koneco 
HdopwH 3axBaTbiBa.n0 cbohmh oóopoTaMH HaxooaLUHeca b cnaóoM B3aHMHOM KOHTaKTe nneMeH- 
Hbie rpynnbi. B ocBeiueHHH 3THorpa4>HMecKHx AaHHbix, npoHHKaiomHe c 3anaAa BAHHHHa He 
oxBaTWBanH scen TeppHTopnn oahh3kobo. 3r,ecb hmcah 3HaHeHwe KaK paccTOSHHe, TaK u reo- 
rpac|>HHecKne npenaTCTBHa, b HbiHeuiHeM noHHMaHHH aawe Mano cymecTBeHHbie, ho tcm He 
nenee MEJiaioinHeca HeKOTAa peiiiaiOLUHMH b 3anep>KKe 3KcnaHCHH h nna 6onee hah Menee npo- 
non>KHTenbHOw KynbTypHOH H30nau,HH. HosTOMy, H3 cnocoóa pacnpocTpaneHHa KynbTypHbix 
ueHHOCTeH mo>kho caenaTb BbiBOflbi ananorHHHbie tcm, KaKwe BWTeKanH H3 HaóntojjeHHa cno- 
coća hx HacnoeHwa. Ba>KHO hmchho to, hto hx BKniOHeHtie b HCTopwo hah, HHane roBopa, 
noaBneHHe cchob KynbTypHOH neKOMnoawuHH, a Ha cnenyiomeM 3Tane — ochob nna Hapocra- 
hhb nMBHnw3aunoHHbix napannenefi, BcerAa óy^eT hochte HHflHBHAyanbHWH OTneHaTOK hctophh 
toh cpeaw, b KOTcpow oho nponcxoflH.no. CBefleHHa o HCTOKax HapoflHoro xyflo>KecTBeHHoro 
TBopnecTBa, o BbiCTynaioinHX 3flecb napannenax h o hx hctophhhocth Mbi Bcerfla 6yfleM nep- 
naTb H3 Ka>KflCH cpeflbi b OTflenbHOCTH. Ha a npHMepa paccMOTpHM oahh h3 HHTepecy>oiuHx 
Hac 3TanoB pa3BHTHa — nocneAHioio 4>a3y cpeflHeBeKOBba. KynbTypHwe oTHomeHHa cpeAHe- 
BeKOBba, HaóniOflaeMb:e co CTopoHbi ceneKUHH cocTaBHbix KynbTypHwx aneMeHTOB Ha pa3Hbix 
CTynenax oóinecTBeHHOH necTHHUw, cocTasnaiOT TeMy aab cneflHanbHwx nccneAOBaHHH. Hac hh- 
TepecyeT oahh H3 ocHOBHbix sacmchtob 3thx OTHOmeHHH — nosBAeHHe peMecneHHOro Knacca 
h npHBneHeHHe k peMecny. B 3anaAHOH h ueHTpanbHOH Espone 3th npou,eccw He npoxoAHAH 
OAHHaKOBO. Tcm He Menee, no yKopeHHBmeMyca noBceMecTHOMy oóbmaio, bccoSiuhm 6wno 06- 
pameHHe 3a paSoten chaoh k Hanóonee ilihpokhm HapoAHWM cnoaM. He Kacaacb coiihoaoth- 
HeCKOH CTOpOHbl 3TOTO aBAeHHa, Ara Hac Ba>KHO TO, HTO ÓflaTOAapa COnpHKOCHOBCHHlO C peMe- 
caom, a Bepnee c ero „nepHc|>epHaMH“ tuHpoKHe Macew Hacenenna c ero aApoM — KpecTbaHCKHM 
KnaccoM — BcerAa hmcah BO3MO>KHOCTb HcnwTWBaTb 6onee cnnbHbie norpacenna, BbiTeKatomne 
H3 npeo6pa3OBaHHH b KynbType, opraHH3yeMOH no nnany.

HISTORICISM IN POPULAR ART.We know but little about the formation of parallels of civilisation in the geographical scope. They were probably formed when the accelerated wheel of history drew in its orb the straggling tribe-groups in loose contact with one another. Ethnographical researches enlighten us hat the influences spreading from the West did not comprise the whole area uniformly. The moment of distance had to be reckoned with and also the ground-obstacles unimportant nowadays but decisive in the past as regards the impeding of expan- sion and the longer or shorter stage of cultural isolation. The manner of spreading of cultural values helps us to draw inferences analogicai to these which were the outeome of the study of the manner of their layers. The point is that the: ,,historization“, or in other words the formation of the basis for cultural decom- position and in the next stage the growth of parallels of civilisation will always bear the mark of the history of the centre in which they occur. Knowledge of the beginnings of the artistic folk-creation of parallels appearing here and of its historicism will always be sought for in each centre separately. Let us for example, consider an interesting stage of developemeht, the end-phase of the Middle-ages. Relations of me- diaeval culture seen from the point of view of the selection of cultural components on separate rungs of the social ladder, are a subject for a separate inquire. We are interested in one of the basie elements of this relation; the formation of a handi-craft class and the reeruiting to this craft. In Western and Central Europę those processes differed in their course. The custom common for all was to look for workmen in the largest layer of the population. Setting aside the sociological feature of this phenomenon it is of importance to observe that through contact with handicraft, or rather with its „peripheries", the great majority of the population with its back-bone the peasant class, always had the possibility of registering greater shocks which were the outeome of transformations occuring in the planned organisation of culture.
Reprodukcje wy konał Stefan Deptu szewski 199
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MALOWANE ZRĘBY
C H A Ł U P WIEJSKICH

ROMAN REINFUSS

alaturami wykonywanymi na zewnętrznych ścianach wiejskich budynków zajmowano się u nas dotychczas bardzo mało. Garść rozproszonych informacji, kilka fotografii i rysunków rozrzuconych w różnych pracach stanowi cały nasz dorobek na tym odcinku, a szkoda, gdyż zaniedbany ten dział ludowej twórczości plastycznej bynajmniej nie ustępuje innym, które więcej na sobie skupiały uwagi.Pierwociny malarskiego zdobnictwa zewnętrznych ścian domów wiejskich sięgać mogą czasów odległych. Na terenach niemieckich zdobienie niektórych części budynku malaturami wykonanymi przy pomocy gliny występowało już w czasach Tacyta.1) Czy i u nas ozdoby tego rodzaju sięgają w przeszłość odległą trzeba byłoby dopiero zbadać przeszukując źródła historyczne. Na razie można tylko ogólnie powiedzieć, że tak częste w Polsce jednolite bielenie zrębów poprzedzane bywa przez bielenie wzorzyste.Na terenach, gdzie dopiero dziś obserwować można pierwsze początki bielenia zrębów wapnem jak np. w niektórych wsiach Beskidu Zachodniego (Żywieckie, okolice Babiej Góry, Ruś Szlachtowska, Zachodnia Łemkowszczyzna etc.) bielenie ścian rozpoczyna się od malowania 

na biało szpar między belkami (ryc. 7), znaczenia zrębu szeregami pionowo, czy poziomo biegnących kropek (ryc. 8)2), lub wykonywaniem otoków koło okien. Na Orawie często widuje się bielenie samych zakończeń węgłów.Z tych niepozornych zaczątków rozwija się następnie linia falista (ryc. 3), lub łamana, krata, prosta (ryc. 4) czy ukośna3). Powstają układy pasowe składające się z dwu lub więcej elementów jak np. linii falistej i kropek (ryc. 5), czy trójkątów, które niekiedy mimo swej prostoty sprawiają wrażenie dużego bogactwa (ryc. 17 Tabl. V, 1).Fakt, że na terenach całkowicie dziś opanowanych przez zręby jednolicie bielone (np. Krakowskie lub Opoczyńskie) występują jeszcze owe prymitywne zupełnie malatury (ryc. 2), wskazuje na to, że kiedyś wzorzysty sposób malowania zrębów mu- siał być w Polsce bardzo rozpowszechniony.Obok ściśle geometrycznych pojawiają się też na zrębach motywy roślinne (ryc. 1) najczęściej w formie jodełki (tabl. III, 1, 10), lub kwiatu wy- rastającego z doniczki (Tabl. II 2, Tabl. IV 2, Tabl. V 5, 7).Motywy roślinne występują bądź samodzielnie, bądź (co zdarza się częściej) w połączeniu z geometrycznymi (ryc. 10, Tabl. V 7).200



Ryc. 1. Motyw malowany wapnem na drzwiach chałupy. Solinka pow Lesko. Fot.
Ryc. 2. Malowane zręby budynków gospodarczych. Zatoka powiat Bochnia. Fot.

R. Reinfuss 1937.
R, Reinfuss 1939.

Opisywane tu malatury, wykonywane wapnem w kolorze białym lub niebieskim występują przeważnie na tle surowego spatynowanego zrębu. Wyjątkowo tylko bywa on wcześniej pokrywany mną farbą w kolorze kontrastującym. I tak np. na środkowej Łemkowszczyźnie w powiecie krośnieńskim (wieś Ropianka i sąsiednie) zapuszczają zrąb chałupy odpadkami ropy naftowej na kolor czarny4), w Krakowskim (w Kleszczowie, Burowie i kilku innych wsiach leżących koło Zabierzowa), przed „bieleniem na siwo“ szpar między belkami, malują cały zrąb farbą jasno brązową. Na pograniczu łemkowsko-bojkowskim w dorzeczu Osławy i Solinki zręby chałup pomalowane są od zewnątrz farbą koloru terakota, powstałą z utartej palonej glinki, na którym to dopiero tle występują ostro białe pasy biegnące między belkami zrębu i inne zdobienia wykonane wapnem5). Drzwi i wrota boisk malowane tam są glinką naturalną na kolor jasno żółty, podobnie jak w bielonych chałupach Dolinian z okolicy Sanoka, Tyrawy Wołoskiej czy Mrzygłodu. Na Powiślu Dąbrowskim (Pilcza Żelichowska, Zalipie) ściany malowanych w kwiaty budynków gospodarczych (chlewy, stajnie) założone są poprzednio jednolitym tłem w kolorze kremowym, jasno-brązowym lub różowym (ryc. 9).

Wzory wykonywane wapnem na zrębie ustępują z czasem malowaniu całych ścian wapnem na kolor biały lub „siwy“ o ile w danej okolicy jest zwyczaj (jak w Krakowskim) dodawania do bie- lidła farby n ebieskiej.Zdarza się, że jednolicie bielą tylko jedną część budynku np. mieszkalną, podczas gdy sień i część gospodarcza pomalowana jest po staremu w pasy (ryc. 5). Często starszy, wzorzysty sposób malowania znika z licowej ściany budynku ale utrzymuje s'ę na ścianie szczytowej (ryc. 11) łub na budynkach gospodarczych6).Niekiedy na biało malowanym zrębie chałupy pojawiają się z powrotem kolorowe zdobiny. W roku 1937 spotkałem w Wetlinie (pow. Lesko) chałupę o ścianach jednolicie wybielonych, która szpary między belkami wymalowane miała czerwoną farbą z palonej gliny. Tym samym kolorem wykonane też były jodełkowate motywy zdobiące węgły i ściany budynku (Tabl. III, 5). Podobne odwrócenie kolorów powszechnie w danej okolicy stosowanych zdarza się jednakowoż zupełnie wyjątkowo. Zwykle na bielonych ścianach chałup zaczyna rozwijać się zdobnictwo odmienne od pierwotnego. Spotykamy tu bowiem motywy o przewadze elementów roślinnych, wykonanych jednp 201



/i^c. 3. Chałupa malowana wapnem w linie faliste. Ommowice pow. Opoczno Fot. R. Reinfuss 1949.

lub wielobarwnie, które skupiają się dookoła okien i drzwi, rzadziej zaś pokrywają całe ściany bu- rynku.Malatury takie bardzo prymitywne, wykonane jednobarwnie kolorem niebieskim („lakmuso- wym“), zanotowano w Radomskim (Tabl. I)7), na zachodniej Łemkowszczyźnie3) i koło Opoczna.Wielobarwne ozdoby roślinne malowano jeszcze przed I wojną światową w Bronowicach kolo Krakowa (ryc. 22)°), dziś spotyka się je na Powiślu Dąbrowskim (ryc. 9).

Ostatnio, w związku z badaniami terenowymi prowadzonymi przez Sekcję Zdobnictwa i Budownictwa P.I.B.Sz.L., odkryty został w okolicy Medyki i Poździacza (na północ od Przemyśla) interesujący ośrodek ludowego malarstwa, w którym, na tle wybielonych ścian chałup, rozwinęła się polichromia o przewadze motywów geometrycznych, częściowo zaś roślinnych, ujmowanych stosunkowo dosyć naturalistycznie.Problem kompozycji w malarskim zdobnictwie zrębów przedstawia obraz skomplikowany.

202 Ryc. 4. Chałupa malowana wapnem w kratę. Rusinów pow. Opoczno Fot. R. Reinfuss 1949.



Ryc. 5. Chałupa bielona w części mieszkalnej jednolicie, w cz. gospodarczej w deseń. Rodzice Duże pow. Opoczno, 
bot. Ii. Reinfuss. 1949.

Nigdy prawie nie zdarza się, ażeby budynek traktowany był jako blok jednolity, w którym wszystkie cztery ściany zewnętrzne są jednakowo rozwiązane pod względem zdobniczym. Zwykle ozdobnie malowana jest tylko ściana licowa i jedna ze szczytowych ścian budynku.Na wschodniej Łemkowszczyźnie a czasem też i w Opoczyńskim (np. chałupa z Ogonowic ryc. 3) ściana szczytowa i frontowa bywają malowane jednakowo. Na Powiślu Dąbrowskim w domach mieszkalnych dawne wzorzyste malowanie zrębów spo

tyka się raczej na ścianach szczytowych, podczas gdy ściany licowe bywają gładko bielone.W zagrodach jednobudynkowych, gdzie część mieszkalna i gospodarcza znajdują się pod wspólnym dachem, zewnętrzne ściany izby bywają bielone, podczas gdy ściany stajen, czy stodoły posiadają tylko malowane szpary lub inne ozdoby jak np. szeregi kropek, zygzaki itp.Na pograniczu łemkowsko-bojkowskim w dorzeczu Solinki część mieszkalna budynku z frontu i u szczytu pomalowana jest paloną cegłą na ko-

Ryc. 6. Malowana wapnem chałupa łowicka według publikacji Griesebacha. 203



Ryc. 7. Chałupa malowana wapnem w poziome pasy. Pielgrzymka pow. Jasło, fot. R. Reinfuss 1933.

