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Nikifor, Fot. Tadeusz Przypkowski.



Wedlug opinii ludzi, ktérzy znajg Nikifora z opo-
wiadania albo widzieli go raz w zyciu, gdy malowal

przy swoim chodniku krynickim, Nikifor jest glu-
choniemy. To znaczy, ze trzeba glo$no krzyczeé, gdy
sie do niego moéwi, ze Nikifor nie wszystko rozu-
mie, a sens tego, co sam chce powiedzie¢, bywa
niejasny. I niewatpliwie jest w tej opinii troche racji.
Zwlaszcza ze dalsze watpliwo$ei budzg jego obraz-
ki. Bo nie wszystko na nich jest przedstawione tak,
jak trzeba, na przyklad ludzie namalowani przez
Nikifora sa nieraz udziwnieni, a $wiata calego na
zielono nikt dotychczas nie ogladal. Przy tym podpi-
sy do tych arcydziet potwierdzajg tylko dziwne wra-
zenie; Mistrz z Krynicy uznaje wylacznie litery du-
ze i drukowane, uktada z nich zaledwie kilkana$cie
stéw, a i te nawet wypisane i zestawione sg zwykle
z bledami. Céz mozna powiedzieé¢ o czlowieku, kto-
ry podpisuje np. akwarele z widokiem stynnej ,,Pa-
trii“ w ten sposéb: ,KRYNICA WILLA PATRIA
JAN POWAIT UWAGA-“.

Dlatego tez trudno jest Nikiforowi znalezé dla sie-
bie miejsce w normalnym spoleczenstwie. Zwigzek
Gluchoniemych napisal do niego z wlasnej inicja-
tywy, ze go przyjmie w poczet czilonkéw, po prze-
szkoleniu na kursie. Ale Nikifor nie chce byé¢ zawo-
dowym gluchoniemym. Zwiagzek Plastykéw, tez
z wlasnej inicjatywy, nie wpisal go na swojg liste,
gdyz Nikifor nie umie porzadnie czyta¢, ani pisaé,
a analfabetow do zwiazkéw tworczych sie nie przyj-
muje. Ale Nikifor nie chce nauczy¢ sie czytaé. Tak
wiec, wedlug sianu swoich akt, nie jest on ani le-
galnym gluchoniemym, ani uznanym plastykiem,
chociaz $wietnie maluje i nieZle méwi, gdy kto ze-
chce go postuchaé. Jego mowa plastyczna i jezyk
potoczny sa nawet latwo zrozumiate dla kazdego,
kto ma dla niego troche zyczliwosci. Ale tak bywa
przeciez i w kazdym innym wypadku.

A na te mowe, wyrazisto§¢, na ekspresje malar-
stwa mistrza z Krynicy trzeba chyba na samym
wstepie zwr6ci¢é uwage, gdyz cecha ta dominuje
u niego ponad wszystkimi innymi.

Nikifor chce za wszelka cene powiedzie¢ nam to,
co czuje i my€li, 1 chce uzyskaé z nami porozumie-
nie. Dlatego tez, je§li wyrézni¢ mozna takze w ma-
larstwie liryke, epike i dramat — zaleznie od prze-
wagi pierwiastka osobistego, obiektywnej opowiesci
lub dramatycznej pasji przekonania kogo§ — to Ni-
kifor jest liryKiem i dramaturgiem, a nie epikiem.
Szeroki, spokojny nurt epickiej twodrczosci jest mu
obcy. Dlatego takze Nikifor jest bardzo — w dostow-
nym juz znaczeniu — w y m o0 W n y, czasem na-
wet — jak wielu lirykéw — gadatliwy. Bo jezeli
nie maluje, to méwi, bez wzgledu na to, czy go kto
stucha, czy nie. Nikifor nie przestaje moéwié. Co
wiecej, jakkolwiek nie bardzo umie pisaé — i chy-
ba troche sam wie o tym, zaopatruje swe obrazki
podpisami. Widocznie boi sie omyiki, nie ufa jedno-
znaczno$ci plastyki, chce wyrazié¢ sie jasno. A ma
on wiele do powiedzenia i moéwi jak prawdziwy ar-
tysta.

*

W kregu oséb, ktére dokladniej znajg Nikifora
i jego tworczosé, ustalita sig juz, prawie ze nie§wia-
domie, przyblizona chronologia jego dziet. Moéwi sig
wiec na przyktad z nalezytym szacunkiem: ,/ To «Ni-
kifory, bardzo weczesny, sprzed artykulu Wolffa“.
Akwarela $redniego formatu, pozioma, oprawiona
przez samego artyste w ramki, jest takze latwa do
datowania i budzi zazdro$é. Takie dziela sg juz dzi-
siaj rzadkie, nie posiada ich wiecej sam ich autor,
stad pytanie: ,To przeciez okres «Arkad» — skad
masz tak pieknego «Nikifora»?.

W tworczosci Nikifora odr6zni¢é mozna styl ,,wczes-
nej okupacji“, lata ,$wietych w kieszonkowym for-
macie“, okres podrdzy po Polsce i rézne inne style.
Kazde z takich okre$len, jak uznane juz powszech-
nie nazwy, i znaczy co$§, i na co§ wskazuje, i wigze
sie z resztg dziel Nikifora w przyblizong oczywiscie
kolejnoseé.

Jaki wiec byl rozwoj Nikifora i skad nasza w tych
twierdzeniach wiarygodno$¢? Do dzisiaj zyja w Kry-
nicy i latwi sa do odszukania ludzie, ktérzy znaja
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Nikifora dokladniej i chetnie 6 nim moéwia. Ale
z wiadomos$ciami otrzymanymi od nich trzeba poste-
powaé ostroznie, gdyz informatorzy sami ulegaja
legendzie, Niewiele takze pod tym wzgledem uzy-
ska¢ mozna od Nikifora. Dlatego, jak w innych ba-
daniach historycznych, najlepiej siegna¢ do doku-
mentéw, z naleznym szacunkiem dla historyki i za-
sad badan archiwalnych.

Zrodlem dokumentacji twoérczosci Nikifora moga
byé naprzoéd jego fotografie. Nikifor zawsze chetnie
sie fotografowal, a poniewaz on sam czy tez jego
wiejski kolega dbal o wymowny stafaz, wiec na tych
historycznych dzisiaj zdjeciach widzimy zwykle mi-
strza w otoczeniu licznych jego dziel. A po zesta-
wieniu kilkunastu takich fotografii od Nikifora
mtodziefica, do Nikifora dzisiejszego, w powazniej-
szym juz wieku — uzyskujemy przyblizong chrono-
logie jego tworczosci. Oczywiscie b ar d z o przy-
blizong. Bo przeciez stwierdzenie, ze jakie§ jego
dzielo juz i stniatl o w okreSlonym czasie, nie
podaje nam momentu jego p o w st ania. Nie
mozna nawet przypuszcza¢, ze Nikifor fotografowat
sie zawsze z akwarelami naj$wiezszymi. Przeciw-
nie, traktujgc te fotografie po trochu jako reklame
handlowg, umieszczal prawdopodobnie obok siebie
dzieta, ktore uwazal za najlepsze albo najbardziej
P o k u p n e, tak jak dzisiaj jeszcze w swej ga-

Ryec. 1. Nikifor — zdjecie
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blotce komiwojazerskiej wyklada na wierzchu, pod
szklem, dobra jakg$ dawng akwarele, jakiej by juz
dzi§ nie namalowal. W kazdym razie te fotografie
daja nam niejedng wskazowke, zwlaszcza odnosnie
do poczatkow jego pracy.

Dalszym zr6diem naszych wiadomos$ci sg rodzaje
papieréw, kartonéw czy tekturek, na ktérych Niki-
for malowal. Fioletowe i brgzowe okladki zeszy-
téw dzieci ze szkoly imienia Urszuli Kochanowskiej
z roku 1928 wskazuja, ze seria ,,Wnetrza koSciota“
powstata w nastepnych latach, gdy zeszyty te moz-
na juz bylo zuzyé na makulature. Ale na pewno
nie wczes$niej. Podobnie zmieniajgce sie wieczka pu-
detek od papieroséw: ,Plaskie“, ,Die Schmale,
,Wczasowe* — pomagaja jednoznacznie w chrono-
logii twoérczo$ci Nikifora. Dalej rodzaj p r z e-
cigtnego papieru, uzytego na dany cykl, wska-
zuje zakres mozliwoSci Nikiforowych przy ewentual-
nej pomocy z zewnatrz. Na przyklad obecne jego
prace wykonywane sg na bardzo niedobrym, czasem
kratkowanym papierze, a chwilowo uzyty ,,Schoel-
lershammer* jest $wiadectwem interwencji warszaw-
skiej czy krakowskiej.

Wreszcie, jezeli juz mowa o materialach, sam ro-
dzaj farb daje nam istotne wskazéwki co do czasu
powstania spornego Nikiforowego dzieta. Przed woj-
na Nikifor malowal czesto olejno, na grubych kar-

po I wojnie swiatowej.



tonach, dawal gwasz obok akwareli, w jednym dziele
stosowal techniki mieszane. Dzisiaj przeszedt do
akwareli czvstej. I w tym zakresie jeden drobny
, szczegdl: ziota lub srebrna farba guziczkowa, uzyta

na mandorle lub kraj szaty Swietego, pozwala usta-
ii¢ z duzg pewnos$cig date powstania danej akwareli,
gdyz pomimo wielkiego zapotrzebowania Nikifor dzi-
siaj tych $wiecacych materiatow nie posiada i uzycie
ich wskazuje na okres dawniejszy.