Hyc, 3. Chałupa malowana wapnem w pionowe szeregi kropek. Leluchów pow. N. Sącz. fot. R. Reinfuss 1936.
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lor terakota, podczas gdy w części gospodarczej pozostawiony jest zrąb w stanie surowym. W dorzeczu Osławy część gospodarcza bywa pokryta, w odróżnieniu od mieszkalnej, nie paloną, lecz żółtą glinką10).Ozdoby malowane na ścianie mogą bądź jednolicie wypełniać całą powierzchnię, bądź skupiać się tylko w pewnych jej partiach. Do pierwszej grupy należy przede wszystkim szeroko w Polsce południowej i środkowej rozpowszechnione malowanie zrębów wzdłuż szpar między belkami, a także malowanie w pionowe, czy poziome szeregi kropek (występujące dość często, zwłaszcza u Wen- grinów z Leluchowa i Dubnego koło Muszyny, ryc. 8), krat prostych, czy skośnych, równolegle poziomo biegnących linii falistych, czy nawet jak np. w Łowickim (ryc. 6) i na Powiślu Dąbrowskim (ryc. 9) motywów roślinnych.W przypadku, gdy ściana bielona jest w szparach między belkami (ryc. 7), lub też gdy motywy pasowe biegną wzdłuż belek zrębu (ryc. 17), zachodzi pełna zgodność między ornamentem a strukturą architektoniczną podłoża. Zgodność ta bynajmniej nie stanowi jednak ogólnie obowiązującej zasady, świadczą o tym zręby, w których zdobiny jak np. szeregi kropek (ryc. 8, 11), lub kwiatony (ryc. 6, Tabl. V 5, 7) malowane są pionowo w poprzek belek. W budynkach gospodarczych na Powiślu Dąbrowskim zdarzają się przypadki, że powierzchnia ściany zostaje całkowicie zamalowana rozrzuconymi nieregularnie motywami roślinnymi (ryc. 15).Tam gdzie malowane zdobiny nie wypełniają jednolicie całej płaszczyzny, lecz skupiają się
I.T A B L

Ozdoby zrębów w Radomskim według M. Wawrzenieckiegc: 
I. Ozdoba drzwi w Rogowej nad Radomkę. 
2, 5, 6 malowidła okien wykonane „lakmu
sem modrym" we wsi Mąkowsy Stare. 
3. O z d o b y drzwi w Jastrzębi.
4. Ozdoba okna w Jastrzębi nad Radomką.



w poszczególnych jej częściach, widoczna jest w kompozycji chęć podkreślenia bryły budynku przez rozmieszczenie zdobin na jego narożnikach (ryc. 13), lub wzdłuż linii poziomych zamykających ścianę u góry i dołu (okolice Medyki i Poździacza koło Przemyśla, a czasem także i w Sądeczyźnie)11). Często, występujące przed zrąb końce belek przekreśla się dwoma przekątniami w formie litery ,,X“ (Bystra koło Jordanowa), lub maluje na nich jodełkowate motywy roślinne (dorzecze Osławy, Solinki ryc. 21).Ozdobione malaturą zakończenia belek uwypuklają znakomicie rytmikę architektonicznego podziału wnętrza budynku.W Opoczyńskim, w domach nakrytych dachem dwuspadowym o ścianach szczytowych szalowanych deskami, podstawa trójkąta szczytowego zaznaczona bywa przez szereg dużych białych kropek, nad którymi w7 pośrodku wznosi się również wapnem nakreślony krzyż (tabl. V, 4). Podobny motyw zanotował S. Udziela na ściance ganku w śpichlerzu ze Starego Sącza (tabl. V, 6)12).W wielu przypadkach zdobnictwo zewnętrznych ścian budynku skupia się dookoła okien i drzwi. W formie najprymitywniejszej ozdoba ta redukuje 

się do białego otoku wymalowanego dookoła framugi, jak to widzimy w niektórych wsiach zachodniej Łemkowszczyzny (np. we wsi Florynka ryc. 12), lub w Sądeczyźnie (wieś Przysietnica). Na wschodniej Łemkowszczyźnie (Smolnik koło Baligrodu) okna obwiedzone bywają wapnem, same zaś ramy pomalowane są na kolor zielony lub niebieski co w połączeniu z brązowym zrębem da- je wrażenie dużej barwności. Na framudze, po bokach malują wapnem jodełki lub gwiazdki (ryc. 20 tabl. III, 6, 7). Na terenach gdzie zręby w całości bywają malowane wapnem często dookoła okien zaczyna rozwijać się jak to już wyżej wspomniałem zdobnictwo kolorowe. Wawrzeniecki w cytowanej już poprzednio notatce podaje rysunki kilku tego rodzaju okien z Radomskiego (tabl. I, 2,4, 5, 6). Ornamenty okalające okna składają się z bardzo prymitywnie zrobionych elementów roślinnych i geometrycznych, wykonane są przy pomocy niebieskiej farbki czyli tzw.- w Radomskim „lakmusu". Ornament kolorowy można sporadycznie spotkać również na zachodniej Łemkowszczyźnie. Jako przykład posłużyć może zdobienie okna w Bednarce (p. Gorlice), gdzie na białym tle wykonana została ramką z niebieskiej linii łamanej,
Ryc. 9. Polichromowana ściana szczytowa stajni, malowana przez Marię Janeczko 
we wsi IV o li Żelichowskiej powiat Dąbrowa. Pot. R. Reinfuss 19 4 8



z dwoma czerwonymi kropkami przy każdym zewnętrznym załamaniu. Po bokach rozmieszczone były kwiatki koloru czerwonego z niebieską łodygą i listkiem8).Od wyżej opisanych odbiegają swą dojrzałą formą ozdoby nadokienne malowane przez Felicję Kosieniakową w Zalipiu koło Dąbrowy, wykonane kilku kolorami w formie bukietu, składającego się z trzech dużych kwiatów z dwoma spiralnie powyginanymi gałązkami. Całość komponowana jest w formie niskiego trójkąta równoramiennego (ryc. 24 i 25).Jeszcze inna forma zdobienia okien rozwinęła się w kilku wsiach położonych na północ od Przemyśla (Poździacz, Medyka), gdzie okno obiega wielobarwny szlak złożony najczęściaj z motywów geometrycznych (ryc. 16).Tam gdzie w oknach przyjęły się okiennice spotyka się czasem na ich powierzchni malatury. Zjawisko to występuje raczej w południowo- zachodniej Polsce na stokach Sudetów (okolice Jeleniej Góry, Karpacza, Kłodzka). W Polsce środkowej, gdzie okiennice w budynkach wiejskich w ogóle występują rzadko, malatury na nich pojawiają się sporadycznie (np. w Łowickiem lub Tlyc. 10. Szczytowa ściana domu malowana na konkurs w r. 
1948 przez Leokadię Kosieniak w Zalipiu pow. Dąbrowa, 

lot. R. Reinfuss.

Ryc. II. Ściana [szczytowa domu przedstawionego na ryc. 10 przed konkursem malo
wana była w szeregi pionowych kropek. Zalipie pow. Dąbrowa. Fot. R. Reinfuss.
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1—2. Wapienne. 3. Krpwe.

4

4. Rozdzielę pow. gorlicki.

Przegonin a powiat gorlicki

6. Wapienne powiat gorlicki

Przegonina powiat gorlicki

li. Przegonina powiat g o r I i c k i

TABLICA II.

w Woli Prymusowej w Opoczyńskim). Na Śląsku motywami spotykanymi na okiennicach bywają naturalistycznie traktowane bukiety kwiatów.Malowane ozdoby drzwi wystąpić mogą bądź na futrynie, bądź też zewnątrz, na zrębie z czym spotykamy się np. w Radomskim (tabl. I, 1, 2), czy Krakowskim (ryc. 22), a także na samej tafli. Często obydwa sposoby zdobienia występują obok siebie (ryc. 14). Motywami tych zdobin są przeważnie gałązki i kwiaty, rzucone luźno (tabl. III, 10), lub wyrastające z doniczek. Z tymi ostatnimi spotykamy się na drzwiach chlewów na Powiślu Dąbrowskim (ryc. 14) w chałupach u Łemków zachodnich (tabl. II, 1, 2) i wschodnich (ryc. 21), a także u sanockich Dolinian (tabl. IV, 2, 6).Obok roślinnych trafiają się na drzwiach również motywy geometryczne (tabl. II, 3 tabl. IV, 1).Bardzo ciekawie przedstawiają się malatury na wrotach stodół.Na Łemikowszczyźnie zachodniej (w pow. gorlickim) ozdoby te wykonywane bywały wprost na surowych deskach wrót. W dorzeczu Osławy podobnie jak i u Dolinian sanockich koło Birczy, Tyrawy Wołoskiej, a także w okolicach Przemyśla, najpierw powierzchnie wrót pokrywano jasno żółtym kolorem naturalnej glinki, a dopiero na tym podkładzie malowano wapnem różne motywy. Pięknie zdobione wrota stodoły widzimy na fotografii (ryc. 18) przedstawiającej chałupę w Smolniku koło Baligrodu (Łemkowszczyzna wschodnia). Powierzchnia wrót pomalowana tam jest glinką naturalną na kolor jasno żółty. Wzdłuż górnej i dolnej krawędzi oraz środkiem biegną szerokie pasy barwy terakota (wykonane paloną glinką), na nich zaś zdobiny malowane cienkim pędzlem przy użyciu wapna. Pas górny i dolny posiada na brzegach po jednym szeregu białych kropek w środku zaś biegnie linia falista złożona z kreski ciągłej między dwoma kropkowanymi. W pasie wewnętrznym przy brzegach widzimy linię zygzakowatą z kropkami w załamaniach, w pośrodku zaś szlak z ułożonych na zmianę ukośnych krzyżyków i promienistych kółek z zaznaczonym środkiem.14)Wolne przestrzenie zrębu między węgłami a oknami i drzwiami wypełniają niekiedy pojedyncze lub rytmicznie powtarzające się zdobiny roślinne (jodełka lub kwiaton), czy geometryczne. Ze zjawiskiem tym spotykamy się zarówno na wschodniej Łemkowszczyźnie (tabl. III. 5) jak i w Przemyskim czy Łowickim15). Motyw powtarzających
Malaturp na wrotach stodół i drzwiach na Łemkowszczpinie zachodniej.



Ryc. 1. Fragment malowanego zrębu chałupy z dorzecza Osławy.
Ryc. 2, 3, 4. Motywy wykonane czerwoną glinką na 
bielonym zrębie chałupy w 7,ubraczem pow. Sanok.

Ryc. 5. Chałupa bielona, pasy w szparach między belkami i motywy jo
dełkowe wykonane czerwoną farbą z palonej glinki, Wetlina p. Lesko.

TABLICA III

Ilustracje: 1, 6, 7, 9, 10 wyjęte są z pracy J. Tarnowycza 
pt. Łemkiwszczyna reszta zaś pochodzi ze zbiorów autora.

Ryc. 6, 7. Sposób zdobienia 
okien z dorzecza Osławy.

Ry c. 8. Malowidło 
na drzwiach, So
li n k a po w. Lesk o.

Ryc. 9. Malowidło 
na d r z w i ac h z d o- 
rzeczą Osławy.

9
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się rytmicznie kwiatonów znany jest też z Opoczyńskiego'0) (tabl. V, 5, 7).Zbyt szczupły materiał jaki w tej chwili posiadamy nie pozwala na razie na wyznaczenie dokładniejszego zasięgu, w jakim na terenie Polski występują zdobione zręby i jakie jest rozprzestrzenienie poszczególnych motywów, czy układów kompozycyjnych.Ogólnie tylko powiedzieć można, że ozdobne malarstwo na ścianach chałup trafia się w Polsce południowej: na stokach Sudetów i w całej Ma- łopolsce. Na terenach centralnych Polski z wzorzy

stym malowaniem zrębów spotykamy się w Radomskim, Opoczyńskim, Łowickim, oraz sporadycznie w okolicach Iłży.Na tle tego szkicowego potraktowania zasięgu wyróżnia się kilka ważniejszych ośrodków, gdzie zdobnictwo ścian występuje w formie szczególnie rozwiniętej. Na południu do ośrodków takich należy wschodnia Łemkowszczyzna, Powiśle Dąbrowskie i świeżo odkryte przez pracowników Sekcji Zdobnictwa centrum koło Przemyśla. W Polsce centralnej na pierwszym planie wymienić należy Łowickie.

Ryc. 12. Zrąb bielony tylko dookoła okien. Florynka pow. N. Sącz. Fot. R. Reinfuss 1933.
Ryc. 13. Chałupa z Białej Wody powiat Nowy Targ malowana w kropki na narożnikach. 

Fot R. Reinfuss 1933.

Dla każdego z wymienionych ośrodków znaleźć można pewną sumę cech, która charakteryzuje jego zdobnictwo i wyróżnia od innych. Zarysowujące się jednakowoż między poszczególnymi ośrodkami różnice odnoszą się raczej do nabytków nowszych jak np. polichromia ścian, lub zdobnictwo wprawdzie czysto wapienne ale bardzo rozwinięte. Proste elementy zdobnicze jak np. kropki, linie proste, łamane, jodełki itp. występują jak widzimy z załączonego materiału ilustracyjnego w znacznych od siebie odległościach na terenach Polski 
210 a także wychodzą poza jej granice.

Z terenów poza polskich, bogatym zdobnictwem zrębów wyróżnia się przede wszystkim chałupa słowacka. W. Cziczmanach na południe od Turczań- skiego Sw. Marcina piętrowe domy posiadają ściany pokryte bogatą ornamentyką o motywach geometrycznych wykonanych wapnem na surowym drzewie (ryc. 26)17).Na pograniczu Słowacko Morawskim koło Brec- lavy na bielonych ścianach chałup występują piękne wielokolorowe ozdoby kwiatowe koło okien i drzwi18). W Czechach częste są domy drewniane bielone tylko w szparach między belkami.



Ryc. 14. Malowane wapnem drzwi chlewów w Woli Żelichowskiej pow. Dąbrowa. Fot. R. Reinfuss 1948
lice. li. Drzwi i ściana frontowa chlewu polichromowanego przez Felicję Cun Iową w Zalipiu pow. Dąbrowa. Fot. R. Reinfuss 1948.
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TABLICA IV.

1

M a lo w i d ł a n a w r o t a c h s l o dó ł i d r z w i a c h u Doli n i a n s a n o c kich 
[Wszystkie miejscowości położone na północny wschód od Sanoka)

2

Ryc. I. Wieś Siemiuszowa Ryc. 2. Rakowa

El 131
000

©0°
Ryc. 3. Wieś Siemiuszowa Ryc. 4. Bircza Stara

Ryc. 5. IT ies Siemiuszowa Ryc 6. H ieś Siemiuszowa

Ryc. 7. Wieś Siemiuszowa Rvc.B. Wieś Siemiuszowa

Na terytorium niemieckim malatury na białym tle wyprawionej ściany występują przede wszystkim w części południowej, w Bawarii i Tyrolu, gdzie na ścianie szczytowej spotyka się nieraz bogatą polichromię. Często bywają to mało ze sztuką ludową związane kompozycje figuralne jak np. postacie świętych w okolicy Ober i Unterammer- gau19) trafiają się też jednakowoż, jak widać z ryciny 19 malatury roślinne o charakterze całkowicie ludowym20). Kwiaty na ścianach domów spotyka się też w Szwarcwaldzie. Na terenie całych prawie Niemiec, gdzie występuje konstrukcja ryglowa, czy pruski mur, belki stanowiące szkielet budynku bywają podkreślone kolorem innym niż tto reszty ściany. Czasem w poszczególnych kwaterach, belkowania pojawiają się też malowane zdobiny geometryczne lub roślinne (np. w Górnej Hessji). Prymitywne malatury wykonane wapnem na surowym zrębie znane mi są w tej chwili tylko 2 Dolnej Saksonii, gdzie w okolicy Nienburga występują na ścianach budynków gospodarczych malowane wapnem kwiaty w doniczkach (ryc. 27).Na południowym wschodzie interesujące malatury spotyka się na fasadach domów włościańskich w Rumunii na południe od Bukaresztu (Copaciu) gdzie na tle białej ściany wykonane są farbą czerwoną i niebieską bardzo staranne pod względem rysunkowym motywy geometryczne, roślinne i zoomorficzne, a mianowicie ptaki (ryc. 23)"').Zarówno w Polsce jak i na wymienionych wyżej terenach pozapolskich (Czechosłowacja, Niemcy) w zdobnictwie zrębów dają się zaobserwować dwa występujące obok siebie sposoby malowania. Jeden niewątpliwie młodszy, polega na wielobarwnym zdobieniu fasady, zwłaszcza koło okien i drzwi, motywami roślinnymi lub nawet figuralnymi (południowe Niemcy) tą czy inną drogą czerpanymi z inwentarza malarstwa stylowego, głównie kościelnego.Drugim sposobem jest malowanie, przeważnie na surowym zrębie chałupy, ozdób wykonanych wapnem, czy jasną glinką. Zespół stosowanych tu motywów jest nadzwyczaj prymitywny. Ogranicza się on do najprostszych elementów geometrycznych i zupełnie schematycznie traktowanych form roślinnych. Duży zasięg geograficzny tych zdobin, jak i ich bliskie pokrewieństwo z ornamentyką wczesnohistoryczną występującą np. na ceramice, pozwala przypuszczać iż w tym typie zdobnictwa zrębów można mieć do czynienia z tradycjami bardzo odległymi. Zbieżność geometrycznych motywów występujących dziś na zrębach chałup wiej-



T A BUCA V.

nŁłłMULŁl

1 . Malatura pod oknem. Libiszów gza. Bukowiec 
oow. Onoczno.

2 — 3. Malatura pod oknem. Za kościele i>m. Drze
wica pow. Opoczno.

4. Sposób malowania szczytowych ścian dachów. 
Kruszewiec pow. Opoczno

5. Malatura na ścianie szczytowej domu w Li- 
biszowie pow. Opoczno, szpary między bel
kami malowane wapnem, „lachmusowym" 
(wapno z dodatkiem farby niebieskiej).

6. Malatura na ganku od spichtza, Stary Sącz 
(według fotografii publikowanej przez S. 
Udzielę w X t. Ludu).

7 Malatura na ścianie frontowej domu w Li- 
biszowie, szpary między belkami malowane 
wapnem, dwa kwiatony i wzór geometryczny 
poniżej okna wykonane kolorem „lachmu- 
sowym",

skich z motywami spotykanymi na przykład na ceramice z okresu pierwszych Piastów nie jest być może zupełn e przypadkowa.Wiemy o tym, że zdobnictwo malarskie zrębów, wywodzące się ze zwykłego polepienia ścian gliną22), było i jest czynnością kobiet, te zaś według przypuszczeń profesora Kostrzewskiego23), uzasadnionych współczesnym materiałem etnograficznym, zarówno słowiańskim24), jak i egzotycznym, trudniły się w czasach wczesnohistorycznych również wyrobem garnków glinianych.