A gdy przejdziemy do t r e § ¢ i obrazkéw mi-
strza, w wustaleniu ich czasu powstania pomagajg
nam szczegély. Naprzéd stan zabudowania Krynicy.
Niektore wille zostaly zbudowane w latach ostat-
nich i utrwalenie ich w akwareli wskazuje na
wyjsdciowo mo z1iw g date samego dziela,
a takze podobnych w ujeciu do niego. Takie samo
znaczenie majg jego autoportrety: obok zmieniajg-
cego sie w czasie i starzejgcego sie powoli na tych
kartonikach mistrza ulczy¢ mozna dzieta danemu
outoportretowi pokrewne. Troche tez pomagajg nam
w tej chronologii stroje os6b przedstawionych na
nbrazach — wedlug ogélnych zasad stosowanej do hi-
storii sztuki kostiumologii. A wreszcie posrednim,
ale waznym bardzo zrédiem naszej wiedzy o Niki-
forze zostanie numer , Arkad“ z marca 1938 roku
z artykulem Jerzego Wolffa , Malarze naiwnego rea-
lizmu w Polsce, Nikifor“.

Szkoda tylko, ze Wolff ograniczyl sie w swym
artykule do omowienia i zreprodukowania jednego —
co prawda bardzo dobrego — okresu tworczosci kry-
nickiego prymitywa. Bo nie ulega watpliwosci, ze
wszystkie umieszczone w jego pracy akwarele po-
chodzg z tego samego czasu, poza (prawdopodobnie)
tytutowym ,,Dworcem kolejowym®. Jednak fakt ten,
z jednej strony ujemny, jest z innego punktu wi-
dzenia dla nas pozyteczny. Przypuszcza¢ bowiem
mozna, ze Wolff, dajac do reprodukcji rzeczy tak
sobie bliskie, nie cofal sie do jakiego$ ,najlepszego*
okresu, bo wtedy bylby zawadzil z koniecznosci
o okresy inne, lecz wzial po prostu to, co lezalo na
wierzchu. Totez te wlasnie krajobrazy Nikifora,
szczegblnie tragiczne w wyrazie, malowane $mialo
i szeroko, a znakomicie tlumaczace sie w walorach
i z reguly puste — w tym sensie, ze bez postaci czio-
wieka — mozemy umies$ci¢ gdzie§ w roku 1937 i na-
zwaé widokami z okresu ,,Arkad‘.

Tak wiec na podstawie réznych przestanek moze-
my zaryzykowaé takg prébe chronologii twoérczosci
Nikifora:

Do pierwszego okresu zaliczy¢ trzeba uwiecznione
na jego najweczesniejszych fotografiach ogromne roz-
miarami akwarele w ieloobrazkowe
Na jednym kartonie, wysokosci nieraz ponad pol
metra, umieszczal nasz mistrz o b o k siebie kil-
kadziesiat scen, zwigzanych jednym tematem. Dziel
takich istnieje dzi§ bardzo niewiele, gdyz ulegaly,
kruche i lamliwe, zniszczeniu w skrzyni autora.

Niedlugo potem, gdzie§ przed rokiem 1930, stwo-
rzyl nasz budowniczy krynicki kilkanascie Ilub kil-
kadziesigt duzych architektur fantasty c z-
ny c¢ h, formatu mniej wiecej 30X40 cm, oprawio-
nych w ramki z papieru marmurkowego, Z CZerwo-
nymi sznureczkami do zawieszania.

Jako reprezentujacy okres trzeci mozna podac
wspomniany juz cykl stu kilkudziesieciu akwarel, na

fioletowych przewaznie oktadkach z zeszytéw szkol-
nych. Do cyklu tego dotgczy! Nikifor (p6zniej praw-
dopodobnie) kilkanascie akwarel o tym samym te-
macie, z tej samej perspektywy i w tym samym for-
macie. Poniewaz jednak te poézniejsze kartki byty
hiale, niektére nawet liniowane, a Nikifor nie ,za-
gruntowal“ swoich nowych akwarel na poprzedni
zasadniczy (granatowo-fioletowy) kolor, wiec w re-
zultacie uzyskal do$¢ odmienny wariant ,wnetrza
ku$cielnego®, o jasniejszej, jak sie to moéwi: podsta-
wowej tonacji.

Nastepny okres Nikifora, juz czwarty wedtug na-
szej numeracji, to okres opisany w wymienionym nu-
merze ,Arkad“. Akwarele z tego bardzo dobrego
okresu, najbardziej znane dzieki ocenie Wolffa i istot-
nie najbardziej reprezentacyjne, wyr6zniajg sie juz
zewnetrznie. Maja jednolity mniej wigcej, nie sto-
sowany poza tym przez mistrza format 40X20 cm,
ramki z dwoch réznego koloru paskéw papieru, kaz-
da przecigta w osi barwnym paseczkiem — niby
zwigzanie wstazka oprawy rokokowej, oraz niezly
karton bloku rysunkowego. W tematyce sg to pejza-
ze z wyrazng dominantg architektury, na pét fanta-
styczne. Istotng ich wartoscia jest sugestywny, przej-
mujacy, bezbledny w zestawieniach kolor i faktura,
zwlaszcza w dalszych planach nieba, bardzo odwazna,
graniczgca z ryzykiem. Jezeli kto§ posiada jedna
chotby akwarele Nikifora z tego czasu, ma istotnie
dobrg jego prace. Powinien tylko uzupelnié jg ja-
kim$ dobrym autoportretem artysty, gdyz akwarele
te przedstawiaja krajobrazy wymarle, opuszczone
przez ludzi. I rzecz charakterystyczna — Wolff w re-
produkowanych przez siebie dzietach Nikifora nie
pokazal nawet $ladu czlowieka.

Pigty okres w naszej zawsze niedokladnej niestety
ocenie to chyba lata okupacji. W twoérczos$ci Nikifora,
jezeli mozna sie zorientowaé, okres ten obejmuje kil-
kaset, a moze nawet i kilka tysiecy akwarel, zmie-
szanych czesto z olejem lub z gwaszem, na grubych
kartonach lub kartkach z bloku — z widokami pen-
sjonatéw krynickich. Dorobek ten nie reprezentuje
szczegbdlnych warto$ci w rozweju Nikifora.

Ciekawy natomiast jest okres nastepny — szosty.
Kto spotkat Nikifora w roku 1947, ten znalez¢ mogt
u niego wielkg ilo$¢ postaci Swietych, nieraz bardzo
fantastycznych, czasem za$§ z emblematami klasycz-
nej hagiologii. Obrazki takie, formatu przecietnie
kartki pocztowej, powstaly prawdopodobnie w la-
tach 1945—1947. Ogromna wiekszo$¢ tych matych
Swietych obrazkow, malowanych na niebieskim tle,
to dzieta bardzo udane.

Okres siédmy obejmuje lata wedréwki po Pols-
ce — 1947 i 1948. Nikifor byl w Tarnowie, Krako-
wie, w Szczecinie; Warszawy raczej nie widzial, ale
za to bardzo podobalo mu sie morze — i z tego
czasu, poza do$¢ prozaicznymi widokami koSciota
Mariackiego w Krakowie czy tez ciekawszymi juz
fragmentami tarnowskiego dworca kolejowego, po-
chodzi szereg akwarel morskich, Cze$§¢ ich byta po-
kazana na pierwszej wystawie Nikifora w warszaw-
skim Zwigzku Plastykow i wywolata stuszne zainte-
resowanie, zwlaszcza Ze na niektérych poumieszczalt
Nikifor ludzi, i to na pierwszym planie, czesto
w egzotycznych kostiumach (jak np. w stynnej ,Tan-
czgcej parze na molo“), lub tez polgczyl ciekawie
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Rys. 2, Autoportret. Wym, 27 X 35,5 cm,

Ryc. 3. Autoportret. Ok. 1927 .
Wym. 17 X 22 cm,
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Ryc, 4. Autoportret. Ok. 1928-30 r. Wym. 21,5 X 18 cm,

Reprodukowane autoportrety przedstawiaja Nikifora zgodnie z jego wiarqg w istnienie innego, lepszego swiata, na ktorym
niesprawiedliwo$ci ziemskie zostang wynagrodzone, malarze wywyzszeni, a on sam dopuszczony do godnosci religijnych i do
ksigg Swietych,
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brzeg morza z miejska architektura. Z tego tez okre-
su pochodzi szereg jego dziel bardzo powaznej war-
to$ci, pokazanych poézniej na drugim Festiwalu Pla-
styki w roku 1949 w Sopocie.

Okres nastepny, 0smy, prawie juz nam wspodlczes-
ny, cechuje przede wszystkim portret. Nikifor odma-
lowat juz przedtem wszystkie lepsze pensjonaty kry-
nickie, stworzyl wszystkich prawdziwych i niepraw-
dziwych $wietych — wiec zabral sie z kolei do lu-
dzi. By¢ moze, ze motywem tego bylo kilka portre-
{6w ,,zamoéwionych“ u niego, a poniewaz sam mistrz
odkryl w nich zadziwiajace podobienstwo, stal sig
wnet pierwszym portrecista Krynicy.

A obecnie malarz nasz przyrzadzit sobie kilkaset
paseczkéw papieru, formatu 15X6 cm, a czesto jesz-
cze dluzszych, i wypelnia je pracowicie figurkami
z aureolg i bez aureoli, z lekko zaznaczonym krajo-
brazem. Maly wymiar, niezly papier, powrot do fan-
tastyki — postuzyly mistrzowi. Po kilku okresach,
w sumie nie bardzo udanych, w ktérych ten, kto by
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5. Nikifor. malarz idgcy do
pracy. Wym, 17 X 27 cm.

Ryc.

chcial otrzymaé¢ wybitny obraz Nikifora, musialby
nieraz siega¢ do jego przeszlosci — Nikifor robi
znowu Swietne akwarele.

Tak mniej wiecej ,,z zastrzezeniem bledu i omyl-
ki“ przedstawia sie chronologia twodrczosci Nikifora.
A jakie sg z niej wnioski?

Ocena jego dziela wykracza poza cel i rozmiary
artykutu informacyjnego. W tym miejscu trzeba mo-
ze tylko podkre§li¢ fakt, ze Nikifor rozpoczal swoja
dzialalno$¢ jako tworca dojrzaly i Swiadomy i zZe
prawdopodobnie najlepsze i pelne swoje dziela ma
juz daleko poza soba. Przej$cie do bardzo matych
formatéw 1 ograniczenie tematyki, z pominieciem
$mialych przedsiéwzieé architektonicznych, jest nie-
Swiadomym moze wyrazem DprocesOw nieodwracal-
nych, lecz istotnych. Twoérczo§¢ Nikifora, zawsze
oryginalna i zywa, jest juz w pewnym sensie zamk-
nicta,

Zarzuca sie nieraz Nikiforowi dziwnos$é, robienie
rzeczy niezrozumialfych, niecheé czy nieumiejetnosé



Ryc. 6. Nikifor — malarz idqcy do pracy. Wym. 25,5 X 18,5 cm,

Nikifor-nedzarz, Nikifor-wtdéczega w autoportretach daje wyraz marzeniom o lepszym losie, o godnosci malarza.
Stad peleryna, stqd futro i ka»velusz.




wiernego oddania wybranego tematu. To prawda —
malarstwo Nikifora nie ma w sobie nic z wiernego
kopiowania rzeczywisto$ci, nawet woéwczas gdy ma-
luje temat z natury. Wynika to z najistotniejszych
zatozen tworczych, w ktorych bez trudu dostrzezemy
rys dydaktyzmu, powaznego stosunku do sztuki, ce-
chujacy do dzisiaj jeszcze artystow ludowych.

Sztuke ludowa cechuje powa z ny stosunek do
$wiata. Daleka jej jest wszelka frywolno$¢, wszelkie
estetyzowanie., Obraznik czy rzezbiarz wiejski zaj-
muje sie tylko w a zn y m i zagadnieniami. Wy-
bér tematu i organizacja jego wigzg sie blisko z dy-
daktyzmem, z checig wlasnego ustosunkowania sie
do S$wiata. Rys ten dostrzezemy w bardzo silnym
stopniu i w tworczosci Nikifora.

W obrazach jego powtarza sie czesto przedstawia-
nie postaci odczytujgcej co$§ glosno z ksiegi, kazacej
do ludzi, przemawiajgcej z palcem podniesionym
wskazujgco i wladczo do géry. Mozna by oczywiScie
dopatrzy¢ sie tutaj wplywow li-tylko formalnych:
Chrystusa Pankratora czy tez ogélnie malarstwa
bizantyjskiego. Ale ta sprawa jest niewatpliwie gleb-
sza. Nikifor uwaza sie nie tylko za malarza, ale za
cztowieka 1 e p i e j poinformowanego i postan-
nictwo swoje traktuje zupelnie powaznie. I ten mo-
ment dydaktyczny n a u k i zawarty jest w kaz-
dym jego dobrym obrazie, chotby to byt ty 1k o
krajobraz.

Obrazy Nikifora sg jego szczerym W y z n a-
n i e m, sg artystycznymi manifestacjami, pelnymi
prawdy i szczero$ci. Nikifor nie da sie do niczego
namowi¢é — ani w doslownym sensie, ani przeno$-
nie. Prosby z zewnatrz przyjmuje jak najchetniej
i skromnie, bezinteresownie wykona kazde zamoéwie-
nie. Ale tylko tak, jak jemu sie podoba, i w' spra-
wach s w o j e j tworczo$ci nie ustgpi nikomu.
A warto zwrdcié uwage na ten moment w zestawie-
niu Nikifora z innymi polskimi prymitywami. Bar-
dzo dobry rzezbiarz ludowy Janos z Debna jest juz
powaznie zdemoralizowany i rzezbi 1ak, jak mu ra-
dza. Janos za zadnag cene nie chce sprzeda¢ kilku
swoich dziel z pierwszej mlodo$ci, bo majg one dla
niego najwiekszg warto$¢ artystyczna.

Nikifor nie ustgpi takze pokusie ,tadnosci®, czyli
estetyzmowi. Oczywiscie, Zze taka problematyka w
wyizolowanej ostresci jest mu na pewno obca. Ale
przeciez kazda praca artystyczna ma swoje specy-
ficzne miebezpieczenstwa: zrobienia czego$ tadnego,
czego$, co bardziej podobaé sie bedzie samemu auto-
rowi czy przewidywanemu odbiorcy, chocby sie wie-
dzialo, ze n i e t a k powinno byé naprawde.
A dzielo Nikifora w swojej s urowoS$ci nie
liczy na wzgledy. Podobnie Nikifor nie sklamie nig-
dy na korzy$¢ dziwno$ci swego dziela i ob-
cg mu jest wszelka robota ,na styl“. Styl jest dlan
wynikiem, nigdy zamierzeniem.

Szukajgc paraleli dla tworczo$ci Nikifora i rodza-
ju jego artystycznej wyobrazni tworczej, niesposéb
pomingé sztuki dziecinnej. Nie trudno dostrzec wspol-
ne cechy miedzy basniowym $wiatem Nikiforowych
obrazkéw a tworczoScig dzieci, rozumiang oczywiscie
w sensie catege ich odkrywczego stosunku do S$Swia-
ta. Bo przeciez dziecko jest malym i na swoéj uzytek
tworca, jest nim codziennie, w kazdej chwili, tak jak

poeta winien byé¢ zawsze poeta. Dziecko widzi $wiat
po raz pierwszy, odkrywa codziennie nowe jego
sprawy, staje przed pytaniami, na ktére s a m o
musi da¢ sobie odpowiedz, nie zawsze trafng, nie
zawsze zgodna z nasza ,dorosla“, dojrzala wiedzg
o Swiecie. Dlatego obserwacja jego nigdy nie jest
bierna, nie ma w sobie mimo pozoréw nic z im-
presjonizmu.

Wigze sie z tym dalszy dziecinny element twor-
czo$ci Nikifora, mianowicie nieistnienie granic mie-
dzy $wiatem rzeczywistym a fantazjg, miedzy praw-
da a klamstwem. Miedzy tym — jak to my, ludzie
rozsgdni, nazywamy — co mozliwe, a niemozliwym.

Poniewaz $§wiat dziecka jest -'zaledwie w malej
czeSci zbadany i wylania dopiero swoje niejasne
ksztalty, wiec cala reszta, jeszcze nie do$wiadczona,
jest dopuszczalna. Stanowi teren fikecji dziecka, albo
poezji, jak kto woli. Z dziecinnego pokoju na ,Szkla-
ng Gore“ jest bardzo niedaleko. Wystarczy pokazaé
mala jeszcze rekg. Wystarczy powiedzied¢
o tym.

Tak samo Nikifor — wierzy w to, co maluje. Jest
prawdomoéwny, choé¢ jego $wieci wjezdzaja na ko-
niach do pokoju tak samo, jak tygrysy dziecka ukry-
wajg sie pod fotelem. Nikifor wie, ze ani ludzie, ani
nawet §wieci nie fruwajg na ptakach, podobnych do
duzej gesi, i ze podroézowanie na osiotku w duzej
balii, i to pod zielonym parasolem, nie jest bardzo
wygodne. Ale jezeli nie bywa tak naprawde, to nie
ma powocdu do twierdzenia, ze tak by¢é nie moze.
Gdyz dla Nikifora, jak i dla dziecka, codziennie nowe
sprawy, dotgd niemozliwe, stajg sie rzeczywisto$cia.
»Swiat nie jest jeszcze zupelnie poznany* — gdyby
umial, powiedzialby Nikifor.