O ile w polichromiach roślinnych stanowiących główny trzon grupy pierwszej, jako cel podstawowy i jedyny uważać należy efekt dekoracyjny, o tyle w zespole motywów grupy drugiej spotyka się cały szereg takich, które nasuwają przypuszczenie, że u genezy ich kryją się też jakieś momenty pozaestetyczne. Widoczne to jest zwłaszcza w układach o charakterze asymetrycznym, składających się z elementów geometrycznych i schematycznie traktowanych motywów roślinnych. Wiele z nich przypomina raczej znaki własnościowe25), czy ma- 213



Ryc. 16. Fragment polichromii ściennej, wieś Poź- 
dziacz pow. Przemyśl z kopii akwarelowej 

Fot. R. Reinfuss.

giezne (tabl. II, 5, tabl. IV, 6) niż zdobiny w sensie ścisłym.Sposoby wyjaśnienia tych malatur są różno. A. Fischer wspomina, iż malaturami wykonanymi wapnem na niebielonym zrębie oznaczano niekiedy front chałupy, w której były dziewczęta na wydaniu-6). Tłumaczenie to ma sporą dozę prawdopodobieństwa, gdyż gdzieniegdzie i w związku z samym obrzędem weselnym występuje czasem malowanie, względnie rysowanie różnych motywów27).Niemcy, widząc w ludowym zdobnictwie przede wszystkim mowę znaków symbolicznych, stworzyli od początku XIX wieku całą bardzo bogatą literaturę, gdzie systematyzują występujące w zdobnictwie elementy, wiążąc z nimi w sposób dowolny ich rzekome znaczenie lub pojęcia, które mają wyrażać28).Unikając przesady z jaką nauka niemiecka doszukuje się w zdobnictwie ludowym wyrazu symbolicznego przypuszczać można, że poza niektórymi znakami malowanymi na zrębach, mogło istotnie ukrywać się dawniej znaczenie magiczne, a mianowicie apotropeiczne. Moszyński wspomina o istnieniu znaków magicznych w ludowej kulturze Słowian (pentagram, gwiazda sześcioramienna,
Ryc. 17. Malowana wzorzyście ściana szczytowa chałupy w zalipiu pow. Dąbrowa. Fol. R. Reinfuss 1948.

Ryc. 17. Malowana chałupa, zrąb w kolorze terakota, wrota jasno żółte, framugi okien zielone, zdobiny 
białe. Smolnik k. Baligrodu w pow. Lesko. Fot. R. Reinfuss 1935.214



sześciolistna rozeta wpisana w koło, czy tak zwany „czarny krzyż" powstający z przecięcia się pod kątem prostych dwóch równoległych linii29).Być może, że liczba ich dałaby się pomnożyć niektórymi znakami występującymi w malaturach zrębów, a zwłaszcza drzwi i wrót budynków wiejskich, gdzie najczęściej umieszcza się znaki mające w wierze ludowej własności ochronne. W miejsce dawnych rysunków apotropeicznych wchodzi z czasem chrześcijański krzyż, który dlatego właśnie spotykamy tak często po wsiach na drzwiach budynków gospodarczych głównie zaś stodół. Występowanie na wrotach krzyża obok innych znaków (tabl. IV, 7, 8) wzmaga podejrzenie, że w tych ostatnich widzieć należy starsze rysunki apotropeiczne mające na celu ochronę plonó-w gromadzonych w stodole. Za innym, niż wyłącznie zdobniczym, charakterem tych malatur przemawiać może też fakt, malowania na wrotach stodół faz księżyca i słońc, które pod ręką malarki nieświadomej już dziś właściwego znaczenia motywów zmieniają się łatwo w pięciolistne kwiatki, (tabl. II, 8).Nie jest całkowicie wykluczone, że magiczne znaczenie mogły też mieć pierwotnie antropomor- ficzne rysunki w Opoczyńskim tak zwane „kozaki" malowane wapnem lub czarną farbą na stodołach i domach mieszkalnych podczas Wielkanocy i w środopościu.Dziś te obrzędowe malowanki zeszły juz do poziomu psot wykonywanych sąsiadom przez wiejskich chłopców. W krakowskim z rysunków tych rozwinął się interesujący dział ludowej karykatury (rycina na okładce).Wyrażone powyżej przypuszczenie o apotropeicz- nym znaczeniu pewnych motywów malowanych na zrębach, należałoby oczywiście sprawdzić przez zbieranie wypowiedzi samego ludu. Jak dotychczas wywiady zmierzające do wyjaśnienia sensu znaków malowanych na wrotach prowadzone przeze mnie na terenie Łemkowszczyzny i Dołów Sanockich nie dały pozytywnego rezultatu.Dziś wobec szeroko rozpowszechnionego w Polsce jednolitego bielenia ścian wapnem, dawne wzorzyste malatury wykonywane na surowym zrębie znajdują się w stanie postępującego zaniku. Wobec tego, że istnieją u nas instytucje zajmujące się z urzędu opieką nad ludową twórczością plastyczną, należałoby wysunąć niezupełnie jeszcze spóźnioną myśl, ażeby w którymś z bardziej interesujących ośrodków jak np. w Łowickim lub Opoczyńskim wskrzesić przez zorganizowanie odpowiedniego konkursu, dawny wzorzysty sposób malowania surowych zrębów, a następnie utrzymać go przez stałą opiekę konserwatorską.

Hyc. 19. Malatury na ścianie domu bawarskiego.

Byc. 20. Fragment malowanej ściany, zrąb terakota, zdo
biny białe. Solinka pow. Lesko, Fot. B. Beinfuss '<>37 r.

Byc. 21. Malowana chałupa. Solinka pow. Lesko.
Fot. B. Beinfuss 1936. 215



Ryc. 22. Odrzwia chałupy z Bronowie w pow. krakowskim, zdjęcie 
z kopii wykonanej dla Muzeum Ziemi Krakowskiej. Fot. R. Reinfuss.

PRZYPISY
1. K. T. Weigel: „Germanisches Glaubensgut in Runen und Sinnbildern1, Miinchen 1939, str. 4.2. Podobny przebieg miał również rozwój bielenia a następnie polichromii wnętrz na Powiślu Dąbrowskim. Jak wynika z badań Z. Szewczyka prowadzonych z ramienia Sekcji Zdobnictwa P. I. B. Sz. L. w Zalipiu i okolicy zdobnictwo ścian rozwinęło się z kolistych białych „pacek" to jest placków wykonanych przy pomocy pędzla lub szmaty rozpuszczoną gliną wymieszaną z popiołem. „Packi" takie umieszczano dla rozjaśnienia ciemnego wnętrza kurnej chałupy na powierzchni pieca, ścian i na powale (Z. Szewczyk: „Konkurs na malowanki dąbrowskie" Polska Sztuka Ludowa nr. 11/12, 1948 str. 44.3. Rysunek chałupy z Woli Załęźnej (p. Opoczno) malowanej w ukośną kratę publikuje M. Wawrze- niecki w XVII tomie Wisły str. 697.4. R. Reinfuss: „Budownictwo ludowe na zachodniej Łemkowszczyźnie" (Odb. z XXXIII tomu Ludu 1934 str. 27).5. O malowanych zrębach w dorzeczu Osławy i Solinki znajdziemy wzmianki w pracach:a) J. Falkowski, B. Pasznycki: „Na pograniczu Łemkowsko-bojkowskim" Lwów 1935 str. 60.b) R. Reinfuss: „Łemkowie1 odb. z XIV t. Wierchów 1936 str. 4.c) H. Schramówna: „Sztuka ludowa i jej znaczenie dla kultury artystycznej" Wilno 1939, str. 13 i następne, z dwoma ilustracjami barwnymi.d) J. Tarnowycz: „Łemkiwszczyna" Kraków 1941 str. 70 i nast.6. We wsi Buków p. Opoczno fotografowałem stodołę, której ściany zdobiły z zewnątrz biegnące po

ziomo szeregi dużych białych kropek, to samo spotyka się czasem w Krakowskim.7. M. Wawrzeniecki: „Budownictwo i zdobnictwo ludowe", Wisła t. XVII str. 694 —697.8. R. Reinfuss: „Budownictwo ludowe na zachodniej Łemkowszczyźnie" str. 27.9. Polska Sztuka Stosowana zeszyt nr IV Kraków 1904.10. J. Falkowski, B. Pasznycki: „Na pograniczu Łemkowsko — bojkowskim" str. 60.11. Z. Szewczyk dostarczył mi, nienadające się niestety do reprodukcji, zdjęcie przedstawiające ścianę szczytową budynku z wsi Ochotnicy, drewnianego, ale tynkowanego i bielonego. Wzdłuż górnej krawędzi ściany biegnie poziomo podwójny szereg ciemnych kolistych kropek, boczne zaś ozdobione są na zmianę ułożonymi barwnymi kwadratami i gwiazdami sze- ściopromiennymi.12. S. Udziela: „Kilka słów o strojach, budowT- lach, sprzętach i naczyniach w Sądecczyźnie" Lud t. X, str. 310.13. R. Reinfuss: „Budownictwo ludowe na zachodniej Łemkowszczyźnie".14. Mówiąc o malarstwie zrębów na Łemkowszczyźnie i sąsiednim pograniczu bojkowskim mam zawsze na myśli stan z roku 1939. Czy dziś wobec przesiedlenia ludności ruskiej na inne tereny dawny sposób malowania chałup jest przez osiadłą tam ludność polską dalej kontynuowany nie wiem.15. A. Chmielińska: ..Księżacy" (Ziemia, 1913 str. 257).H. Griesebach: „Das polnische Bauernhaus", Berlin 1917 str. 85 — 87.216



16. W Muzeum Etnograficznym w Łodzi wystawiona jest fotografia z Zakościela w powiecie opoczyńskim, przedstawiająca chałupę o zrębie malowanym w poziome białe pasy, przy czym na jednym z rogów widnieją trzy kwiatony wysokie mniej więcej na jeden metr, rozdzielone leżącymi w pośrodku białymi kropkami.17. B. Vavrousek i Z. Wirth: „Dedina“, Praha 1925 ryc. 405 — 422.18. Jak wyżej rycina 329, 330, 335, 338.19. R. Kempe: „Dorfwanderungen, die interesan- testen Bauernhaustypen Siiddeutschlands" Frankfurt am M. 1904.20. K. T. Weigel, S. Lehmann: „Sinnbilder in Bayern" Berlin 1938.21. K. Hielscher: „Rumanien" Lipsk 1933 tabl. 59.22. K. Moszyński: „Kultura ludowa Słowian'' tom II str. 799.23. J. Kostrzewski: „Kultura prapolska" Poznań 1947 str. 257.24. K. Moszyński: „Kultura ludowa Słowian" tom. 1 str. 343.25. Porównaj np. znamiona bartne u Kurpiów (L. Krzywicki: „Kurpie", Biblioteka warszawska, rok 1892), gmerki Kaszubów (B. Namysłowski: „Merki rybaków pomorskich" Rocznik Heraldyczny tom VII)26. A. Fischer: ..Lud polski," Lwów 1926 str. 35.

27. J. Gulgowski np. w swej pracy pod tytułem „Kaszubi" (Kraków 1924) wspomina na stronie 112, że podczas wesela a także i przy innych zabawach mężczyźni rysują (zwykle na drzwiach) dziwaczne rysunki, które następnie śpiewając objaśniają.U Niemców mieszkających na pograniczu Czech i Bawarii na drzwiach gospody w której odbywało się wesele malowano jako zaproszenie motywy kwiatowe (K. T. Weigel, S. Lehmann: „Sinnbilder in Bayern. str. 32).28. W nauce niemieckiej pogląd o symbolicznym znaczeniu elementów używanych w zdobnictwie jest niesłychanie rozpowszechniony. Klasycznym przykładem przesady w tym względzie jest książka W. Bla- chetty: Das Buch der deutschen Sinnzeichen" (Berlin. 1941), gdzie dosłownie każdy możliwy znak rysunkowy począwszy od1 kropki posiada komentarz wyjaśniający jego znaczenie jako symbolu.W praktyce podejście takie do zjawisk z zakresu plastyki znajdziemy w całym szeregu prac niemieckich jak np. E. O. Thilego, (Sinnbild und Brauchtum), K. E. Weigla (Germanisches Glaubensgut in Runen und Sinnbildern in Bayern), A. Augustinna (Germanische Sinnbilder ais Hofgiebel — Zeichen) i wielu innych jak K. Spiess, J. Strzygowski. Strobel.29. K. Moszyński: „Kultura ludowa Słowian" tom II str. 333.

Ryc. 23. Malowidła w kolorze czerwonym i niebieskim na ścianie demu uiejskiego w Copaciu na poi. od Bukaresztu.

Na okładce. Malowidło wielkanocne na ścianie chałupy 
w Opatkowicachpow. Proszowice (fragment). Fot. R. Rei nfu s s 1947. 217



Ryc. 24. Mai a tura wielobarwna wykonana nad oknem 
przez Felicję Kosieniakową, Zalipie po w. Dąbrowa.

Fot. R. Reinfuss 1940

KPftUJEHblE CPyBbI.

Ha TeppwTopHM iomhom m cpenneti HonbuJM H3BecTeH oóbmaM, HbiHe, BnpoHeM, 3aMnpaKDinnw, 
pacKpaniMBaTb Hapy>KHbie creHbi oepeseHCKMx CTpoeHMH pa3HbiMH ysopamn.
B 3TOH JKHEOnMCH MOJKHO OTBUHHTb flBe Tpynribi: Mnapiuyro, B KOTOpOM MHOrOUBeTHblW ysop, 
npeMMymecTBeHHo c pacTHTenbHbiMM mothb3mm, npencTasneH Ha noóeneHHofi ctchc CTpoeHMH 
(Puc. 10, 12, 13, 15, 20, 21) m „CTapmyra", b KOTopbix opHaneHT, cneuaHHbiil nsBecrbio Ha cbipow 
(j)OHe cpy6a, coctoht h3 HaHÓonee npocTbix reoMeTpnHecKnx aneMeHTOB (Pmc. 22, puc. 1 — 8, 
14) mjim cxeMaTHHecKn npencraBjieHHbix pacTHTejibHbix motmbob. Plnorna pncyHKaMH óbiBaiOT 
noKpbiTbi Bce CTeHsi CTpoeHwa, a MHor.ua yupaujeHMsi KOHneHTpHpyroTca Ha yrjiax, OKHax u flBe- 
pax. BecbMa MHTepecHbi yKpameHHsi, nowemaeMbie Ha BopoTax, BenyiuHX Ha obhh, h Ha BBepsix 
flOMOB (TaÓJl. II, III IV). CpeRM 3TMX pMCyHKOB H3CTO BCTpeHaK3TCa 3HaKH HJ1M KOMÓHHaUHM 3Ha- 
kob, KOTopbie Moryib HMeTb He ctojibko neKopaTHBHoe, CKonbKO, CKopee, anoTponenHecKoe 
3HaHeHwe (nanp. Ta6n. II 3, 8, TaOn. IV 5, 7).
Bonee crapbie 4>opMbi yKpameHua xar (M3BecTbK> no Chipowy cpy6y) no HeflaBHero BpeMeHH Ha- 
6.nro,aa.nncb b cpeflHen nojibme b panoHe JloBHHa (Phc. 14), Ohohho (Pmc. 3—5) h Panonia, 
a b KDjkhoh riojibLue — b panone KpanoBa, 6oxhh (Pmc. 7) h cesepHee TapHOBa (Pnc. 6).
IO>KHee CaHOKa, Ha Ta« HasbiBaeMOM JleMKOBmHHe, creHbi nepeB?iHHbix romob nepBOHaiajibHO 
KpaCHT HOKeHOM rjlHHOM B OflHOpOfl,HblH 6pOH3OBblM HB6T H HyTb H3 3TOM ([jOHe pHCyiOT H3B6- 
cthio pa3Hbie yKpameHMa (Pmc. 8, 17, 19, 23, Ta6n. III). MnorouBeTHasi >KHBonHCb c HBeTOHHbi- 
mm noTMBaMH BCTpenaeTCB Ha CTeHax >Knnbix aomob m nawę Ha creHax ROHromen m kopobhm- 
kob b panoHe MecTeiwa floMÓpoBa, pacnonojKeHHoro cesepnee TapHOBa (Pmc. 10, 15, 10, 21), 
a npe>Kfle ona Haójnonajiacb Tarone b nepeBHax, Haxop.5iinHxcs b OKpecHocrax KpaKOBa (Pmc. 12)

Ryc. 25. Malalura wielobarwna wykonana nad oknem 
przez Felicję Kosieniakową, Zalipie pow. Dąbrowa.

Fot. R. Reinfuss 1948
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PEINTURE DE CHARPENTEDans Je sud et dans le centre de la Pologne on avait 1‘habitude bien connue, mais aujourd‘hui pres- que tombee en desuetude, de mettre des peinturcs diverses sur les murs exterieurs des maisons. On peut diviser ce genre de peintures en deux groupes: Les unes plus recentes, aux motifs polychromes de plan- tes sur les murs passśs au lait de chaux (tabl. 10, 12, 13, 15, 20. 21) les autres plus anciennes, avec une ornementation executee avec de la chaux sur le fond cru du mur et composees des elements geometriąu^s les plus simples, ou bien de motifs de plantes sche- matiques. Ces peintures couvrent entierement les murs des constructions ou bien 1‘ornamentation se borne aux angles, aux portes et aux fenetres. La plus in- t/ressante est l‘ornamentation peinte sur Jes nort°s des granges et des maisons (tabl. II, III et IV). Parmi ces peintures on voit souvent des signes ou des com- binaisons de signes, dont 1‘importance est plus apo- tropeique que decorative (exemple: Table II 3, 8, Tabie IV 5, 7).Les formes plus anciennes de la decoration des murs (la chaux sur le mur brut) apparaissaient en- core a une eponue peu reculee dans le centre de la Pologne, pres de Łowicz, (tableau 14), Opoczno (tableau 3, 5) et Radom, dans le centre de la Pologne pres de Cra- covie, Bochnia (tableau 7), ainsi qu‘au nord de Tarnów. Au sud de Sanok, au pays des Lemki, on com- mence par peindre les murs des maisons en bois avec une couleur brune monochrome d‘argile cuite et en- suite on peint sur ce fond avec de la chaux toute sorte d‘ornaments varies (tableau 8, 17, 19, 23, tableau III).La peinture polychrome avec motifs de plantes s‘est etendue sur les murs des habitations et meme des ecuries et des porcheries, et dans les environs de la petite bourgade de Dąbrowa situee au nord de Tarnów (tableau 10, 15, 20, 21). On la voyait encore autrefois danx les villages des alentours de Cracovic.
Ryc. 26. Fragment malatur wapnem na surowym zrębie we wsi Cziczmany na Słowaczyżnie

PAINTED HOUSE-FRONTS S U M M A R YIn the South and in the centre of Poland it was a custom — now in its decline — to paint various designes on the exterior walls of buildings. This pain_ ting presents two groups; a morę recent one using polychrome, mostly plant motifs on white-washed walls of buildings (see pictures 10, 12, 13, 14, 15, 20, 21) and an older one, where the ornament is composed of geometrical designs executed with limę on the rough back-ground of the frame-work. (picture 22 drawing 1, 8, 14), or of schematically treated plant-motifs. This painting either covers whole walls of buildings or only part of them. The ornamental designs as- semble at the angles, doors and Windows. Most in- teresting are the ornaments painted on the gates lea- ding to barns and on the doors of houses (picture II, III, IV).Among those paintings one often finds signs which may have a morę apotropeic than ornamental importance (e. g. picture II 3, 8, picture IV 5, 7).The older forms of ornament used for cottages (limę on raw frame-work) could be seen not so long ago in central Poland near Łowicz (picture 14) Opoczno (picture 3, 5,) Radom, and in the south of Poland near Cracow, Bochnia (picture 7) and North of Tarnów (picture 6).

South of Poland in the so-called Lemkoshire, the walls of wooden houses were painted first with a uni- formly brown paint of burned clay and on this back- ground were then painted various ornamental designs (see pictures 8, 17, 19, 23). Table III. The polychrome floral painting developed on the walls of houses and even of stables and pig-sties in the neighbour- hood of the smali town of Dąbrowa lying south of Tarnów (picture 10, 15, 20, 21). It appeared previously also in the villages near Cracow.

R S c. 27. Mała tury na ścianie doi n o s a s k i e g,o budynku gospodarczego. 219



Ryc. 1. Drzeworyt przedstawiający gęśla- 
r za polskiego grającego na gęślach. ZDZISŁAW SZULC

Ą/\ rtykuł niniejszy pragnie stać się przyczynkiem do rozwikłania problemu czy gęśle a skrzypce to dwa różne instrumenty, czy też jak się dotychczas sądzi dwa te pojęcia określają jeden i ten sam instrument. Przy okazji wyświetli się zarazem czy termin „polnische Geige“ używany przez teoretyków niemieckich odnosi się również do jednego czy do dwu różnych instrumentów.DAWNE POLSKIE GĘŚLE.W literaturze naszej już w najdawniejszych czasach spotykamy termin gęśl, gęśle, gąśl, gęśliczki, gąsłeczki, gąsiołki itp. Nazwy te odnoszą się do różnych instrumentów, a w ostatnich czasach określa się niemi instrument strunowy smyczkowy, a nawet nazwy te stały się synonimem miana „skrzypce11. Zachodzi tu więc przypuszczenie, że jest to nazwa jakiegoś wymarłego już instrumentu, nazwa — która stała się popularna, ulubiona i dlatego stosowano ją do różnych instrumentów. ,Przypuszczenie to tym trudniejsze jest do udo- 220 wodnienia, że dawni pisarze nie przekazali nam 

opisu instrumentu, który się nazywał gęśl, czy gęśle. Na pewne ślady określenia chociaż bardzo pobieżnego natrafiamy jedynie w bardzo bajkowej jeszcze historii muzyki K. Łady1) oraz u Al. Poliń- skiego2). Pierwszy idendyfikuje gęśle raz z lirą korbową, drugi raz z dudami, co tym więcej zaciemnia to zagadnienie. Inaczej Poliński3). Pisze on tak: „Gęśle starożytne były narzędziem w formie arfy horyzontalnej....'1 i podaje nawet dokładny rysunek (ryc. 7). Ze słów i rysunku stwierdzić można, że jest to rodzaj psalterium. Poliński cytuje również wyjątek z „Sobótki'1 Kochanowskiego (Panna XI):
„Skrzypku, by w tej pięknej rocie 
Usłyszeć coś o Dorocie 
Weźmij gęśle, jakoś miła 
A zagraj nie myśląc siła"Poliński jest zdania, że Kochanowski „oczywiście miał tylko na myśli skrzypki i skrzypiciela, nie zaś gęśl, która zresztą oznaczała wówczas każdy instrument muzyczny wogóle a skrzypce



R y c. 2. G uślica bułgarsk a.
R p c. 3. [’G u ś l a jugosłowiańska.

w szczególności*1. Dalej Poliński pisze tak: „raz jeden tylko w całej naszej 'literaturze spotkałem się z nazwą gęśli w znaczeniu instrumentu specjalnego, może właśnie starosłowiańskiego!** i cytuje wiersz z XVI wieku wyjęty z „Nabożna rozmowa św. Bernarda z Panem Jezusem nowonarodzonem dzieciątkiem**.
„Trąbami i organy, bębny i też zwony
Gęślami, skrzypicami i wszystkim narządem..."I słusznie wnioskuje Poliński z tego, że gęśle mu- siały być innym instrumentem niż ówczesne skrzypce-skrzypice.Zachodzi jednak pytanie dlaczego Poliński jako gęśle podał rysunek instrumentu szarpanego. Mogą to jedynie wytłomaczyć okoliczności następujące:1) wydany w roku 1763 u Pijarów w Warszawie „Nomenklator francusko-polsko-niemiecko-łaciń- ski“ wymienia na str. 522 w jednym szeregu oraz jako jeden instrument: „un psalterion, timpanon — psałterz, gęśle — eine Hacke Brett — Sambuca.**2) W katalogu instrumentów muzyczaych muzeum Brukselskiego znajduje się instrument Czeremisów Fińskich tzw. gusła — instrument zbliżony do instrumentu podanego przez Polińskie- go-4)-'Natomiast za tym, że gęśle nie były instrumentem szarpanym lecz smyczkowym (jak to możemy wnioskować z wiersza Kochanowskiego) i że różniły się od skrzypiec, przemawia wzmianka w „Skarbniczce naszej archeologii...“ Ambrożego Grabowskiego (Lipsk, 1854) gdzie na str. 99 czytamy: „...bowiem używanie gęśli do skrzypka na- leży.“Ślad tego, że gęśle to instrument strunowy uzyskuje w opisie niemieckiego teoretyka Marcina Agricoli dalsze wyjaśnienia. Równocześnie padnie pewne światło na dotychczas źle interpretowany termin „die Polnische Geige“, jaki stosuje tenże M. Agricola w dziele „Musica instrumentalis deutsch** Wittemberga 1545 rozdział „Das Fundament der Polnischen Geigen** str. 2045).Marcin Agricola (właściwe nazwisko Sore) urodził się w Świebodzinie jako syn chłopa, a zatem miał styczność z polskimi skrzypkami ludowymi i mógł znać dokładnie instrumenty polskie. Agricola wyraźnie zaznacza, że oprócz skrzypiec włoskich istnieje inny rodzaj tego instrumentu powszechny w Polsce. Skrzypcom tym daje termin „Polnische Geige“. Czytamy u niego co następuje:



Zlyc. 4. Sposób gry na gęśli j u goslow ia ń s h ie j

Wsi ter will ich dir anzeigen 
Das ander Geschlecht der Geigen 
Welche im Polerland gemein sind 
Drauii die seiten gestimpt di quint 
Und werden etui ein ander Art 
Gegriifen dann wie vor gelahrt

a na stronie 210 dalej:
Mil den Negeln riihrt man sie an 
Drumb die seiten weit von ein stan 
Mich diinket sie lauten gantz rein 
Audi das sie viel subtiler sein 
Kiinstlicher und lieblicher gantz 
Dann die Welschen mit resonantz... 
Allein das die Pollacken zwar 
Greifen zwischen die seiten gar 
Unnd sie mit don negeln ruhrn an 
Da die Bund recht sollten .stan...

Z tego opisu wnioskujemy co następuje: Pol- nische Geige były instrumentem strunowym, smyczkowym. Różniły się od skrzypiec włoskich tym. że nie posiadały progów, że stroiły w kwintach i że ton wydobywano w ten sposób, że nie naciskano na struny z góry palcami, lecz stawiano palce między strunami, dotykając struny z boku paznokciem i dlatego też — co Agricola podkreśla — na „Polnische Geige" struny rozstawione były szerzej niż na „Welsche Geige“ czyli na włoskich skrzypcach. Agricola jeszcze specjalnie zaznacza, że ton wydobyty w ten „polski sposób'1 paznokciem brzmi jaśniej, bez stłumienia, które ma miejsce na włoskich skrzypcach, gdzie struny przyciskano miękką częścią palca. Niestety Agricola nie podał rysunku ani polskiej nazwy tego wówczas przez Polaków używanego instrumentu, podaje jedynie dokładną w stosunku do skrzypiec technikę gry na tym instrumencie, technikę — jak się okazuje — typową dla gry na gęślach słowiańskich. W tenże bowiem sposób grają po dzień dzisiejszy Słowianie południowi — Bułgarzy na g u ś 1 i c y, a Serbowie i inni tamtejsi Słowianie na g u s le. (Ryc. 2 — guślica bułgarska, ryc. 3 —ęusla jugosłowiańska).Autor niniejszego artykułu miał okazję obserwowania gry na gęśli jugosłowiańskiej — jedno- strunowej gusle (Trebinie, 1930)“).Rycina 4 pokazuje nam sposób gry na tym instrumencie. Grajek dotyka z boku strunę grzbietem paznokcia czyli zupełnie tak samo jak to opisuje Agricola przy Polnische Geige. Można z tego wnioskować, że gusle są analogicznym instrumentem do tego, który opisuje Agricola pod nazwą Polnische Geige. Czyli Polnische Geige Agricoli są to poprostu gęśle, którym Agricola dał niemiecką nazwę Geige z przymiotnikiem polnische dla odróżnienia od włoskich skrzypiec. Miałem okazję przekonać się, obserwując grę na gusle jugosłowiańskiej, że dźwięk wydobyty za pomocą wspomnianej techniki paznokciowej jest subtelny, o charakterze flażoletowym. Zgadza się to ze spostrzeżeniem Agricoli, który podkreśla, że dźwięk Polnische Geige czyli gęśli jest „subtiler" niż na skrzypcach włoskich. A wobec tego, że Polnische Geige miały więcej strun niż jedna (trzy) Agricola wyraźnie podkreśla, że struny na tym instrumencie musiały być szeroko rozstawione, by — chcąc dojść z boku do każdej struny — muzykant mógł stawiać palce pomiędzy strunami. Do zastosowania techniki paznokciowej muzykant inaczej musiał trzymać swe gęśle, niż to robi dzisiejszy skrzypek. W wypadku gusle np. grający222



Ryc. 5. Fotografia gęśli zrekonstru
owanych w-g drzeworytu ryc. 1. trzyma szyjkę instrumentu w lewej ręce, opuszczając dół instrumentu ku dołowi i przystawia grzbiet paznokci palców lewej ręki do struny z lewej strony instrumentu, tworząc paznokciem rodzaj prożków jakie spotykane są na podstrunnicy mandoliny czy gitary.Niestety Agricola nie wspomina przy żadnym z instrumentów strunowych w jaki sposób trzyma się instrument podczas gry, a wiemy że w tym cza sie istniały instrumenty „da gamba" i „da brac- cio“ czyli trzymane przy kolanach lub przy ramieniu. Podobnie nowocześni instrumentologowie nie zwracają uwagi na sposób trzymania instrumentu w czasie gry. Jest to duży mankament. Szczegół ten bowiem — zdaniem moim — przyczyniłby się niejednokrotnie do wyjaśnienia zawiłej sprawy ewolucji instrumentów, szczególniej smyczkowych. Ma to również miejsce w wypadku gęśli. Nawet taki specjalista jak C. Sachs nie bierze szczegółu sposobu trzymania instrumentu pod uwagę i twierdzi7), wręcz, że Polnische Geige wspomniane przez Agricolę i innych — to nic innego jak gęśliki podhalańskie opisane przez A. Chybińskiego8). Natomiast Chybiński wyraźnie wskazuje na sposób trzymania gęślików podhalańskich — sposób podobny do sposobu trzymania dzisiejszych skrzypiec. Zaś technika paznokciowa jest niemożliwa przy takim sposobie trzymania instrumentu co każdy skrzypek potwierdzi. Technika paznokciowa wymaga trzymania instrumentu ku dołowi z oparciem go. Oparcie to może mieć miejsce na kolanie grającego lub przez zawieszenie instrumentu na pasie (porównaj ryc. 1 i 4). Z tego wniosek — że Sachs jest w błędzie: gęśliczki podhalańskie nie są identyczne z dawnemi polskimi gęślami. Wspólną mają tylko nazwę, która — być może — przeszła na nie z gęśli dawnych, mimo odmiennego sposobu gry. Zjawisko takiego przenoszenia nazwy spotyka się często w dziejach instrumentów, że wspomnę choćby ową góralską kozę (dudy), na którą przeszła bez żadnego uzasadnienia (prócz fonetycznego) nazwa kobza, która określała dawny instrument strunowy a nie dęty.9)K. Moszyński10) podaje reprodukcję akwaforty z 18 wieku, ilustrującą grę na rosyjskim instrumencie smyczkowym g u d o k. Grajek w identyczny sposób gra na gudoku jak jego kolega bałkański na gusle: opiera dół instrumentu na kolanie. Aczkolwiek sposobu dotyku strun z powodu niewyraźnego rysunku ustalić nie można, z układu ręki jednakże (ostre zgięcie palców serdecznego i średniego przy wyciągniętych wskazującym

i małym) przypuszczać trzeba, że grający stosuje technikę paznokciową.W związku ze śledzeniem zagadnienia Polnische Geige i gęśle udało się autorowi odnaleźć maleńki, niestety niebardzo wyraźny drzeworyt, przedstawiający zapewne gęślarza polskiego grającego na gęślach, w dziele J. K. Haura: Skarbiec ekono- mieyj Ziemiańskiey..." wyd. III. Kraków, 1693, str. 514. (Przedrukowany z Jeżowskiego: Oeko- nomii, 1648. Patrz ryc. 1 muzykant z prawej strony, bosy). Sztycharz, aczkolwiek nieszczególnie dla naszych celów wywiązał się ze swego zadania, jednakże wyraźnie uwydatnił technikę paznokciową, na oryginale tylko pod lupą dostrzegalną, na co w stosunku do muzykanta (ko- beźnika) z lewej strony, który gra na kobzie — rodzaju u nas kiedyś używanej lutni, a który wyraźnie przyciska struny do podstrunicy — zwracam szczególną uwagę. Rycina 5 jest fotografią gęśli zrekonstruowanych według wyżej wymienionego drzeworytu w pracowni Muzeum Wielkopolskiego w Poznaniu. 223



Dochodzimy więc do wniosku, że terminu Agri- coli „Polnische Geige“ nie należy tłomaczyć jako polskie skrzypce — co dotychczas miało w literaturze niejednokrotnie miejsce i do niepotrzebnych prowadziło nieporozumień — lecz jako gęśle względnie polskie gęśle.
POLSKIE SKRZYPCE.Niemal w sto lat po Agricoli spotykamy powtórnie w muzycznej literaturze teoretycznej termin „Polnische Geige“ względnie „Polnische Geigeln“ użyty przez innego teoretyka — M. Prae- toriusa11). Termin ten jednakże nie określa już odrębnego instrumentu jak u Agricoli, czyli nie określa gęśli, lecz odnosi się do dyszkantowego instrumentu rodziny viol — „rechte Diskantgeige“ (violine) o stroju takim jaki mają dzisiejsze czte- rostrunowe skrzypce. Ten instrument Praetoriu- sa — aczkolwiek o kształcie jeszcze nieco suro

wym — wykazuje wszelkie cechy istotne skrzypiec dzisiejszych. Rycina 4 przedstawia nam kopię instrumentu podanego przez Praetoriusa jako „Polnische Geige“, z czego wnioskujemy ostatecznie, że mianem „Polnische Geige“ Praetorius określa zwykłe skrzypce. Praetorius wyjaśnia, że określenie „Polnische Geige“ czyli polskie skrzypce pochodzi „przypuszczalnie stąd, że ten rodzaj przybył początkowo z Polski, albo — że tamże spotykało się biegłych i doskonałych artystów na tych skrzypcach12). Szczegół ten ■— przemilczany przez dalszą literaturę niemiecką — rzuca ciekawe światło na sprawę pochodzenia skrzypiec, która przecież do dzisiaj nie jest rozwiązana.Wnioskując — dochodzimy do przeświadczenia, że w dawnej Polsce istniały obok siebie dwa rodzaje instrumentów smyczkowych: gęśle z ich charakterystyczną techniką paznokciową i skrzypce o technice gry analogicznej do dzisiejszej.