Swiat Nikifora jest to $wiat basni i $wiat bajki
zwierzgt rozmawiajgcych z ludzmi, i $wiat realny —
wszystko razem. Podobnie jak dziecko, Nikifor nie
dostrzega wyraznych granic miedzy rzeczywistoscig
a wyobraznig. Stosunek jego do S$wiata widzianego
nie ma wiec nic kontemplacyjnego. PowiedzieliSmy
juz o jego dydaktyzmie. Laczy sie on wlasnie z tg
tworczg, niemal ekspresjonistyczng postawg wobec
$wiata. Nikifor nie maluje tak, jak jest; niemal
zawsze, nawet w pejzazu czy widoku architektury
przeksztalca widziang rzeczywisto$¢. Jezeli wiec de-
formuje $wiat, to po to, aby pokazaé¢, jaki p o w i-
n i e n byé¢ jaki bedzie lepszy moze i ladniejszy
od rzeczywistego.

Oto malarz siedzi cierpliwie przed jakim$§ domem,
,sodrysowuje“ go i przenoszac jego ksztalty na pa-
pier, momentalnie je zmienia. Nie ma 1u dwdch okre-
séw pracy: notatki robionej na gorgco w obecno$ci
przedmiotu i nastepnie komponowania wedlug ze-
branego materiatu. Transfiguracja dokonuje sie na
naszych oczach,

W swych krajobrazach postepuje Ni-
kifor jak artysta. Patrzy caly dzien na przyrode, zna
wzgbérza krynickie na pamie¢, ale nigdy z nich nie
odpisuje. I wbrew temu, co twierdzit Wolff, w tych
sprawach nie mozna by wskazaé jego wzordéw. Akwa-
rele krynickie nie sg nawet portretami przyrody kry-
nickiej, sa one raczej syntetycznymi widokami.

W architektur ze Nikifora wyréznié
mozna, i to zupelnie wyraznie, dwa rodzaje twor-



Ryc. 7. Autoportret. Ok. 1932 r.
Wym, 23 X 19 cm.

Ryc. 8. Autoportret. Wym. 29 X 17,5 cm.



czosci: architekture fantastyczng, (dla ktérej mate-
rial bierze ze Swiata rzeczywistego, ale ktorg ksztal-
tuje dowolnie, zdajac sobie sprawe, ze takich domow
nie ma na calym $wiecie, bo to sa jego wlasne ulice
(Nikiforowe) i podobizny doméw naprawde istnieja-
cych, czyli tak zwane portrety domow. W tej
za$ sprawie Nikifor postepuje do$é¢ osobliwie. Miesz-
kal przez cale zycie w Krynicy, a wiec w uzdrowisku,
w ktorym okre$lona willa ma szczegodlne znaczenie:
miejsce wypoczynku i powrotu do zdrowia, a nazwa
willi jest imieniem wlasnym, czyms$ wigcej od adresu.
Dlatego tez goscie kryniccy chetnie zabierajg ze so-
bg portrety ,swoich“ pensjonatéw na pamiatke,
a Nikifor, wiedzac o tym, traktuje obrazki z kry-
nickimi willami jako przedsiebiorstwo. W pewnym
okresie swego zycia obszed! wigc calg Krynice doo-
kola, wzdtuz i wszerz, siadal przed kazdym, (lepszym)
pensjonatem i utrwalal jego wyglad na papierze
z mozliwg dokladno$cia. Rysowal po prostu szczegol
po szczegble.

Jednak w rezultacie takiej godzinnej pracy po-
obrazek olejny —

z grubsza tylko podobne do modelu:

wstawala akwarela czy nawet
najbardziej
chyba przez starannie odrysowang n a z w ¢ willi.
Okazuje ze nawet w razie malowania
wprost z modelu Nikifor nie wytrzymuje postulatu

podobienstwa, ze

sie wiec,

m u s i
doda¢ i zapomina o tym, Ze

co$ zmieni¢, uzupelnic,

j e g o willa coraz
mniej jest podobna do prawdziwej. A gdy zwrdci mu
kto§ uwage na te problemy, kidéci sie jak dziecko,
zlapane na dodawaniu fantazji do prawdy. I poste-
puje dalej tak Tak na przyktad, gdy byt
w Krakowie, postanowil z wtasnej inicjatywy, na
pamiatke dla znajomych, u ktérych przebywal, na-
malowaé¢ akwarele z kamienicg, w ktérej mieszkat.
Front tego domu przestudiowal wiec bardzo staran-
nie, wybiegal z pokoju pare razy na ulice, aby wier-
nie powtérzyé szczegdly, i namalowal grupe kamie-
nic, w ktérej z rzeczywistych danych pozostalo bar-
dzo niewiele: ilo§¢ pieter, ilos¢ okien i ogélny cha-
rakter budowli. Poza tym zmienit jg nie do pozna-
nia. Chodnik ozdobil szpalerem kopulastych drze-
wek, przebudowal zupelnie parter, usunal nie dogé
tadne wystawy. A proces ten jest tym moze ciekawszy,
ze Nikiforowi zalezalo w tym wypadku na podobien-
stwie i w tym temacie architektury mogt je nie-
watpliwie osiagngé.

samao.

Inny przyklad — $wiadczacy o swoistej logice prze-
ksztalcen, dokonywanych przez Nikifora. Kilka lat
temu zabrano Nikifora na wycieczke do Tylicza, sta-
roswieckiej i pieknej miejscowosci, w ktérej — mi-
mo bliskosci jej — nie byl jeszcze. W miasteczku
tym spodobata mu sie
z trzema baniastymi

szczegbdlnie mata cerkiew,
koputami, pokryta galeziami
lip. Na drugi wiec dzien po powrocie Nikifor pod
wrazeniem architektury zabrat sie do rysunku.
A trzeba przyznaé¢, zapamietal szczegoly naprawde
znakomicie. I z toku jego pracy wida¢ bylo, ze miat
to by¢c portr et owej cerkwi — z zastrzeze-
niem postulatow kompozycji. Ale jedng rzecz troche

dziwaczng mistrz nasz dodat i to wzbudzilo uzasad-
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Ryc. 9. Portret mezczyzny. Ok. 1954 r.
Wym. 25,5 X 17 cm.

niona krytyke. Polaczy! mianowicie najwyzsza ko-
pute z dachem cerkwi nie istniejacymi w rzeczywi-
stosci lancuchami. A na reklamacje i prosby o wy-
mazanie tego nie ustgpil i odpowiedzial powaznie:
,To dlatego, zeby wiatr nie zerwal“.

Oproécz portretow krynickich willi Nikifor malowat
rowniez i inne ,rzeczywiste budynki. Znane sg je-
go: barokowy ratusz w Nowym Saczu, wspaniale
koszmarny, secesyiny dworzec kolejowy tamze, Kkos-
ciot Mariacki w Krakowie, brzydki ceglany gotyk
w Tarnowie i rodzinne cerkwie. Ciekawe, ze w ar-
chitekturze odtwarzanej przez Nikifora nie spotkamy
wizerunku Kklasycystycznych budowli ani tez rene-
sansu. Tak np. w Krakowie Nikifor zupelnie obo-
jetnie przeszedt obok Wawelu. Nie istnieje dla nie-
go. Wydaje sie, ze ta decyzja w wyborze jest po-
dyktowana tym, iz Nikifor nie uznaje statyki i har-
monii jako cech konstrukcyjnych dzieta sztuki. Dla-
tego tez tworczosé jego jest dramatyczna. Stad tez
i jej barokowos¢.

Architektura zajmuje w obszernej tematyce prac
Nikifora miejsce pierwsze i najwazniejsze. Narzuca
sie my$l, ze gdyby Nikifor mdgl obra¢ sobie kieru-
nek studiéw, wybdér jego padiby zapewne na ar-
chitekture. I dzisiaj jego fantastyczne obrazy o te-
matyce architektonicznej urzekaja nowoscig i $mia-
tosciag rozwigzan. Nie jest to proste. Mozna bowiem
zestawi¢é jego hagiografie ze S$ciennym malarstwem
cerkiewnym, szukaé¢ jakich§ mniej czy wiecej widocz-
nych zapozyczen — ale nie w tych malunkach o ar-



Ryc. 10. Glowa mezczyzny. Ok. 1954 r. Obrazek malowany na pudetku od papieroséw. Wym. 8,5 X 7 cni.
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Ryc. 12. Cyrk. II wersja. 1955 r. Wym. 25,5
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Ryc. 13. Namiot cyrkowy z wozownia. 1955 r. Wym, "25,5

chitektonicznej tematyce. Tu Nikifor jest absolutnie
pier ws zy, takich doméw, jakie on stworzyl,
nikt przed nim nie wymys§lit. A po ,,czterdziestu ty-
sigcach lat sztuki plastycznej“ — przyzna kazdy —
nie jest to takie proste.

Ludzie myS$lacy realnie, architekci czy inzyniero-
wie, zarzuciliby oczywiScie zaraz, ze Nikiforowi bu-
dowa¢ domy latwo, bo on przeciez tylko maluje, a oni
musza konstruowaé na ziemi, powaznie. Namalowac
przeciez mozna wszystko, a budynek Zzle postawiony
niewatpliwie sie zawali.

Ale wiasnie owa fantastyka przesadza o wartosci
sztuki Nikifora. Kazdy jego budynek fantastyczny,
zwlaszcza tych wielkich formatéw z wczesnego okre-
su twoérczosci, jest autentycznym dzielem sztuki. Byé
moze nawet, ze wprowadzenie w tworczo§¢é Nikifo-
ra powinno sie rozpoczynaé¢ od tego witasnie tematu,
gdyz nie przygotowanego widza razi¢é moze nieporad-
no$¢ rysunkowa jego postaci czy zbyt surowe po-
traktowanie niektorych czeSci pejzazu, na przyklad
swoiScie banalna schematyzacja niektérych gatunkow
drzew, ale fantastyce jego budowli musi poddaé sie
kazdy. Jednak rownocze$nie — i tu zblizamy sie
do istoty problemu te domy zbudowane
sg z duza znajomo$cig praw architektury. Nikifor
wyczuwa na przyklad doskonale réznice miedzy
mozliwo$ciami kamienia czy cegly a mozliwo$ciami
konstrukcji stalowej i we wszystkich wyzszych bu-
dynkach 1lub bardziej skomplikowanych stosuje
szklo i zelazo. Wie, co to budowla peronowa, jakby
widzial ,,Palac Krysztalowy*, i w tym zakresie za-

£ ¢

X 17,5 em.

projektowal w swych akwarelach takze cuda, o ja-
kich architektom drugiej potowy XIX wieku sie nie
$nito.

W scenach z ludzmi czy Swietymi Ni-
kifor wykazuje nieprzecietng znajomos$¢ budowy cia-
ta ludzkiego, trafno$¢ charakterystyki, indywiduali-
zacje anatomicznych szczegéléw. Na obrazach jego
pod ubiorem lub draperig postaci znajduje sie nor-
malnie zbudowane cialo, ktérego cze$ci sktadowe sag
dobrze osadzone, nawet faldy draperii wilasciwie opa-
daja i uktad ich zalézny jest od gestu. Rbéznice mig-
dzy konstrukcjg anatomiczng kobiety i mezczyzny
wyczuwa Nikifor takze niezle, z pewng niechecig
odnoszgc sie do ciala kobiecego. Aktu nie toleruje
i nigdy by go mnie namalowal. Podobnie jak 1la
malarza gotyckiego, i dla ludowego artysty — akt
jest znakiem hanby i ponizenia. Wszystkie zle du-
chy majg skrzydia jak anioly, ale jak potepiency sa
nadzy. Twarze rysuje Nikifor ostro, wcale nie sche-
matycznie, z wyrazistym omoéwieniem cech psychicz-
nych. Ruch ciata zazwyczaj oddaje trafnie, z nie-
watpliwym udramatyzowaniem.

Swiete obrazki Nikifora mozna by po-
dzieli¢ mniej wiecej dokladnie na dwie grupy. Te-
maty pierwszej to sceny religijne lub postacie w
przecietnym tradycyjnym ujeciu. Np. ,,Sad Ostatecz-
ny“ jako scena, albo masowo produkowane male
akwarelki z jednag tylko $wietg postacig. Te dziela
majg wszystkie zle i dobre cechy Nikifora, sg nie-
watpliwie bardzo interesujgce, niemniej w grani-
cach tak rozlicznej problematyki moga byé tylko
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Ryc. 14. Wnetrze kosciota. Wym. 20,5 X 16,5 cm. Ryc. 15. Wnetrze kosciola. Ok. 1928 r, Wym. 20,5 X 16,5 cm.



Ryc. 16. Wnetrze kosciota. Ok. 1928 r. Wym. 20,5 X 16,5 cm. . 17. Wnetrze kosciota. Ok. 1928 r. Wym. 20,5 X 16,5 cm.




Ryc 18. Most kolejowy. Wym. 32,5 X 24,5 cm.

Ryc. 19. Stacja kolejowa, Wym. 32 X 24 cm.
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zanotowane. Druga grupe stanowig obrazki S$wiete
o tematyce w I a s n e j Nikifora, wymyslonej
swobodnie przez niego. I nad stosunkiem jego do
t y ¢ h postaci warto sie troche zastanowic.

Co ci $wieci robig? Jak sie zachowujg? Jakimi po-
stugujg sie przedmiotami? Jaki jest c e 1 ich istnie-
nia na tym $wiecié? Swieci ci pracuja, rozmawiajg
z ludZmi i pomagajg im, lowig razem z nimi ryby,
jedzg je, bo sg glodni, jezdzg konno albo nawet w
dorozkach krynickich, wyposazonych w balonowe ko-
ta. Swieci ci czesto sg tak podobni do ludzi, ze po-
trzebne im sg aureole, aby ich wyro6zni¢. Nikifor za-
opatruje Swietych panskich w futrzane kotpaki, aby
im uszy nie zmarzly. Daje opony gumowe dla ich
dorozki, aby jechata gladko. W takich sprawach go-
téow jest do anachronizméw, bo zdrowie Swietych od
wiernosci historycznej wazniejsze.

Nikifor opowiada o swoich $wietych jak o blis-
kich znajomych, z calym uznaniem dla ich realnosci,
ale bez nadzwyczajnego szacunku albo leku. Ci Ni-
kiforowi $wieci z jego fantastycznych obrazkéw zy-
ja i dzialajg jak ludzie, a ich dorazna, cudowna in-
terwencja ma by¢é wyrdwnaniem zbyt jaskrawych
niesprawiedliwosci tego $Swiata.

W autoportretach Nikifor wykazuje
dobre wystudiowanie natury, a szczegélnie wiasnej,
drobnej i bardzo indywidualnej postaci. Zresztg w
ogolnosci figurki mate rysuje on lepiej niz postacie
przyblizone, duze. Czesto sam sie portretuje, i to
zawsze z podkresleniem swojego zawodu. Trzeba tu
bowiem o tym wspomnieé, ze Nikifor, poza tym przy-
ktadowo skromny, ceni sie ogromnie jako malarz.
Mozna chyba zebra¢ ze sto takich autoportretow
z réznych okreséw. A zawsze prawie wystepuja one
w jednej z dwoch ulubionych przez Nikifora wersji.

W kompozycji pierwszej Nikifor przedstawiony
jest przy pracy, a wiec przy malowaniu, w pokoju.
Ubrany jest zawsze na czarno, jak przystato arty$-
cie, w twardym kapeluszu, niby w pot-cylindrze na
glowie, Autoportrety z dawniejszych lat sg nary-
sowane t{rafnie. Twarz jego ujeta syntetycznie, alc
nie wadliwie. Natomiast autoportrety z ostatniego
roku wykazuja juz pewne trudno$ci w reprezentacji
gestu malarza, w modelowaniu jego ciala.

W wersji drugie] Nikifor pokazuje siebie samego
na drodze wiejskiej, miedzy domami, idgcego do ro-
boty. Na tych obrazach malarz nasz ma czarny
ptaszcz lub nawet peleryne, kapelusz tego samego
koloru, ale mniej uroczysty, typu ,,Eden*“, a w reku
czarng skrzynke z paleta i przyborami. Kierunek
drogi wskazujg czesto podpisy: Krynica lub Krakow.
Jest to wiec niewagtpliwie ,Malarz w drodze do pra-
cy“.

Natomiast portrety osoéb, a $cislej mowige
portety t w ar z y o0séb, wykonywane przez Ni-
kifora bez glebszej znajomosci modeli, czasem na
poczekaniu, sg raczej nieudane i zwykle budza roz-
czarowanie. Nikifor chetnie, bezinteresownie i zyczli-
wie podejmuje sie ich realizacji i gdy go kto§ prosi
o podobizneg, porzuca rozpoczeta prace i zabiera sig
do rysowania. Przez kilkana$cie minut, ktoére temu
poswieca — bo rysowanie nie trwa zwykle diuzej —
obserwuje osobe portretowang z ogromng uwaga,
przenosi na papier fragmenty budowy jej twarzy
z calg dokladno$cig i niewatpliwie stara sie o podo-
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bieastwo. Przypuszczaé nawet trzeba, ze w tych
wypadkach Nikifor gotéw bylby w czesSci porzucié¢
swg sklonno$¢ do przerabiania faktow. Niestety jed-
nak Nikifor nie jest portrecistg, w zadnym tego sto-
wa znaczeniu, nie potrafi odtworzy¢, w wiarygod-
nej transpozycji, twarzy konkretnego czlowieka.

W tematyce swych obrazéw Nikifor nie uznaje na-
turalnego podobiensiwa. Byloby powaznym biedem
objasnia¢ to jedynie nieumiejetno$cia precyzyjnego
rysunku itp. Istotg rzeczy jest stosunek malarza do
spraw tresci, odrebne poczucie logiki rzeczy, inne
wartoSciowanie przedstawianego S$wiata. Tym ttu-
maczy¢ mozna pozorng nonszalancje w traktowaniu
ludzi i rzeczy. Pierwszoplanowe, najwazniejsze dla
nas postacie stojag spokojnie na $rodku obrazu, tylem
do nas i nie zwazajac na widza, wcale nie majg za-
miaru sie odwrécié. Bo tak wlasnie wynika z logiki
obrazka.

W rysunku Nikifor daleki jest od naturalizmu. Gdy
jedng dluga kreska buduje ulice, a przy niej ustawia
domy z samymi oknami, bez bram, a na dachu ich
kaze tanczy¢ nieproporcjonalnie olbrzymim ludziom—
to od razu wiadomo, co jest tu dla artysty wazne,
na co kieruje naszg uwage.