DÓL

Ryc. 6. Polskie Skrzypce wg. M. Praetoriusa.
Ryc. 7. Gęśle starożytne w formie arfy horyzontalnej wg. 4. Polińskiego.

Fotografie wykonał Zdzisław Szulc.
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rycnw mrh crphorm.

B CBoew CTńTbe aBTop CTapae-rca noKasaTb, hto „CKpidnua" w „ryc.nn“ sto He flBa Ha3BaHna ójp 
Horo HHCTpyMeHTa, KSK 3TO OÓblHHO npHHBTO CHHTSTb, HO HTO B CTSpOH rionbllie ryCJIH ÓbinH ot- 
JlHHHblM OT CKpHHKH CTpyHHbIM HHCTpyMCHTOM H HyTb KOfflO TyCAH BblLUAH H3 ynOTpeÓjieHMS 
coxpaHHBUieeca Ha3B3HHe m cTano chhohhmom CKpnnKH. Hh MHeHne floAWHCKoro, 4to ryc/iH 
óbiiiM HHCTpyweHTOM b BHfle „ropH3OHTaAbHOH ap$bi“ (ncanTepnyM), hh npejjnojiOKeHHSi flpyrHX( 
hto HauiH rypann (>KHTenH TaTp) HrpaiOT Ha rycn5ix — He OTBeuaiOT hcthhc. Flo MHeHHio aBTO- 
pa, b rpynne CTpyHHbix HHCTpyMeHTOB rycjiH cocTaB/isinH caMOCTOSTenbHyro ceMbro, b kotopoh 
3ByK noóbiBanca npn noMomn cMbiHKa, a CTpyHbi coKpamanHCb He npn homoehh HaaaBAHBaHHa 
najibueM Ha CTpyny, KaK b HbiHemHeM CKpnnKe, ho npn ncMOLu,H AOTparHBaHba k CTpyne hottb- 
mh nanbueB, npHCTaBjieHHbix k CTpyne c 6oKy. MweHHo nofloÓHyio „HOTTeByio" TexHHKy nrpbi 
onHCbiBaeT HeMepKHH TeopeTHK My3biKH 16 Bena — firpHKona, Hwes b BH^y HHCTpyMeHT, Ha3BaH- 
hbih mm „Polnische Geige“. firpHKona, onpefleneHHO roBopHT, hto „Polnische Geige“ 3to HH
CTpyMeHT OTAHHHblH OT HTaJlbBHCKOH CKpHHKH, HTO HMeeT TpH CTpyHbi K KOTOpblM npHKaCaKDTCH 
HOTTBMH.
Abtop jihhho BH^en Ha BanKaHax My3biK3HTOB, HrpaiomHX npH noMomn horoShoh, hottsboh 
TexHHKH, h yTBepjKflaeT, hto ftrpHKOna (nacToamaa c^aMHnHSi KOToporo Cope, oh 6bin poflOM H3 
CBe6ofl3HHa, t. e. H3 nonbiiJH h, noaTOMy, KaK CbiH KpecTbHHHHa, xopomo 3Han nonbCKHe Ha- 
poRHbie HHCTpyMeHTbi) HMen b BHAy HMeHHO rycnn, a He CKpHnKy.
rio3TOMy, ynOTpeónaeMbiH BrpHKOJieH TepMHH „Polnische Geige“ cne^yer noHHMaTb He KaK 
„nonbCKaa CKpHnKa“, KaK aro nenanocb a o cero BpeMeHH, ho KaK rycjiH.
3thm caMbiM TepMHH „ryc.nH-ryc.nHKH“ (reHcne-reHcriHHKH), npHCBoeHHbin HHCTpyMeHTaM rypa- 
nen Tarp, He BBABeTCB coOTBeTCTByroinHM TepMHHOM, raK KaK Ha 3thx HHCTpyMeHTax nrpaiOT 
CKpHHKOBOH, a He „HOTTeBOH" T6XHHKOH.

„G Ę S L E“ O U V I O L O NL‘auteur tient a prouver dans son article, que „gęśle" et violon ne sont pas les deux termes d‘un meme instrument comme il est generalement admis, mais que dans 1‘ancienne Pologne les „gęśle" etaient un instrument a cordes different du violon et que ce n‘est qu‘apres l‘cubli des „gęśle" tombes en desuetude que leur nom devint synonime de violon.Ni 1‘opinion de Polański que les „gęśle" etaient un instrument en formę de harpe horizontale (psal- terium) ni la supposition d‘autre part, que nos mon- tagnards jouent des „gęśle", ne sont conformes a la verite. L‘auteur est d‘avis que les „gęśle" formaient une familie a part dans le groupe des Instruments a corde qu‘on fait resonner sous 1‘archet, car on abregeait les cordes non en y posant les doigts, comme on fait avec les violons d‘aujourd‘hui, mais en touchant la corde avec l‘ongle des doigts appliques de cóte. C‘est justement ce jeu avec technique d‘ongle que decrit le musicien - theoricien allemand du XVI-me siecle Agricola quand il parle d‘un instrument qu‘il 

appelle le violon polonais. Agricola dit clairement que le violon polonais est un instrument different du violon italien et qu‘il pcssede trois cordes qu‘on touche avec l‘ongle.L'auteur lui meme, a vu dans les Balkans des musiciens jouant avec cette technique d‘ongle et considere qu‘Agricola (dont le vrai nom etait SORE et 1‘origine de Świebodzie), devait en sa qualite de fils de paysan parfaitement bien connaitre les Instruments de musique populaires, polonais et avait justement les „gęśle" et non pas le violon en vue.II faut par consequent traduire le terme employe par Agricola: „violon polonais", par „gęśle" et non par violon polonais comme on le faisait jusqu'a present. Par cela meme le terme „gęśle", „gęśliczki" (diminutif) applique au violon des montagnards des Tatra est un terme impropre car on emploie avec ces Instruments la technique non pas d‘ongle mais de violon.
„G Ę S L E“ OThe author intends to prove in his article that fiddle and gęśle are not two names of one instrument as was generally believed, but that in the Poiand of old gęśla was a string instrument different from fiddle and it is only when gęśle ceasert to be used that its name became synonimous to fiddle. Neither the opinion of Poliński that gęśle was an instrument in the form of a horizontal harp (psalterion), nor the supposition of others that our mountaineers play on the gęśle, are conform to truth. The author considers that the gęśle formed a distinct family in the group of string Instruments, a family in which the sound is produced by the bow but the cords are shortened not by placing the fingers on them as w;th the fiddle of to-day, but by touching the cords with the nail of the fingers approaching them side-ways. Such a nail- technique in playing is indeed mentioned by the ger-

R FIDDLEman musical theorician of the XVI-th oentury Agricola, describing the instrument he calls the "Polish fiddle". Agricola distinctly States that the Polish fiddle is an instrument different from the italian violin and has three strings which are touched by the nail. Tn th° Balkans the author has indeed seen musicians playing with this nailtechnique and assures that Agricola (whose real name was Sore and who originated from Świebodzin i. e. from Poiand) being a neasant‘s son must have had the ..gęśla" and not the fiddle in mind. The term „Polish Geige" used by Agricola should be understood as till to-day, not by Polish fiddle but by gęśla.This same term “geśla", . aeśliczki" ’s wronglv applied to the fiddles of the Tatra mountaineers as one plays on those Instruments with the finger and not with the nail-technique. 225



CHŁONNOŚĆ MUZYCZNA
NASZEGO LUDU

jeszcze na marginesie Festiwalu Muzyki Ludowej

JADWIGA SOBIESKA

Ryc. 1. Kapela 
Sza mot u l ska 
fot. M Sobieski226



cil zerokim echem odbił się w prasie polskiej miniony Festiwal Muzyki Ludowej, szeroko komentowane były tak w prasie jak i na konferencji poświęconej omówieniu Festiwalu, wyniki, jakie Festiwal dał, jakie da jeszcze i jakie dałby, gdyby realizacja jego była w sposób idealny przygotowana. Umknęła jednak uwadze obserwatorów jedna okoliczność, która nie w prasie — a w terenie odbija się już dziś echem, a która pozwoliła nam w sposób bardziej niż dotychczas szeroki zaobserwować jedną jeszcze cechę, jeden jeszcze objaw muzykalności ludu polskiego, spotykany już przez nas w terenie niezależnie od Festiwalu na przypadkach indywidualnych — mianowicie wrażliwość i chłonność muzyczną naszego ludu.Festiwal był pierwszą — w ramach ogólnopolskich — okazją zetknięcia się ze sobą muzycznych grup i indywidualnych wykonawców z regionów muzycznych niemal całej Polski. I ten właśnie fakt stanowi osobną kartę przeżyć muzycznych, jakie Festiwal dał już nie widzom, nie publiczności — lecz wykonawcom. Jakiego rozmiaru były te przeżycia i wrażenia — osądzić najlepiej mogliśmy my wszyscy, którzy pracowaliśmy z zespołami podczas długich godzin prób, poprzedzających każdy wieczór festiwalowy i którzy widzieliśmy naszych wykonawców od strony kulis.Więc przede wszystkim ciekawość, prosta, nieukrywana, można powiedzieć, dziecinna ciekawość każdej grupy, czekającej niecierpliwie podczas prób na to, co pokaźe grupa z drugiego krańca Polski. Ta właśnie c:ekawość była rękojmią pilnej obserwacji wzajemnej, pewnego powiem, natężenia uwagi, z jaką śledzono się nawzajem. Nastrój ten stał się najlepszą podstawą dysponującą do działalności wrażliwość, chłonność i pamięć muzyczną obserwujących się wzajemnie wykonawców. Obok ciekawości — szczerość odczuć była drugim najbardziej charakterystycznym objawem „postawy obserwacyjnej" wszystkich zespołów, a z nią entuzjastyczne przyjmowanie i uzewnętrznianie doznanych wrażeń. Brak pozy, prostoduszność i wysoki emocjonalny stopień doznań muzycznych były jeszcze jednym rysem atmosfery szczerości jaka panowała poza kulisami, a jakiej barwny obraz ukazał M. Walentynowicz w pięknym felje- 

tonie „Za kulisami ze szkicownikiem" (Radio i Świat, nr 196). Jedna jednak różnica zaznaczyła się w tym względzie między zespołami: zespoły — że się tak wyrażę — „naturalne", samorodne, nie- kształcone, chociaż z zachwytem niemal przyjmowały występy swoich towarzyszy z innych zespołów, same nie przeżywały żadnej tremy czy obawy, że ich pokaz wypadnie słabiej, że nie będzie tak piękny jak tamte. Zrośnięte ze swą muzyką organicznie, nie dające nic z nauczonej pozy, traktowały swój program tak naturalnie, jak się traktuje wszystkie inne przejawy własnego życia, nie podejrzewały, że może nie podobać się ich śpiew czy taniec, rzecz tak przyrodzona jak ręka czy noga. Bawiły się, śpiewały i przeżywały na scenie momenty swego roztańczenia i rozśpiewania w sposób całkiem naturalny tak, że miało się wrażenie, iż jakaś olbrzymia dłoń chwyciła to całe żywiołowe rozbawione towarzystwo i z ich izby przeniosła jednym ruchem na scenę Romy czy Teatru Polskiego, gdzie zabawa niezmącenie poszła dalej swym naturalnym biegiem. Natomiast zespoły „kształcone", dotknięte przez reżyserję, steatralizowane, przeżywały uczucie tremy i lęku, patrząc na przebieg prób, gotowe były niemal w ostatniej chwili jeszcze coć zmienić w swoim programie, coś „poprawić", upiększyć czyli dostosować do wymagań popisu.Jeden tylko „gatunek" wykonawców patrzył na siebie wzajemnie w sposób krytyczny w dobrym znaczeniu tego słowa — to instrumentaliści.Rzecz to znamienna i na każdym kroku obserwować się dająca w terenie, że instrumentaliści, ci — którzy stoją już na nieco wyższym od szerszej braci poziomie — ustosunkowani są do siebie krytycznie i oceniają swych kolegów ostro, zwykle ujemnie, widząc najlepszy wzór i najwyższy poziom w samych sobie. Myliłby się jednak ten, kto by twierdził, że podstawą tego sądu jest tylko zawiść zawodowa. Tutaj podstawą jest szczerość przeżycia muzycznego: każdy z nich gra tak jak jemu to najbardziej odpowiada i tylko ten sposób jest dla niego piękny. Odmienność stroju instrumentu, indywidualne odchylenia innego gracza traktuje jako wyraz jego niedoskonałości. Zainteresowanie wzajemne wśród instrumentalistów pod- 227



czas Festiwalu było bodaj czy nie większe niż w przypadku grup tanecznych czy śpiewaczych. Dudziarz wielkopolski, kierowany zawodową ciekawością, chwytał dudy żywieckie czy gajdy śląskie, by wypróbować „jak one idą“, jaki mają strój i „wdzięk11 (brzmienie); siesieńkarz wielkopolski i skrzypek w jednej osobie obleciał wszystkich instrumentalistów i wybadał zarówno dudy, jak i skrzypki góralskie, czy cymbały rzeszowskie, by wypraktykować jak się na nich gra, a dudziarze żywieccy z największym zainteresowaniem próbowali swych sił na kozłach zbąsko-lubuskich. Sala noclegowa Domu Akademickiego była pod tym względem dalszym przedłużeniem Festiwalu. To samo wśród śpiewaków „solistów", a raczej właściwszym określeniem powiedziawszy — indywidualistów. Sławna dziś po Festiwalu, od lat nam znana, Franciszka Ciesiółkowa porównywała swój repertuar z najcelniejszym przedstawicielem czystego folkloru — bacą Dendysem z Korbielowa i wtedy okazało się, że na te słowa śpiewa się u nas taką melodię, a na te same u nich jest inna 

i odwrotnie — pokrewne sobie melodie posiadają w różnych regionach rozmaite teksty. Na tym podłożu uwidoczniały się liczne pokrewieństwa, które jednak nie sięgały w nieskończoność, lecz dochodziły do pewnej granicy. Linją demarkacyjną, poprzez którą wpływy nie przekraczają, jest odrębność podłoża muzycznego, ściślej mówiąc — odrębność skali muzycznej. Dlatego np. większość regionów nie znalazła punktów stycznych ze Skalnym Podhalem, podczas gdy w obrębie dur-molu punktów stycznych między regionami okazywało się bardzo wiele, tu język muzyczny był wspólny.Tyle na samym Festiwalu.Ale dopiero teraz, w dwa miesiące po Festiwalu możemy obserwować w terenie — narazie w odniesieniu do Wielkopolski — wyniki, jakie dało to przemieszanie regionów i objawy wzajemnej infiltracji. Nie chodzi tu tylko o to, że wykonawcom naszym przyczepiła się do ucha taka czy owaka melodia z innego terenu, jak na przykład wdzięczny, acz pozbawiony wartości folklorystycznej walczyk lubelski:
J 92