Ponadto w rysunku swym Nikifor nie stosuje cie-
nia — ani w granicach samego przedmiotu, dla po-
kazania jego objeto$ci, ani poza nim, dla udowodnie-
nia $wiatla. A jezeli taki cien, rzucany przez przed-
mioty, wyjatkowo jest, to nie zgadza sie z umieszcze-
niem zZrédia oswietlenia. Zresztg i w tej sprawie Ni-
kifor ma swoje wlasne zdanie: jego stonce, tak cze-
sto i bezceremonialnie umieszczone na obrazie, nie
Swieci i nie grzeje. Stonce Nikifora to jaki§ apoka-
liptyczny krab, o czarnym g$rodku, siegajacy swymi
niezgrabnymi mackami poza szczyty kamienic i poza
gory krajobrazu.

W wyborze miejsca spojrzenia artysty jest Nikifor
rownie swobodny. Jedna i ta sama akwarela kom-
ponowana jest czeSciowo z pozycji chodnika, w cze$-
ci — gdzie§ bardzo z dotu, w innych fragmentach —
z lotu ptaka. W pewnej parfii obrazu stosuje Nikifor
perspektywe wglebng, w pozostalej rysunek jest dy-
wanowo plaski. Ale jezeli wprowadza do swojego
obrazka $wietych, to intuicyjnie dostosowuje do nich
jaki§ bardziej abstrakcyjny krajobraz, bardziej nie-
realng architekture — i otaczajgcym ich ludziom daje
inne, niby ponadczasowe, cho¢ oczywiscie pozyczone
z malarstwa cerkiewnego, kostiumy. Mistrz z Kry-
nicy nie ustawi swoich $wietych pod willg z napi-
sem ,Patria“, cho¢ sa oni poza tym bardzo realni
i ludzcy. A ta nieomylna uczciwo$¢ konsekwencji
treSciowej dzieta Nikifora jest nieostatnim chyba ar-

gumentem jego przekonywajacej, ,prawdziwej‘ sily
dzialania.
Koloryt lokalny dla Nikifora nie istnieje. Kolor

pelni w jego obrazach funkcje organizujgca, zwiek-
sza ekspresje jego dziet. Najbardziej potrzebne mu s3a
dwa kolory: zielen i czerwien, i w ich granicach ten
krynicki Van Gogh rozgrywa swoje prowincjonalne
szalenstwa. Bowiem w obrazach Nikifora jest jaka$
dramatyczna pasja, tragiczna wizja $wiata, ktora
nam artysta narzuca. W akwarelach jego niemal ze
nie znajdujemy obrazéw optymistycznych, pogodnych
Nikifor maluje zachody stonca, nie poranki, a ston-
ce jego zachodzi krwawo. I jest w tych ponurych
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Ryc. 22. Architektura fantastyczna. Wym. 34 X 27 cm.



Ryc. 23. Pejzaz miejski. Wym, 32 X 24 cm.



Ryc. 24. Tunel kolejowy. Wym. 38 X 28 cm.
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Ryc. 26. Krakéw ul. Mikolajewska 9. Ok. 1953 r. Wym. 26 X 18,5 cm.



Ryc. 27. Krynica. Patria. Po 1944 r. Wym. 37 X 29 cm.



Ryc. 28 Pejzaz miejski. Wym. 34,5 X 25 cm.



Ryc. 29. Cerkiewki. Wym. 30 X 21 c¢m.



Ryc. 30. Krakéw. Fragment miasta. Wym. 35 X 28 cm.

ulicach i tragicznych zachodach jaki§ dramat arty-
sty, odblask jego zmagan z ciezarem samotniczego
zycia, nawiedzanego malarskimi wizjami.

Nasuwa sie jednak pytanie — w jakiej mierze
twoérczos¢ Nikifora jest oryginalna? Na ile samo-
dzielna jest jego wizja $wiata, $rodki wyrazu, ktéry-
mi sie postuguje? Czy znal reprodukcje swego zna-
komitego kolegi z Arles i ulegl jego kolorytowi?
Wspomnial jakby o tym Wolff w ,,Arkadach*.

Niewatpliwie, pozyczki formalne w pracach Niki-
fora sg wyrazne. Istniejg tez i wplywy wyczuwalne
w samej tematyce i konstrukcji prac. Naprzéd oczy-
wiscie odnajdziemy u Nikifora zapatrzenie sie na cer-
kiewne malowidla $cienne czy tez szerzej — na iko-
nografie bizantyjska. Publiczna to przeciez tajemni-
ca, ze akademiag sztuki plastycznej jest dla artysty
ludowego kosciol. Stad takze wzigt Nikifor nastréj
powazny, nawet grozny, i monumentalno$¢, tak bli-
skg tradycji cerkiewnej miniatury. Stad tak czesty
motyw niszy czy absydy, charakterystyczna dla tej
plastyki czesto§¢ sceny Sadu Ostatecznego. Natomiast
niechetnie stosuje Nikifor perspektywe dywanowa
i nie przejmuje ukladu przedmiotéw na ptasko —
nad sobg czy obok siebie — jak to robili czesto inni
malarze ludowi. Sta¢ go na opanowanie perspektywy
renesansowej.

Dalsze wplywy to omoéwione juz wspomnienia
z wycieczek. Nikifor jest przeciez szczegélnie wrazli-

158

wy 1 przywozi sobie z podréozy tematy czy sposoby,
z ktérymi sie zdradza.

I wreszcie ostatnie i najwazniejsze zrodio dobrych
i zlych przykiadow: przygodnie napotkane reproduk-
cje, kartki, fotografie. Swego czasu przywiozl ktos
Nikiforowi koc i mocne buty, a poniewaz bylo to
w zimie, Nikifor ucieszyl sie szczerze i chcial podkre-
§li¢ swojg wdzieczno§é. Wobec tego zrewanzowal sie
starym katalogiem maszyn rolniczych. Przechowywatl
go z szacunkiem i w jaki§ sposdéb wykorzystywal.

Kiedy$ poOzniej przyjechal Nikifor do Krakowa. Do
pracy malarskiej podiozono mu pod farby i puste
jeszcze tekturki na stole szeroki egzemplarz jakiego$
czasopisma, gdyz mistrz, jak kazdy plastyk, wszyst-
ko brudzi i plami. W numerze tym byla fotografia
z Gdanska, z szeregiem domoéw postawionych szczyta-
mi do ulicy. I Nikifor tak sie przejal tg architekturs,
ze rzucil rozpoczela prace i przerabial pruski gotyk
przez blisko dwa tygodnie. W tym samym czasie
otwarta byla wystawa krakowskiego Zwigzku Pla-
stykow, Mistrz nasz poszedl na wystawe, zwiedzil
ja, ale bez entuzjazmu. Jednak po potudniu wrdcit
na wystawe z wlasnymi utworami i probowal kon-
kurencyjnej sprzedazy. Mistrz z Krynicy moze ule-
ga¢ wplywom, ale — jak niektorzy wielcy arty$ci —
uznaje za dobra tylko wilasng tworczosé.

Nikifor maluje obecnie seryjnie. I przedtem, jak
sie zdaje, czynil tak samo, gdyz mozna by zebraé



1 ustalié grupy jego akwarel z tego samego czasu,
podobnego formatu i o tym samym temacie. Ale za-
stanawiajgcy jest fakt, ze w ogromnym liczbowo
dziele Nikifora, obejmujgcym zapewne kilka tysiecy
akwarel, nie znajdziemy dwu obrazkéw takich sa-
mych, to znaczy tak podobnych do siebie, ze drugi
mozna by uznaé za powtoérzenie pierwszego. Kilka lat
przed wojng, gdzie§ we wczesnych latach trzydzie-
stych, namalowal Nikifor na ciemnofioletowych
okladkach dziecigcych zeszytéw szkolnych swag naj-
obszerniejszg serie¢ wnetrz koScielnych czy cerkiew-
nych. Akwarele te w kompozycji i w temacie, w do-
borze barw i w perspektywie — sg niewgtpliwie do
siebie bardzo podobne i z calej twdrczosci Nikifora
nawet mato wyrobiony widz zebralby je w jedna
calo$¢. Zachowalo sie z nich do dzisiaj ponad sto i nie
ma miedzy nimi dwo6ch podobnych. Nie mozna na-
wet wybra¢ z nich jakiej§ bardziej pokrewnej pary.
A roéznice sg bardzo istotne: to nie jest sprawa wy-
miany jakiego$ szczegétu, innej dekoracji oltarza czy
Sciany. Przeciwnie. Przestrzen jednolitej koncepcji
idealnie pomys$lanego wnetrza cerkiewnego wypelnil
Nikifor za kazdym razem zupelnie inaczej. Dal no-
we wigzania $cian i sufitu, zbudowal inny oltarz, po-
stawil nowe lawki. Za kazdym razem stworzy! nowy
obraz. Nikifor sie nie powtarza.