Czy wysoko gatunkowe pod względem linii i rozmachu melodycznego przyśpiewki Kielecczyzny (Bieliny):

lub druga z bielińskich przyśpiewek, pełna w dynamiźnie i o charakterystycznym dla ludu wyżynnego (Góry Świętokrzyskie) rysunku opadającej linii melodycznej.
JM26

Nie chodzi o to, że ten i ów z wielkopolskich uczestników Festiwalu nuci sobie te śpiewki jako wspomnień1 e miłych chwil festiwalowych, acz już to jest dowodem ich chłonności muzycznej, ale chodzi o fakt bardziej ciekawy, mianowicie, że grupa szamotulska — jako całość — skopiowała 
228 na podstawie trzykrotnej obserwacji (próba, występ 

w Romie i występ w Teatrze Polskim) całe dwa tańce z muzyką, tekstem i układem choreograficznym z programu Suchodołu (ziemia Rzeszowska). Są to mianowicie krzyżak i równy.Oto zestawienie orginalnej melodii w wykonaniu samego skrzypka zespołu Suchodolskiego z jej wersją szamotulską:



Wersja, SiLchodotu- 
J-80 a

Wersja Szournotat j

Widzimy z zapisu, że:skrzypek szamotulski przyswoił sobie śpiewkę Suchodołu z pewnemi modyfikacjami. Modyfikacje wkraczają zarówno w zakres melodyki jak i w zakres ugrupowań rytmicznych (porównaj takty: 1, 3, 5, 8, 10, 11, 12, 13, 14). Zmiany te spowodowały, że o ile wersja Suchodolska brzmi płynnie, okrągło> co sprawia przede wszystkim wyjściowa grupa triolki, o tyle wersja szamotulska nabrała ostrych 

zarysów rytmicznych, które Szamotulanom są- wrodzone, zwłaszcza w zakresie tańców, bowiem tak przodek jak i wiwat mają silne zrytmizowanie i wyrazisty akcent muzyczny i taneczny na trzeciej części taktu. Samą melodię skrzypek szamotulski ozdobił na swój sposób, a zgodnie z wymaganiami swego instrumentu uniknął powtarzania tych samych nut, zmieniając np. grupę

O ile w „krzyżaku11 wersja szamotulska okazuje się bogato i ozdobnie, o tyle w przyswojeniu „równego" pamięć muzyczna skrzypka szamotulskiego 

I oto dzisiaj Szamotulanie włączyli „krzyżaka" i ,.równego" do swego repertuaru i produkowali je już w całości na okazyjnych występach na terenie swojego powiatu.Te dwa fakty przejęcia melodii innych regionów stają się dla nas przykładami przemian, jakim ulega melodia ludowa, przyswojona ze słuchu, na

wyraźnie chybiła i melodia została przez niego zmieniona w sposób raczej ujemny. Uwidocznia to porównanie następujących zapisów:

drodze tradycji ustnej, tam gdzie nieznany jest zapis nutowy. Jednocześni obrazują nam one pierwsze stadium zmienności, jakiemu ulega melodia przechodząca z jednego regionu do drugiego. Nie ulega wątpliwości, że po dłuższym okresie czasu ta nowoprzyjęta melodia dostosuje się jeszcze bardziej do wymagań muzycznych nowego re 229



gionu, stwarzając nowy wariant. Być może, że po latach uda się wyśledzić dalsze formy przemian jakim te melodie ulegną na terenie Wielkopolski i tym sposobem uchwycić drogę tworzenia się wariantów zapożyczonej melodii, a może i metodą porównawczą wykazać przyczyny kształtowania się takich a nie innych odmian.Ciekawe, że „walczyk lubelski" oraz „krzyżak" i „równy" zespołu Suchodolskiego okazały do tej chwili najsilniejszą moc zapładniającą w stosunku do ziemi wielkopolskiej, bowiem i z terenu wielkopolskiego zespołu kościańskiego dowiadujemy się, że te właśnie trzy utwory zostały przez nich również skopiowane, acz w ramach indywidualnych, a nie zespołowych.

W ten sposób folklor wielkopolski wchłonął w siebie wartości muzyczne okręgu rzeszowskiego i lubelskiego. Przygodny zbieracz za lat 50 będzie w prawdziwym kłopocie, jak takie zjawisko wytłumaczyć. Fakt, że okręgi te spotkały się na Festiwalu jest tutaj przyczyną tylko mechaniczną — przyczyną zaś zasadniczą, natury psychologiczno- muzycznej jest chłonność muzyczna naszego ludu, która tu uwidoczniła się w zakresie wyjątkowo szerokim, biorąc pod uwagę, że dotyczyła całej grupy.Toteż możność obserwowania obecnie w terenie tego zjawiska zaliczam do jeszcze jednego spośród pozytywnych wyników Festiwalu Muzyki Ludowej.

Ryc. 2. Dudziarz i skrzy
pek spod Poznania, 
fot. M. Sobieski.

yCBOEHWE MYSblKki HMLUMM HRPOflOM.

CocToaBtunHca b TenyineM rony b Bapmase cjjecTHBajib HapoflHoii My3biKn npeflCTaBnan coóon 
nepByio b oómenonbCKOM Maciuraóe BO3MO>KHOCTb HenocpeocTBeHHoro B3anMHoro conpHKOCHOBe- 
HMS HapOflHbIX KOJineKTHBOB H WHOHBWOyajlbHbIX HCnOUHHTejieH nOHTM Bcex OÓjiaCTeM nOJlbUJM, 
a TeM caMbiM — BO3MO>KHOCTb o3HaKOM.neHna c My3biKanbHbiM u TaHuesanbHbiM penepTyapoM. 
PesynbTaTOM aroro $aKTa óbiuw asneHHa, HaSmonaBuiHeca nocne ^ecTHBajia Ha Mecrax u noKa- 
3aBiuwe creneHb MysbiKanbHOH ycBoaewoc™ nonbCKoro Hapona. Wm6hho OKasanocb, hto OTflerib- 
Hbie rpynnbi B3awMHO nepeHann oflHa y npyroH pa# MenoflWH u TaHneB, ho He b CMbicne toh- 
Horo hx KonwpoBaHMa, a b CMbicne n3MeneHna cnbimaHHoro MysbiKanbHoro waTepnana Ha CBoił 
nan. Mbtop npHBOflHT MenoflHio >KemoBCKOH rpynnbi (CyxonyB), nepeHaiyio BenMKononbCKOH 
rpynnoH (LUawoTynbi) m CBoeo6pa3HO ero H3MeHeHHyro. 3th Bnn,on3MeHeHtia MenoflHM HflyT b Ha- 
npaBJieHWH npHpaHM saMMCTBOBaHHoti MenoflHM My3biKajibHbix ocoóeHHOCTen CBoefi oónacTH. Bb- 
Top flenaei ananus >KemoBCKOH MenoflHH b HHTepnpeTapHw maMOTynbueB, naBaa tcm caMbiM 
BO3MO>KHOCTb npocnejjHTb Te ny™, no KOTopbiM n,n,eT co3flaHHe b nonbCKOH HapoflHow My3bine 

230 OT,n,enbHbix BapnamoB MenoflHM.



RECEPTIVIT£L A MUSICALE DE N O T R E PEUPLELe Festival de la musique populaire qui eut lieu dans Tannee courante a Varsovie, fut — dans un cadre largement polonais — 1‘occasion d‘un contact immediat de groupes populaires et d‘execu- tants individuels de toutes les regions polonaises, par consćquent la possibilite d‘une connaissance mutuelle du repertoire musical et choreographique.Ce fait eut des suites observees apres le Festi- val, et qui permirent de constater le degre de recep- tivite musicale du peuple polonais. Ainsi, il apparut que les groupes singuliers avaient fait un echange mutuel de toute une serie de melodies et de danses. 

non dans le sens d‘une copie lifterale mais d‘une transformation sui generis du materiel musical en- tendu.L‘auteur presente les melodies du groupe de Rzeszów (Suchodół), passees par reception dans le groupe Grand Polonais de Szamotuły et transformees a sa faęon. Ces changements tendent a donner a la melodie empruntee les traits musicals regionaux.L‘auteur analyse les melodies de Rzeszów dans 1‘interpretation Szamotulienne et voudrait ajouter un nouveau moyen de recherches a l‘etude des variantes melodieuses de la musique populaire polonaise.

Byc. 3. Wielkopolskie sie- 
sieńki. fot. M. Sobieski

MUSICAL RE CE PTIBI LITY OF OUR PEOPLEThe Festival of popular musie which took place in the current year in Warsaw was — in a generał Polish frame — the occasion for contact bet- ween popular groups and individual performers from nearly all parts of Poland, > thence the occasion of mutual recognition of each parties musical and' chcrcographic ropertory. This fact has brought results which have been remarked after the Festival, results shewing the degree of the musical receptibility of the Polish people.It appeared that singular groups had madę mutual exchanges of a whole series of melodies and dahees. 

not in the sense of a literał copy but an original transformation of the contacted musical materiał.The author presehts the melodies of the Rzeszów groups (Suchodół) which have passed by reception to the Great Poland group (Szamotuły) and have undergone a characteristić transformation. These chan. ges add regional musical traits to the borrowed melodies.The author analyses the Rzeszów melodies which have been subjected to Szamotulian interpretation, thus giving a new means of research to the study of the way in which the creation of me- lodious variants takes place in Polish Popular Musie. 231



ZADANIA GENERALNE MUZEUM
KULTUR LUDOWYCH

JAN ŻOŁNA-MANUGIEWICZ



uzeum Kultur. Ludowych powołane pod koniec 1946 otrzymało skromne możliwości rozwojowe dopiero w rok później, tak że ledwie kilkanaście miesięcy może być uznane za okres systematycznej pracy.Rodzące się narodowe muzeum etnograficzne nie otrzymało żadnego spadku po zdrowej niegdyś przeszłości warszawskiego ruchu ludoznawczego. W latach zaboru, póki żył niestrudzony Jan Karłowicz, etnograf i językoznawca, organizator co dwoił się i troił i zjednywał legion współpracowników, zgromadzono w Warszawie wbrew oporom władz carskich wcale zasobne zbiory etnograficzne. Objęły one nie tylko rzeczy krajowe ale i dorobek długich lat tułaczki polskich emigrantów i zesłańców po krajach egzotycznych. Nie małe już do roku 1939 Warszawskie Muzeum Etnograficzne, niezabezpieczone, spłonęło podczas niemieckich bombardowań Warszawy. Zginął całkowicie dorobek kilkudziesięcio- lecia ambitnych wysiłków społeczeństwa polskiego nad zachowaniem świadectw swojej indywidualności etnicznej.Nowopowołana instytucja stanęła wobec potrzeby odrobienia strat, przystępując do pracy z opóźnieniem conajmniej stulecia, w warunkach doprawdy nie budujących. Jedyny lokal jaki można było osiągnąć był to zniszczony przez działania wojenne pięknie położony pałacyk zabytkowy w Młocinach nad Wisłą. W pałacyku mieściła się ostatnio obora, nie było dachu, okien i podłóg, akcja konserwatorska spóźniła się tu wyjątkowo. Trzeba było sposobem gospodarczym dokonać najkonieczniejszych zabezpieczeń w ramach drobnego zasiłku pieniężnego.Dwa miliony ofiarowane na zakup z funduszów dyspozycyjnych Premiera i kilka milionów z Naczelnej Dyrekcji Muzeów to wszystko czym wypadło budować treść narodowego muzeum rzeczy etnicznych. Mimo braku w Warszawie fachowego personelu pomocniczego zdołało się wprowadzić do pracy grono osób spośród asystentów i zaawansowanych studentów Uniwersytetu Jagiellońskiego i kilku innych etnografów poza warszawskich. Kilkanaście miesięcy do daty otwarcia zużytkowano na intensywną penetrację terenu wiejskiego, a teren to spustoszały. Wieś polska żyła w ciężkich warunkach. Bieda chłopa polskiego w latach na pół kolonialnej gospodarki dwudziestolecia między wojennego czyniła na wsi popularnymi hasła radykalne, wpływające dość mocno na kulturę ludową. Wy

siłki ,,kadzichłopów“ z ostatnich lat przedwojennych z akcentem na dożynkach w Spalę u „najwyższego włodarza", dokąd ściągano po kilkanaście tysięcy chłopów były to imprezy teatralne, nieszczere i nie mogły powstrzymać spontanicznego nurtu redukcyjnego-Burza drugiej wojny światowej proces ten na wsi polskiej pogłębiła. Właśnie z lewicy społecznej płynie hasło obrony rzetelnych rodzimych wartości, kultury chłopskiej. Bo też troska usprawiedliwiona. Każdy rok będzie przynosił nowe odkrycia i nowe rewelacje o przygasłym dorobku kulturalnym chłopów.Rewolucja jak praca archeologa zdejmuje całun zniszczenia i odsłania krasę lepszych stanów odległej przeszłości. Ponieważ rzecz dotyczy nie martwych przedmiotów lecz, słabnących wprawdzie, ale jeszcze żywych kontynuacyj kulturalnych i żywego materiału ludzkiego więc odkrywane skarby swojszczyzny trzeba rozumieć jako poten- cjonalne ładunki możliwości rozwojowych. Zagadnienie leży w usunięciu osobliwej wstydliwości jaka tkwiła do niedawna na dnie poczynań rege- neratywnych. Wyzbycie się fałszywego poczucia niższości może być dokonane przez odsłonięcie najlepszych zaawansowań kulturalnych ludu, równie mało znanych środowiskom inteligenckim jak i szerokim kręgom działaczy chłopskich czy pracownikom życia kulturalnego.Oddając w przyśpieszonym tempie i w niesłychanie trudnych warunkach pierwszy zbiór wystawowy stroju i odzieży w liczbie setki ubiorów, Muzeum Kultur Ludowych zdołało zaprezentować szlachetne archaizmy jednego z działów rodzimej kultury chłopskiej. Jest to wstęp. Za nim mają przyjść wystawy dalsze, czy to rzeczy krajowych czy wielkiej sztuki kolorowych społeczeństw niecywilizowanych. W tych ostatnich wystawach polscy działacze kulturalni spotykają się z dorobkiem osiągniętym w warunkach ustnego dziedzictwa kulturalnego ludów niepiśmiennych. Ten brak przekazu kulturalnego po przez pismo nie przeszkadzał ludowym społeczeństwom kolorowym stworzyć w pełni dojrzałych szkół artystycznych i wykazywać się zdumiewającymi osiągnięciami w sztuce plastycznej i innych przejawach kultury humanistycznej.Ujawnienie tych zjawisk ma swoją wymowę socjologiczną i ona to jest jednym z najważniejszych problemów postępowej muzealistyki etnograficznej. 233



Ry c. 3. Strój mieszczki z Żyw
ca (sala V I) M u z e u ni kultur 
ludowych w Młocinach.

Ryc. li 2 przedstawiają 
pałac w Młocinach, Siedzibę 
Muzeum Kultur Ludowych.

OCHOBHblE BflJWM MY3ES1 HBPOflHblX KYnbTYP
MccTynneHHO yHHHTomas naMaTHHKH nonbCKoil KynbTypbi, b TeqeHne nepBbix Hejjenb ceHTa- 
6pa 1939 ro^a HeMennaa apMna paspyinuna 3a>KnraTe.nbHbiMM CHapaoaMH BapmaBCKHil 3iHorpa- 
cjjHHecKHM Myaefi, BMecie co bccmh ero nojibCKHMH 3KcnoHaTaMM w nnoflaMH floCTHweHufi no- 
naKOB b oójiacTW o6iijeeBponeHCKMx nccneflOBaHHH. Bo3po>KfleHHoe EIojibCKoe EocyflapciBO 
npncTynn.no k BOCCTaHOB/ieHHio Mysea b MaciiiTaóe, 3HannTenbHO óbribme npeflbi,nyinero. Bo Bpe- 
M6HHOM noMem,eHHH opraHH3au,HOHHoro óropo hoboto Mysea HaponHbix KynbTyp b MnoqnHax 
sosnę BapmaBbi npoBOflaTCa paóoTbi no BoccTaHOBnennio nonbCKofi 3THorpa$HH u y>Ke OTKpbna 
nocToaHHaa BbiCTaBKa HapoflHbix HapanoB. B HenaneKOM óyflyipeM óynyT OTKpbiTbi cnenyiomwe 
oT^enbi, BMecTe c OTnenaMK mhpoboh aTHorpa^nn.
Kpopie TpaflnuHOHHoro npeoHasHaneHHa 3THorpa4?MHecKnx wyseeB aaflaneil hoboh HHCTHTynHn 
asjiaeTca cnocoócTBOBaTb BO3po>KfleHnio xyRO>KecTBeHHOM KynbTypbi mnpoKnx HapoflHbix Mace, 
onnpaacb Ha 6oraToe OTenecTBeHHoe KynbTypHoe Hacjieowe KpecTbaH.

npncTynn.no


Hyc. 4. Strój lubelski połud
niowy (sala VI) Muzeum kul
tur ludowych w Młocinach.