Wiecej. Nikifor nie umie sie powtarzaé. Daw-
no temu namalowal znakomity swoéj autoportret, w
niskim cylindrze z szerokim rondem, czyli w tak
zwanym boliwarze, w pelerynie czarnej, z paletg
w rece. Portret godny zreprodukowania w stynnym
wydawnictwie ,Pietset autoportretow. Proszono
wiec teraz Nikifora, aby te akwarele odmalowal.
Zrozumial, czego od niego sie wymaga, usmiechnat
sie na znak pelnej zgody i zabral sie chetnie do ro-
boty. Wzér mial stale przed oczami, dostat dobry
karton, tego samego, co dawny obraz, formatu,
wszystko wiec zapowiadalo sie jak najlepiej. A po-
niewaz tym razem nie malowal cyklicznie, tylko na
indywidualne zamoéwienie, wiec po godzinie przy-
niést gotowa replike autoportretu. Namalowal zupel-
nie co innego, a pretensje odpieral z u$miechem: ze
oba obrazki przedstawiaja malarza, czyli jego. Dano
mu w koncu spokdj, z tym wewnetrznym usprawie-
dliwieniem, ze trudno moze jest artyScie powracaé
do sposobu pracy sprzed lat kilkunastu.

Ale wnet zjawila sie nowa potrzeba wyprébowania
granic jego powtarzania sie. Oto napisal kto$§ artykul
o cyrku, a akurat Nikifor by} w Krakowie, popro-
szono go wiec, aby dat ilustracje do czasopisma. Zgo-
dzit sie chetnie i za godzine byt gotowy ,,Cyrk*“ Ni-
kifora: orkiestra w ogromnej muszli przy arenie

Ryc. 31. Pejzaz z architekturg. Wym. 32 X 26 cm.
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Ryc. 32. Swieci. Ok. 1954 r. Wym. 19,5 X 9,5 cm.

Ryc. 33. Sw. $w. Piotr i Pawel otwierajq brame niebios. Po 1947 r. Wym. 21 X 17 cm.
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Rye. 34. Sw. Jerzy. Ok. 1953 r,




Ryc. 35. Sad Ostateczny. 1954 r. Wym. 19 X aq.

cyrkowej. Orkiestra n a pr a w d € cyrkowa.
I obrazek ten tak sie spodobal, ze szczeSliwy autor
artykulu przybiegl do Nikifora, potozyl mu ten udany
,»Cyrk*“ przed oczami, zabral inne rozpoczete prace,
podsunat czysty' papier pod rece i blagal mistrza, aby
zrobil jeszcze jeden t a ki s a m. Chcial jeden za-
trzymaé dla siebie, a drugi ofiarowaé¢ redaktorowi.
Nikifor, najlagodniejszy czlowiek na S$wiecie, nie za-
protestowal, zrozumial, ze sprawa jest pilna, i w cig-
gu po6l godziny zrobil wierng kopie tak udanego
obrazu. OczywiScie nie bylo na niej ani $§ladu daw-
nego tematu. Nikifor, patrzac na zrobiony przez sie-
bie przed godzing obraz, zapomnial o orkiestrze,
o muzykantach, o wysokich kapeluszach, o pieknej
muszli. Namalowatl tez ,,Cyrk“, bo o to go proszono,
ale zupelnie inny. Jaki§ budynek ,,wyniedzielniony*,
w falbankach, z chorggiewkami.

Jednak tym razem nie chciano mu ustgpi¢. Prze-
konywano, kuszono przyrzeczeniami: wody kolon-
skiej, papieros6w mentolowych, omal Ze wymarzonej
ztotej farbki guziczkowej, jezeli tylko wymaluje
,»Cyrk® dokladnie ta ki s am, jak za pierwszym
razem. Nikifor nie daje sie dilugo prosi¢, gdyz wi-
docznie temat mu sie spodobal. Siada i maluje obra-
zek {en sam, co poprzednio. A za chwile dostajemy
inna zupelnie orkiestr¢ na fantastycznej antresoli,
pod przecietym w p6l masztem cyrkowym, na tle
kamienic.

Ale nie chcemy uznaé sie za zwyciezonych,
a mistrz, zrezygnowany, godzi si¢ na wszystko. Jesz-
cze raz kopiuje wiec swoéj ,,Cyrk“. I tym razem ma-
luje arene i widownie. A poniewaz temat interesuje
go coraz wiecej, chetnie replikuje jeszcze raz: dia
odmiany rysuje caly budynek cyrkowy, z otoczeniem,
z wozownia. Trzeba wiec jednak przestaé. Nikifor
wobec présb o odmalowanie pierwotnego pomystu
stworzyl caly cykl, szereg obrazkéw pod wspélnym
tytutem ,,Cyrk“. Ale nie powtoérzyl zadneg® fragmen-
tu ani razu. Wygral wiec z nami sprawe i z prze-
wrotnym u$miechem zabral sie do przerwanej pracy.
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Jak jednak wytlumaczy¢é sprawe cyrkéw czy tez
seryj? Wydaje sie, ze Nikifor postuguje sie serig po
to, aby mozliwie w sposéb pelny wyrazi¢ temat, do
ktérego przystepuje. Kazda akwarela stanowi jakby
jeszcze jedna propozycje, jeszcze jedno zblizenie do
tematu.

Interesujacy jest rowniez sposob, w jaki Nikifor
pracuje nad swoimi seriami. Na poczatku przygoto-
wuje papier, a raczej tekturki w duzej ilo$ci i tego
samego ksztaltu. Na przyklad dwadzieScia kartoni-
kéw z pudelek od papieroséw. Potem rysuje na kaz-
dym Kkartoniku obrany w danej chwili temat. Na
przyklad $wietych w dorozce albo stacje telefonicz-
na w wylocie tunelu. Gdy za$ rysunki sg juz goto-
we — a taki cykl produkcyjny trwa zwykle kilka
dni, gdyz Nikifor rysuje starannie i powoli — przy-
stepuje do rownie pieczolowitego malowania swych
dziel, jednego po drugim, w kolejnoSci dokonanego
rysunku. Gdy zas$ wszystkie akwarele sa juz wy-
konczone, Nikifor odklada je na bok, nie troszczy
sie o nie wiecej i zabiera sie do opracowania nowego
tematu.

Rysunkoéw jako samodzielnych dziet sztuki Nikifor
nie robi i nie uznaje. Jest malarzem i narzedziem
jego wymowy jest kolor. Akwarele Nikifora sa przej-
rzyste i walorowo uporzadkowane.

Akwarele rozpoczyna Nikifor od wykonania, moz-
na by powiedzie¢: wyciagniecia prostymi mozliwie li-
niami calo$ci rysunku. Robi to oléwkiem, bez cie-
niow i szrafowania, w sposéb tak bezpretensjonalny
i surowy, ze taka kartka papieru, zakryta siatka
linii, przypomina raczej plan czy rysunek konstruk-
cyjny, a nie przygotowanie do akwareli. I tak jest
naprawde, gdyz ten rysunek wskazuje tylko na ulo-
zenie przedmiotéw, na ich wspomniane wyzej ab-
strakcyjne granice i ustosunkowanie ich wzajemne
do siebie — np. domdéw potozonych wzdluz jednej
ulicy. Twoérca nie buduje ich pojedynczo. To wra-
zenie rysunku technicznego zostaje poglebione przez
m a s o w e wykonywanie pelnej serii projektowa-



Ryc. 36. Droga do mieba. Wym. 27 X 15 cm.

Ryc. 37. Z 2ycia swietych, Wym. 28,5 X 14 cm.
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38. Obraz o charakterze religijnym. 1928 r. Wym. 20 X 16 cm.




Ryc. 39. Chrystus. 1954 r. Wym. 12,5 >




Ryc. 40. Obraz o charakterze religijnym. 1953-55. Wym. 9 X 10 cm.
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Wym. 8,8 X 8 cm

igijnym.

Obraz o charakterze rel

. 41.

Ryc
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nych akwarel, Dopiero po takim obrysowaniu kilku-
dziesieciu papierkéw Nikifor przystepuje do ich za-
malowania. A malowanie to, w zgodzie z graficznos-
cig Nikifora, nastepuje w dwoéch kolejnych etapach.
Naprzod mistrz wypelnia przygotowane przez siebie
siatki rysunku kolorami jakby niewyraznymi, zlewa-
jacymi sie wzajemnie, zamazanymi. Teraz oczekiwa-
na akwarela jest w stanie kuchennej roboty, brudna,
nie do pokazania. I kto teraz zobaczy dzielo Nikifora,
bedzie o nim niedobrego zdania. Ani barwy, ani ry-
sunku. Ale trzeba mieé troche cierpliwosci.

Bo gdy mistrz, wytrwale $linigc pedzel, posmaruje
tak wszystkie swoje arcydzieta, zabiera sie do ich
wykonczenia. Miedzy kolory, po siateczce zatracone-
go juz rysunku, kladzie grube kreski konturu: czar-
nego, brazowego, czerwonego, zaleznie od potrzeby
miejsca. Kolor miedzy tymi zarysami staje sie czy-
sty, skontrastowany i graficzno$¢é powraca do zycia.
Tak rozumiana grafika daje akwarelom Nikifora
przejrzystosé, staje sie elementem logiki ich kompo-
zycji, kasuje niepotrzebne szczegoéty i decyduje o tym,
ze na papierze jest pokazane tylko to, co dla obrazka
potrzebne.