Fotografie wykonał Stefan Deptuszewski

LES BUTS GENERAUX DU MUSfiEDans les premieres semaines de Septembre de 1‘annee 1939, 1‘armee allemande dans sa ragę contrę les monuments de la culture Polonaise, detruisit avec des bombes incendiaires le Musee Ethnographiąue a Varsovie avec toutes les collections polonaises et 1‘apport polonais dans le domaine des recherches depassant 1‘Europe. L‘Etat Polonais renove se mit de suitę a l‘oeuvre reconstruisant 1‘institution saccagee sur une base plus large que d‘antan. Dans le nouveau batiment-atelier de 1‘organisation du nouveau Mu-GENERAL OBJECTS OF THEIn the first weeks of September 1939 the german army possessed with the ragę of destroying the monuments of Polish culture damaged with fire-bombs the Ethnographical Museum in Warsaw, with all the Polish collections and the achievement of the Poles in the field of beyond-european researches.The renovated Polish State started the rebuil- ding of this institution on a larger scalę than of yore.In the provisional, organisationnal laboratory of the new Museum of Polish Culture in Młociny near

DES CULTURES POLONAISESsee des Cultures Polonaises a Młociny, pres de Var- sovie, on commenęa par reconstruire la section de 1‘ethnographie polonaise et Ton ne tarda point a ouvrir une expositicn permanente du costume populaire. D‘autres sections suivront avant peu celle de l‘Ethno- graphie Mondiale. Le but de Tinstitution — outre le travail traditionnel des Musees Ethnographiques est de soutenir la renaissance de la culture artistique des masses, basee sur le riche heritage inne de la culture paysanne.MUSEUM OF POPULAR CULTUREWarsaw, the first step taken was to restore the section of Polish Ethnography and the opening of a per- mąnent Exhibition of popular garb has already taken place. Further sections are expected to be formed in the near futurę, jointly with World-Ethnography.Besides the traditionnal work of the ethno^o-^h’- cal museums, the object of this institution is to pro- mote the renascent artistic culture of the masses on the ground of the innately rich heritage of the pea- sant‘s culture. 235



Ryc. 1. Czepek dziewczy
ny z Niegolewa pod Bu
kiem, pow. N. Tomyśl, 
około roku 1885. Haft 
cerowany czyli snuty.

HAFT WIELKOPOLSKI I CZEPCE WIELKOPOLSKIE

J^edną z najcenniejszych ozdób wielkopolskiego 
stroju ludowego jest biały haft występujący na czepcach, kryzikach, chustkach, fartuchach i koszulkach. Haft wielkopolski jest biały na tle białym lub kolorowym: ciemno-różowym, modrym, niebieskim lub pomarańczowo-sepiowym, przy czym tło może być gładkie lub prążkowane. Haft projektuje i wykonuje ,,w yszywoczk a“, jak ogólnie mianuje się hafciarkę, na tiulu, batyście lub płótnie bawełniczką D.M.C. Nr 20 lub 25 twistem.Jeszcze na początku naszego stulecia wieś wielkopolska słynęła ze swoich haftów. Do wielkich propagatorek tego haftu zaliczamy: Helenę M o- szczeńską i Felicję Gosieniecką, które zaczęły haft wielkopolski stosować w dekoracji wnętrz i do bielizny kościelnej.Obecnie zawodowych ,,wyszywoczek“ jest coraz mniej. Już 1-sza wojna światowa wprowadziła wielki wyłom wśród wiejskiej rzeszy haftujących kobiet, a druga wojna światowa położyła nieomal że kres tej artystycznej pracy wsi. Przyczynił się do tego brak surowca, zaabsorbowanie gospodarstwem domowym oraz wędrówka wsi do miasta. I byłaby ta piękna sztuka wielkopolska uległa zupełnej zagładzie, gdyby nie wydatna pomoc Ministerstwa Kultury i Sztuki, które wyznaczyło znaczne fundusze na podtrzymanie i ożywienie hafciar- stwa wiejskiego mocno chylącego się ku upadkowi.Wielkie zasługi na tym polu położyła Z. Czasz- nicka. Sama jeździła i badała dane ośrodki, w któ-

WIESŁAWA CICHOWICZ

rych jeszcze można było napotkać ślady hafciarstwa i dzięki jej zainteresowaniu i nieustannemu zachęcaniu, wieś, mimo początkowego oporu, znowu zaczęła brać igłę do rąk i wykonywać hafty na tiulu i płótnie, a Ministerstwo Kultury i Sztuki zakupywało je?Gospodynie, widząc w swej umiejętności źródło zarobku zaczęły się garnąć coraz liczniej i chętniej do haftu, szczególnie zaś gdy stworzono nowy narybek hafciarski przez urządzenie 1-go kursu hafciarskiego w Golinie pow. Jarocin, zorganizowanego staraniem „Wielkopolskiej Spółdzielni Przemysłu Ludowego" w Poznaniu. Kurs ten zgromadził około 50 uczestniczek i trwał 3 miesiące. Kierownictwo spoczywało w doświadczonym ręku Heleny B e r- nasowskiej, jednej z najzdolniejszych ,,wy- szywoczek". Kurs wydał dobre rezultaty i dzisiej szereg wykwalifikowanych pracownic wykonuje już „snutki golińskie“ oparte na dawnych motywach miejscowych. Dobry przykład podziałał zachęcająco na innych: prezes Samopomocy Chłopskiej w Gostyniu Woźny zorganizował w Rogowie kurs haftów wielkopolskich, który również znalazł duży oddźwięk wśród młodego pokolenia wsi. Kurs w którym brało udział około 20 kursistek, prowadziły Wawszczakowa i Antonina Chuda.Oprócz tego spotykamy jeszcze i w innych powiatach województwa poznańskiego „wyszywoczki" dawniejszej daty, które nierzadko poświęcają haf- ciarstwu każdą wolną chwilę.236



Wielkopolska posiada kilka rodzajów haftów. Nasnuwany haft na płótnie, rozpowszechniony głównie w powiatach jarocińskim oraz krotoszyńskim, jest biały i tło ma również białe. Po narysowaniu wzoru, który „wyszywoczka" sama tworzy, i obwiedzeniu go nasnuwa się na wierzchu płótna nóżki pajęcze nitką maszynową Nr 30, poczem obdzierguje się wzory. Ażury tworzy się przez wycięcie płótna pod nóżkami pajęczymi, a wśród drobnych motywów wykluwa się dziurki kościanym patykiem śpiczasto zakończonym.Haft nasnuwany, popularnie zwany „snutki". zdobił kiedyś czepki, kryziki, fartuchy i bieliznę kościelną. Dzisiaj natomiast stosuje się go do serwet, obrusów, poduszek oraz do celów konfekcyjnych.Agnieszka Pietrzak, Kasia P a r o 1 n i- c z a k, Frania i Jadwiga Banaszyńskie, to nazwiska wybitnych specjalistek tego haftu z lat dawniejszych, które jeszcze stale wspomina się z wielkim uznaniem wśród młodego pokolenia. W chwili obecnej zajmuje się haftem nasnuwanym przeszło 30 sił wykwalifikowanych.Haft na tiulu zaczął przyjmować się na wsi w drugiej połowie XIX w. Jest używany do czepków, 

kryzików, chustek i fartuchów zdobionych bogato wzorami kwiatowymi, winogron, gwiazd, mniejszych i większych kółek zw. trojaczki (od monety trojak), itp. Mnożyły się wyszywaczki i każda nieomal wieś miała swoje specjalistki od haftu. Cieszyły się one dużym wzięciem i zajęcia miały wbród. Przypomnę choć kilka czołowych nazwisk z lat minionych, a wśród nich niejedno dotąd cieszy się uznaniem i poważaniem: Pakoszka Maria, P a z o 1 i n a Marianna, Foerstero- w a, Wielgosz Michalina, Trzeciak Marcyna, K a ł d y k Maria, Franciszka B a n- dosz, Spychała Konstancja, Lisiecka Zofia.Każda kobieta (mężatka czy panna) na wsi posiadała po kilka czepków skromniejszych i strojnych, które nakładała na głowę czy to idąc do miasta czy też z okazji większych lub mniejszych uroczystości.Haft był wypukły i ażurowy. Często podkładano drugą warstwę tiulu czy batystu pod niektóre motywy dla lepszego wycieniowania i kontrastu. Motywy zależnie od wielkości powtarzały się raz lub kilkakrotnie. Do czepka stosowano i „bandy" czyli odpowiednie wiązania.

Byc. 2. Czepiec mężatki z Kiełczewa, potu. Kościan — koniec XIX w. Podkład z tiulu. 237





yc. 3. Czepek dla dziewczyny z Rozdrażewa, pow. Krotoszyn, noszony w ostatnim dwudziestoleciu w. XIX oraz z początkiem XX wieku.

Ryc. 4. Próby haftów z Dąbrówki Wlkp wykonała Maria Karolczakowa z domu Budych. Fol. Wiesława Cichowicz.

R y c. 5. II a f l n a s n u w a ny na p ł ó t n i e. 
Kr y zi h z Rozdrażewa, pow. Krotoszyn. 
Wykonała Agnieszka Pietrzak około 1890 roku. 
Fotografowała Wiesława. Cichowicz.

Wielkim powodzeniem cieszył się również haft na batyście o wzorach czy to ażurowych czy też wypukłych oraz z inkrustacją tiulu. Rzadziej spotykano czepki batystowe lecz za to powtarzały się w obfitości bandy z batystu, koszulki, kryziki i chustki. Te ostatnie szczególnie u Bamberek.Bardzo rozpowszechnione było cerowanie czyli snucie na tiulu, które posługiwało się głównie motywami geometrycznymi, najodpowiedniejszymi do tego rodzaju haftu, choć nie brak i kwiatów, liści oraz winogron. Cerowanie jest szczególnie związane z pow. międzyrzeckim, babimojskim oraz leszczyńskim.
yc. 6. Bandy bamberskie, czyli wstęgi do czepków, koniec XIX w. Dawniejsze wsie, dzisiejsze 
rzedmieścia Poznania: G ó r c zy n, Jeżyce, Dębiec, W i n i a r y , 2 e gr ze i t p. Haft na batyście.



W dziedzinie fartuchów widzimy bogactwo haftu białego na tle kolorowym: różowym, modrym, oraz pomarańczowo-sepiowym, w skali odcieni jaśniejszych i ciemniejszych. Materiał najodpowiedniejszy to płócienka lniane, nie zawsze gładkie, często pasiate.Jedną z zasadniczych rzeczy, które tamują rozwój haftów wielkopolskich, to zupełny brak na
BEnKKOnOnbCKfia BblLBMBKfl H BEJlMKOnOJlbCKrlE HEElUbl.

K Han6onee npeupacHOH nonucKOH BbiuiHBKe cnegyeT OTHecTH BenuKononbCKoro óenyio Bbi- 
uiMBKy. BenwKonojibCKasi BbiuiHBKa — HCKjuotHienbHO óenasi Ha óenoM nonoTHSHOM, óaiHCTO- 
bom wnw TKaneBOM nonę. $oh mojkot óbiTb h ubcthoh: TeMHoposoBbin, opaHJKeBbifi (cennoBbin) 
C SCHblMH H TeMHblMH OTTeHKaMH HgH FOnyÓOH. BblLUHBanbLUMUbl BbILLIHBaiOT HenUbI, BOpOTHHHKH, 
pyóameuKH, nepegHHKH u ronoBHbie nnaTKH.
B BejiHKonoiibuje BcrpeuaeTca hccko/ibko pcgOB BbiuiHBKH, a mm6hho:
1. HaBogHaa BbiuiHBKa Ha nonOTHe (Broderie sur toile „pattes d‘araignee“ et au relief—(genre 

Carrick-Ma-Gross) Embroidery „Spider-legs“ relief. Specialite des arrondissements de Jaro
cin et Krotoszyn.— Speciality of the countries of Jarocin and Krotoszyn).

2. BbiuiHBKa rnagbio Ha Tione h Ha óaiHCTe (Broderie en relief sur tulle, batiste et lin).
3. BbiuiHBKa uitohkoh Ha Trone (Reprisage — Darning).
4. BbiuiHBKa Ha ubcthom nbHSHOM nonOTHe.
BblLUHBaJlbLUHUbl CaMH CO3gaiOT CBOH KOMHO3HUHH H MHOTHe H3 HMX npHOÓpejlH TaKyiO CHOpOBKy, 
4to BbiuiHBaiOT 6e3 pncyHKa, pyKOBoyacb nHiynunen, uyTbeM pn^wa h cjjopMbi. Motubbi 3aHM- 
CTByiOTca mmh c Harypbi. EIpeośnagaiOT pacTHTenbHbie MOTHBbi: uBeirbi, nncTba, bctkh, BHHorpag; 
yoBonbHO uacTO BCTpeuaiOTca reoMerpnuecKne mothbbi, a hmchho 3Be3gOMKH MeHbuinx h óó/tb- 
uihx pa3MepoB.
HapogHaa BbiuiHBKa cnytKHna yKpauieHHeM tojibko gepeBehCKHX HapagOB. HbiHe, ónarogapa 3a- 
óoraM h noMOirjH MnHHCTepcTBa KynbTypbi h HCKyccTBa, KOTopoe 3kthbho noggeptKHBaeT Bbi- 
uiHBanbHyio paboTy b gepeBHe, ona Bce Sonbuie pacnpocTpauaeTca nyreM npHMeueHHa Hapog- 
Hbix mothbob b BbiuiHBKax, AOCTaBJtaeMbix ropogCKOMy HaceneHHio, ocoóeHHO ,n,.na ctojioboto
h nocTejibHoro 6ejiba, gna gawcKon koh^ckuhuBRODERIES ET B O N N E T SLa broderie blanche de Grandę Pologne prime toutes les broderies du pays. On la fait exclusivement blanche sur fond blanc de toile, de batiste, ou de tulle. Le fond oeut etre de couleur rose-fonce, ażur ou orange-sepia avec des nuances plus claires ou plus foncees. La brodeuse brodę des bonnets, des colleret- tes, des chemisettes, des tabliers et des mouchoirs. I n Grandę Pologne on rencontre plusieurs genres de broderies, ainsi:1) . La broderie sur toile “pattes d‘araignee“ en relief (genre Carrick Ma-Cross). Specialite des contrees de Jarocin et de Krotoszyn.2) . La broderie en relief sur tulle, batiste et lin.3) . Le reprisage sur tulle.4) . La broderie sur toile de lin de couleur.Les brodeuses creent elle-memes leurs composi- tions et nombreuses sont celles qui arrivent a un telGREAT-POLAND EMBROIDERYThe Great-Poland white embroidery ranks first and is the finest of all. It is solely white on a back- ground of the same colour either of linen-batiste or of tulle.The back-ground can be also coloured1 deep-rose, blue or orange-sepia with lighter or darker tints. The „embroiderer" or woman-worker embroiders caps, collerettes, chemisettes, aprons and kerchiefs. In Great Poland we find several species of embroidery, for instance:1) . Embroidery on linen, “spider-legs“ and in relief (Carrick manner Ma-Cross), a speciality of the Jarocin and Krotoszyn provinceś.2) . Embossed embroidery on tulle, batiste and linen.3) . Darning embroidery on tulle.

rynku krajowym odpowiedniego tiulu bawełnianego, drobnoziarnistego oraz trudności w otrzymywaniu białej bawełniczki typu D.M.C. niezbędnej i najodpowiedniejszej do tego rodzaju haftu.Z chwilą usunięcia tych zatorów i trudności haft wielkopolski będzie mógł zaspokoić nie tylko zapotrzebowania wewnętrzne lecz i zagraniczne.

H T. g.DE GRANDĘ POLOGNE degre d‘adresse qu‘elles travaillent en se passant de dessin tracć, guidees par 1‘ intuition, le sentyment du rhytme et de la formę. Elles trouvent leurs motifs dans la naturę. II y a predominance de motifs de plantes, fleurs, feuilles, branches, grappes de raisin, mais les motifs geometriques ne manąuent pas, ainsi des etoiles grandes ou petites se rencontrent assez souvent.La broderie populaire servait autrefois a orner umouem^nt les costumes des paysans. De nos jours, grace a la protection et a Tappui du Ministere de la Culture et des Arts, qui sourient fortement Taction en faveur des broderies populaires, elles se propagent de plus en plus par 1‘introduction des motifs populaires < dans les broderies fournies aux citadins, specialement du lingę de table, de la literie et de la confection feminine.AND GREAT-POLAND CAPS4) . Embroidery on coloured linen.The women-embroiderers make their own com- positions and many of them are so expert that they need no pattern of d^awing for their embroideries They are guided by intuition and by the sense of rythm and form. The motifs are taken from naturę, mostly from plants, flowers, leaves, branches, grapes, but also geometrical designs. Indeed bigger and lesser stars are found ouite often. The popular embroidery used to adorn only village garbs. Nowadays thanks to the protection and aid of the Ministry of Culture and Art which gives efficient help to the oromotion of village embroidery, it begins to spread, because village-embroidery motifs are being supplied for the use of towns-people, especially for table and bed-linen, women‘s millinery etc.240



241



SPAWŁAA POSTOt A>ŁR'I|
242



KLOCEK DRZEWORYTOWY

Z WOLI ZARCZYCKIEJ

TB rzydzieści kilka km. na północny-wschód od Rzeszowa w powiecie łańcuckim, wśród szczątków dawnej puszczy Sandomierskiej, leży duża wieś — Wola Zarczycka. Według badań tamtejszego proboszcza, ks. Józefa Podgórskiego, ogłoszonych w r. 1878 pt. — Wola Zarczycka — streszczenie kroniki kościelnej — „powstawała na raty“, w XV i XVI w. i nazywała się ongiś Trzebo- śnica, a więc na obszarach wydartych puszczy.Wola do chwili obecnej zachowała dużo z tradycyjnej, polskiej kultury ludowej. Wolanie sami wyrabiają z drzewa przeróżne maszyny gospodarskie solidnie i estetycznie, chodzą powszechnie w bieliźnie z konopnego płótna, w nowoczesnych domach budują wspaniałe, staroświeckie piece... odznaczają się uprzejmością i pogodą.Wolanin z dziada pradziada, Franciszek Gap, lat około siedemdziesięciu, mający wygląd patriarchalnego kmiecia, stolarz, tokarz, konstruktor drzewny, w r. 1948 przypomniał sobie i odnalazł na strychu swej chałupy klocek drzeworytowy; oświadczył, że odkąd tylko zapamiętał, klocek ten poniewierał się po chałupie, a dzieci nim się bawiły. To też dziwne, że dochował się w świetnym wprost stanie. I być może, że wykonał go ktoś z jego przodków.Klocek ten został wyryty dwustronnie w desce gruszkowej — długości 229 mm. i nierównej szerokości: u dołu 150 mm., u góry 153 mm. Grubość deski też jest różna: od 18 mm. do 23 mm. Wybrane pola świadczą, że twórca posługiwał się bardzo prymitywnymi narzędziami.Franciszek Gap przekazał klocek Muzeum Miasta Rzeszowa, gdzie nosi numer inwentarzowy 1150.
FRANCISZEK KOTULA
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POKONKURSOWA WYSTAWA KURPIOWSKIEJ

SZTUKI LUDOWEJ W PUŁTUSKU

Ryc. 1. Fragment ściany, z wycinankami wykonały: Józefa Prus, 
Świątkowska Maria, Rudnicka Katarzyna, Włodarczyk Franciszka

JANINA STANKIEWICZOWA

W dniach 12 — 26 czerwca br. odbyła się w Pułtusku wystawa, zorganizowana z inicjatywy Wojewódzkiego Wydziału Kultury i Sztuki. Protektorat nad wystawą objął wojewoda warszawski Ob. Lucjan Dura. Wystawą ta była jednym z przykładów planowej akcji kulturalnej, zmierzającej do włączenia cennego dorobku kultury ludowej w nurt ogólnej kultury narodowej.Uroczystość otwarcia wystawy urozmaicona była konkursem na stroje ludowe kurpiowskie i występami zespołów ludowych tanecznych na wol- 
244 nym powietrzu. Na konkurs i wystawę zebrano

ponad 600 eksponatów z obydwóch powiatów regionu kurpiowskiego. Udział w wystawie wzięło 200 osób.W dwóch salach na zamku pokazano dorobek kulturalny, bogato reprezentowany przez różne działy twórczości ludowej kurpiowskiej. W jednej z sal rozmieszczono eksponaty Puszczy Białej z wnętrzem izby mieszkalnej, a w drugiej eksponaty Puszczy Zielonej, również z fragmentem wnętrza izby mieszkalnej. Oba te wnętrza dekorowały autorki, umyślnie sprowadzone z terenu. Wnętrze pułtuskiej izby dekorowały: Katarzyna



Rudnicka i Józefa Prus, a wnętrze izby ostrołęckiej: Czesława Konopkówna.Najliczniej na wystawie reprezentowane było tkactwo, około 250 eksponatów, następnie haft, około 100 eksponatów. Resztę stanowiły wycinanki, malowidła, wyroby z ceramiki i bursztynu, sprzęty, pisanki, ozdoby z papieru i słomy.W dziale tkactwa „kilimy" wełniane na lnianej osnowie, ilustrowały starszy typ samodziałów ludowych. Tkaniny te były „strojone" rytmicznymi splotami przez deskę, tworzącymi wąskie pasma ornamentu z okienek, kratek, krzyżyków itp. na tle zielono-granatowego zestawienia pasów, uzupełnionych kolorem ciemno-wiśniowym. Przędza barwiona była barwikami roślinnymi i dlatego tkaniny zachowały szlachetny ton. Tkano je na wąskich krosnach wiejskich, więc są zszywane po środku (jak zresztą wszystkie tkaniny ludowe) i z dwóch stron obrębione lnianymi nićmi. Trudno ustalić dokładną datę ich wykonania. Naprzykład: W latach 1890-tych Rudnicka Katarzyna ze wsi Dąbrowa, gm. Wyszków, otrzymała od swej matki taki kilim, służący do przykrycia łóżka, jako wiano. Trochę nowsze kilimy wykonane były tą samą techniką, różniły się natomiast żywymi kolorami, gdyż barwione były indontrenami. Zestawienie kolorystyczne pasów przeważnie czerwonych na zielonym „dnie" i odwrotnie, zielonych na czerwonym „dnie", uzupełnione głębokim fioletem. Kilimy te bywają suto ofrendzlowane różnokolorową włóczką. Właściciel jednego z takich kilimów, Jan Rosłoniec, ze wsi Sadykierz gm. Obryte, pamięta jeszcze jak jego matka tkała takie kilimy 
w latach 1890-tych. A w tymże Sadykrzu żyje jeszcze 86-letnia Helena Borkowska, która umie tkać te kilimy.Piękny w swej prostocie jest okaz, tzw. „półdy- wanik strojony", tkany na krosnach w 6 nicielnic z wełny czerwonej i zielonej na lnianej osnowie. Prosty wzór geometryczny tworzyły kwadraty przetykane splotami z różowej, żółtej i zielonej przędzy. Pozytyw czerwony, a negatyw zielony, ofrendzlowany włóczką w tych samych barwach. Wykonała go w 1938 r. Jackowska Ewa (lat 80) ze wsi Cieńsza gm. Zatory.Wystawiono też rozpowszechnione na Kurpiach płachty wełniane, zszywane, tzw. „boronki". Przeważnie są one tkane splotem rządkowym w kostkę i kratę dwukolorową, np. czerwono-zieloną, lub modną obecnie różowo-zieloną. Starsze typy „boronek" nie posiadały obramienia, tylko były z dwóch stron zakończone frendzlą, wiązaną z pozostałych końców osnowy. Ostatnio, według panującej mody, „boronki" zdobiono z czterech stron 

szerokimi pasami czyli „koroną" w kolorze żółtym, szafirowym, różowym i fioletowym i suto ofrendzlowano kolorową włóczką. „Boronki" są nieodzowną częścią wiana i służą do „przyodziania się" i zawinięcia dziecka noszonego na ręce, a także również do przykrywania łóżek.Poza tym wielka różnorodność na wystawie tkanin lnianych jak: płachty, pasiaki, „boronki", kra- ciaki, chodniki, szmaciaki i różne płótna, świadczy o specjalnym zamiłowaniu do tkactwa i zdolnościach twórczych regionu.Prawie cała wytwórczość tkacka Kurpiowszczyzny nadaje się do przystosowania i upowszechnienia dla potrzeb miasta.Osobny dział stanowiły tkaniny wełniane, dwuo- snowowe dywany kurpiowskie tkane przeważnie w dwóch kolorach, dawniej granatowo-czerwonym i czerwono-zielonym, a obecnie różowo-zielonym, z tradycyjnym motywem gwiazdy z pazurami. Dywany te od kilku pokoleń wyrabiane są na Kurpiach przez rodzinę Składanowskich. Starsze typy dywanów z motywem gwiazdy z pazurami, wyrabiane były przez ojca Składanowskiego w kolorach: granatowo-czerwonym i zielono-czerwonym, często z dodatkiem żółtej przędzy w osnowie i w wątku który tworzył kratę. Poza tym zupełnie różne od wspomnianych dywanów, były dwa inne: jeden ponsowo-czarny, drugi czerwono-zielony, przypominające dawne wzory mazurskie. W dziale haftów pokazane były dwa rodzaje stosowanych haftów. Jeden rodzaj w dwu odmianach to, czerwono- czarny i biały, używany do ozdoby koszul. Drugi rodzaj, to haft biały na tiulu, przeniesiony z dawnych czepców skrzydłowych. Obydwa te rodzaje i ich odmiany stosowane są do użytku miasta, jako ozdoby na obrusach, kompletach stołowych, bluzkach, fartuszkach itp. a tiule z haftem na kompletach deserowych, wstawkach, kryzach itd.Specjalnie' ciekawy dział stanowiły wycinanki, odrębnie i bogato reprezentowane przez oba powiaty, różniące się typem, techniką i formą. Większość powszechnie znanych wycinanek kurpiowskich w typie „leluj" i kółek pochodzi z powiatu ostrołęckiego z ośrodka Kadzidło i Myszyniec. Charakteryzuje je precyzyjna technika cięcia o wybitnym poczuciu rytmu u twórców poza tym różnorodność form i motywów, świadczy o bogactwie wyobraźni u wykonawców. Są one przeważnie jednobarwne, gdyż kolor jest uzupełnieniem formy. W powiecie pułtuskim natomiast występują trzy typy wycinanek: kółka, zielka i wstążki. Technika ich cięcia prosta a budowa ornamentu nieskomplikowana. 245



Ryc. 2. Tkanina wełniana na łóżko—„boronka". Wykonana na krosnach w 1938 r. splotem rządkowym, w kratę zielono-różowego 
koloru,zobramieniem t zw.koronąwkolorze zielono-żółto-różowym. Własność Małgorzaty Cieszkowskiej zc wsi Dębiny gm. Zatory
Ryc. 3. Tkanina na łóżko „kilim" wełniana na lnianej osnowie, tkana w pasy i przez deskę w kolorze: czerwonym. zielonym i fioleto
wym, ofrendzlowana różno kolorową włóczką. Wykonana w 1890 r., własność Heleny Borkowskiej ze wsi Sadykierz gm. Obryte.



W przeciwieństwie do wycinanek spotykanych w powiecie ostrołęckim, są one w kilku kolorach w ograniczonej skali barw pastelowych w syntetycznym układzie i nieco większe w rozmiarach. Poza tym tworzą tam ciekawe kompozycje figuralne — w ruchu i wyrazie, jak: pojazdy z zaprzęgiem, jeźdźcy na koniach, sceny z życia na wsi, oraz sylwety zwierząt i ptaków, również w kilku kolorach. Wycinanki te służą do ozdoby wnętrz izb kurpiowskich i do tego celu są używane po dziś dzień. Z powodzeniem mogły by być również zastosowane, przy umiejętnym rozmieszczeniu i oprawie, jako akcenty do dekoracji wnętrz miejskich, świetlic, domów kultury itp., ze względu na ich wysokie walory plastyczne.Dział ceramiki reprezentowali na wystawie trzej garncarze z Pułtuska, którzy wyrabiają naczynia gliniane ręcznie, na kole, na użytek miejscowej ludności. Wśród dostarczonych eksponatów zwracały uwagę charakterystyczne formy niepole- wanych dzieżek do kiszenia żuru, z warsztatu Franciszka Latoszka i dzbany polewane w kszał- cie gruszki, zakończonej u góry płynnie wyrobioną, krótką szyjką z małym żłobionym dziobkiem i dużym łukowatym uchem. Plagowski Zdzisław wyrabia dzbany ciemno-żółte pod bezbarwną glazurą, Piotrowski Eugieniusz zaś polewane piękną lśniącą ciemno brązową polewą. Piotrowski wystawił także próby swojej ceramiki dekoracyjnej jak: wazoniki, popielniczki, dwojaczki itp., które już znalazły zbyt na rynku warszawskim.W dziale sprzętów wyróżniły się prostotą formy i czystością wykonania krzesła kurpiowskie lub z terenu powiatu ostrołęckiego i pułtuskiego, wyplatane rokiciną lub słomą owsianą i łączone czopami drewnianymi.Dużą niespodzianką dla zwiedzających były sznury bursztynów, które wykopał na własnej łące, obrobił i oszlifował Deptuła Wiktor ze wsi Surowa gm. Czarnia, pow. ostrołęckiego.Wyróżnił się pochodzący z terenu tegoż powiatu (malarz ludowy) Lenkiewicz Konstanty ze wsi Długi Kąt gm. Durlasy. W prostych i oryginalnych w rysunku i graficznym układzie plam barwnych obrazkach przedstawił on różne sceny z życia wsi kurpiowskiej, które przypominały perskie malowidła.Osobliwością powiatu pułtuskiego były wydmuszki z jaj oklejane w różne ornamenty rdzeniem z sitowia, naprzemian z kolorową włóczką.Inne pokazane w tym dziale pisanki, zdobione były znaną techniką woskową, lub były to rysanki drapane ostrzem na barwionej skorupce, pochodzące przeważnie z powiatu ostrołęskiego.W końcu wyroby ze słomy i bibułki, jak: pająki 

z terenu pow. pułtuskiego i ,,kierce“ z terenu pow. ostrołęckiego, służące do ozdoby pułapów w izbach kurpiowskich, oraz starannie wykonane, ładne w układzie bukiety sztucznych kwiatów z bibułki i piór również używane do dekoracji wnętrz.Zbytem zorganizowanej wytwórczości miejscowego regionu zajmuje się Spółdzielnia Przemysłu Ludowego w Pniewie pod kierunkiem długoletniej pracowniczki Stefanii Ulrychowej
Ryc. 4. Krzesło kurpiowskie wykonane przez 
Zdunka Piotra ze wsi Komorowo gm. Wyszków.

Opiekę nad sprawami ochrony kultury regionu sprawuje artysta-plastyk Duda Miron. Nacz. Wydz. K. i S. w Wojewódzkim Urzędzie Warszawskim i kierownicy powiatowych referatów kultury: Halina Nowosadowa w Ostrołęce i Cicharski Edward w Pułtusku.Po zakończeniu wystawy rozdzielono między wystawców 150 nagród w naturze. 247



Ryc. 2. Dywan dwuosnowow^ trójbarwny (zielony, czerwony, żółty) wzór gwiazdy z pazurami 
bez obramienia wykonany przez Składanowskiego ojca. wym. 2,55 X 1,55. Wyszków.

METODA WYKOPALISKOWA W BADANIACH ETNOGRAFICZNYCHW związku z badaniami zanikłego już dziś garncarstwa opoczyńskiego, zastosowano w czasie prac terenowych metodę podobną do tej, którą posługują się w swej pracy prehistorycy; zbierano skorupy w miejscach gdzie dawniej znajdowały się wioski i rozkopywano doły odpadkowe w pobliżu pieców garncarskich. Metoda powyższa dała wyniki pomyślne. Ułamki skorup pozwoliły np. stwierdzić, że w opoczyńskim były w połowie ubiegłego stulecia w użyciu (obok innych) naczynia niepolerowane, o powierzchni kopconej na czarno i naczynia wypalane z ubogiej 248 w żelazo kremowej glinki zdobione na niepolero- 

wanej powierzchni odciskami tłoczka, czy też bardzo prymitywnymi zdobinami rytymi odręcznie. Z. K.BADANIA NA POMORZU, MAZURACH PRUSKICH, DOLNYM ŚLĄSKU.Współpracownicy Sekcji Zdobnictwa P.I.B.Sz.L. przeprowadzili w miesiącach letnich badania zdobnictwa ludowego w muzeach w Szczecinie, Białogardzie, Koszalinie, Słupsku, Olsztynie, Szczytnie, Wdzydzach i Wrocławiu.Rezultatem poszukiwań był bardzo obfity zbiór odbitek z klocków do drukowania tkanin, ofaz około 100 plansz przedstawiających malowane meble ludowe. Z. K.
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