Charakterystyczny dla Nikifora jest silny zwiazek
jego malarstwa z uzytym materialem. Podobnie jak
kazdy twoérca ludowy czy prymityw — Nikifor przy-
wigzuje duzg wage do papieru czy tektury, ktéra ma
do dyspozycji. Przede wszystkim oczywiscie chodzi
o oto, aby dostosowaé kompozycje do jako$ci i roz-
miaru materiatu, Jezeli Nikifor otrzyma pudetka po
papierosach, z tekturki gabczastej, nie klejonej, to
zuzyje je do fabrykacji postaci $wietych o kolorach
czystych, nieskomplikowanych i rysunku uproszczo-
nym. Dtlugie, bardzo waskie kartoniki postuzg do
scen jednoplanowych, z ubogim krajobrazem, Gra-
natowe ckladki zeszytow zmienia sie w ciemne wne-
irza cerkiewne, ze zgaszonym os$wietleniem witrazy.
Normalne, biate kartki ze s$rodka tych samych ze-
szytow zmieniaja zasadniczo typ pomalowanego wne-
trza: wystepuje na nich juz pogodny i sloneczny
kos$ciélek drewniany. A brazowa tekturka przeksztal-
ca sie pcd reka mistrza w kawalek wyciskanej zlo-
tem skéry czy w staro$wiecki papier wyklejkowy.
Dlatego tez Nikifor tak bardzo cierpi bez farbki
srebrnej czy zlotej. Pozbawiony jest przez to moz-
liwosci tworzenia pewnych rodzajéow budowli.

W rezultacie za$ artysta dba zawsze o staranne wy-
pelnienie pcwierzchni c a t e g o obrazu. Jest rze-
cza charakterystyczna, ze nie uznaje on tla jako
elementu drugorzednego w stosunku do pierwszego
planu czy tematu. Jego akwarela jest cala z réwna
dbalo$cia namalowana i caly jej material wykorzy-
stany. Nikifor nie uznaje pustych miejsc lub bia-
lego, nie zamalowanego papieru, ktéry poza tym
moze mieé tak decydujgca role w akwareli, wiek-
szg nawet i inng niz w rysunku.

Nadto Nikifor uwzglednia problemy materialowe
w oprawianiu swoich akwarel w papierowe ramki
i w zaopatrywaniu ich w sznurki. Jest to znowu ele-
ment ,sztuki uzytkowej“. Ramki te wywolujg nie-
raz zastrzezenia patrzacych, ktérzy nie rozumieja ich
potrzeby. Nie pojmuja, dlaczego Nikifor tak upiera
sie, aby kazdy swoj obraz obowigzkowo w nie zaopa-
trzyé. A wyjasnienie jest zupelnie oczywiste. Nikifor
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zawsze maluje dla kogo$, maluje dla odbiorcy. Chce
obrazek swdj zaraz gdzie§ umieS$ci¢, a zarazem
ustrzec go od zniszczenia. Zabezpiecza go wigc pry-
mitywnie, tak jak umie i moze. W ogdle Nikifor
przywigzuje duzg wage do zuzytkowania jego pracy.
Jezeli sam oprawia obrazy swoje w ramki i sporzg-
dza sznurki do ich zawieszenia, to po to, aby od ra-
zu spelnialy jakie§ zadanie. Zalezy mu na tym. Ofia-
rujgc obraz prosi, aby go zaraz gdzie§ umieszczono.
W zgodzie z tym, jezeli obrazéw swych nie moze
sprzeda¢, bez zalu je rozdaje.

Poza tym istnieje rowniez artystyczny powdd spo-
rzadzania ramek. Zamykaja one kolorystycznie kom-
pozycje obrazu, i to niekiedy w mistrzowski sposob,
wydobywajac nowe akcenty, kazgc dzwiecze¢ bar-
wie, bez tego jakby przygaszonej. Inna rzecz, ze do
siaranno$ci w ich wykonaniu (w naszym pojeciu)
Nikifor nieduza przywigzuje wage, tnie paski pa-
pieru byle jak, jakby najistotniejsza jego troska byta
tylko sprawa koloru i uzytkowej trwalosSci dziela.

Drugim obok ramek kamieniem obrazy — znacznie
nawet silniejszym — sg Nikiforowe podpisy. Trzeba
czasem duzej zyczliwoSci dla mistrza, aby dodatki
te usprawiedliwi¢. To prawda, Nikifor pisze zupelnie
nieudolnie. A uzasadnienie jest chyba nastepujace.

Chce on za wszelka cene powiedzie¢ nam to, co
czuje i mysli, i chce uzyskaé z nami porozumienie.
Chce wyrazi¢ sie jasno. A poniewaz obawia sie, ze
jezyk jego ksztaltow i koloru moze byé nie dosé
wyrazny 1 jednoznaczny, zaopatruje swe obrazki
w podpisy.

Pamigtamy zresztg przeciez, ze tak bywa w kaz-
dej grafice ludowej czy tez do ludu zblizonej. Inku-
nabuly ksylograficzne to grafika i literatura razem.
Wiekszo$¢ naszych ludowych rycin z XIX wieku za-
opatrzona jest w podpisy — na przyklad najbardziej
7z nich znane drzeworyty plazowskie. A stanowigce
ogniwo posrednie miedzy poczatkami ryciny i jej
finalem ludowym w zeszlym wieku — nasze dyle-
te usprawiedliwi¢. To prawda, Nikifor pisze zupeinie
sto zawierajg teksty.

Nie miejmy wiec o to zalu do Nikifora. Zwlaszcza
7ze w pewnych cyklach, na przyklad w portretach
pensjonatéw, podpisy maja rowniez znaczenie uzyt-
kowe, handlowe.

Nie trzeba za$ sie dziwi¢, ze Nikifor w zestawieniu
liter tak czesto sie myli. Pisze przeciez, nie bardzo
umiejac czytaé. Pisanie jego ma w sobie co$§ wzru-
szajacego, jak i cale malarstwo zresztg. Jakas skarge
czlowieka, ktéremu mnie bylo dane posigéé umiejet-
no$ci pisania i czytania, sekretu ,,prawdziwego*“ ma-
larstwa, rozwijania swego niezaprzeczenie ogromne-
go talentu.

*

Te krotka informacje o Nikiforze zamkna¢ w kon-
cu trzeba kilku danymi bio- i bibliograficznymi, tez
dla rozproszenia legendy. Oto fakty:

Nikifor jest synem gluchoniemej zebraczki i ku-
charza z lepszego domu. Tak twierdzg wtajemnicze-
ni. Ale to malzenstwo z prawdziwej miltosci umarto
tak dawno, ze nikf naprawde go nie pamieta. W kaz-
dym razie Nikifor urodzit sie w Krynicy, z miejsco-
wej ludnosci, mniej wiecej przed 58 laty, i w tej
chwili nie posiada rodzicow, rodzenstwa ani jakiej-



kolwiek rodziny. Zyje — jak najbardziej dostow-
nie — sam. Imig¢ ma naprawde Nikifor, a nazwis-
ko — Matejko. Zdaje sig, ze przybral je po tworcy
,Holdu pruskiego“, identyfikujac je z zawodem ma-
larza.

Jaka byla jego kariera zyciowa, tez nie bardzo
wiadomo. Podobno rozpoczal swg kariere od zawodu
fryzjera, ale wypedzono go za niezreczno$¢. Oczywis-
cie w zamiataniu. I potem zaraz przeszedl do twor-
czoéci plastycznej, ktoéra do dzisiaj, bez powodzenia
finansowego, uprawia. Zyje w Krynicy, w ubostwie
nader filozoficznym. Niezaradno$¢ osobista jest tego
zasadnicza przyczyng. Maluje przewaznie pod nie-
bem, przy chodniku, blisko Starych Lazienek.

Pierwszy artykul o nim napisat Jerzy Wolff pod
tytulem: ,Malarze naiwnego realizmu w Polsce, Ni-
kifor* — w ,,Arkadach* z marca 1938 r. (rok IV, nr 3).
Znakomite reprodukcje, w tym jedna barwna, sa, po-
za dobrym tekstem, jego trwala wartosciag. Po woj-
nie pierwszy wiekszy artykul o Nikiforze zamieScil
krakowski ,,Dziennik Literacki“ z 16 maja 1948. Na-

MO RYOWK WIES PO

Ryc. 42. Dylizans. Ok. 19

stepnie zainteresowat sie nim ,Przekroj“ w kores-
pondencji Galczynskiego z Krynicy oraz w numerze
z 19 czerwca 1949 r. na calej stronie, z kolorowymi
reprodukcjami. Ocene ogdlng pracy Nikifora zawiera
tez wstep do Katalogu II Festiwalu w Sopocie (4.VI--
30.VIII.1949), ze spisem stu prac i trzema reproduk-
cjami, Interesujgcy artykul o nim napisata w ,,Ty-
godniku Powszechnym‘ Helena Blumoéwna (17--24.1V.
1949).

Wystawy prac Nikifora urzadzono trzy. Pierwszg
w roku 1948, w lecie, w warszawskim Zwigzku Pla-
stykow, w lokalu przy ulicy Foksal. Nastepnie poka-
zane byly jego prace na krakowskiej Wystawie Pla-
stykow Amatoréw, zorganizowanej przez Okregowa

Komisje Zwigzkow Zawodowych. Wreszcie przedsta-
wil sie na wspomnianym wyzej sopockim Festiwalu,
razem z grafika meksykanska i Dunikowskim. Prace
jego wystawiane byly réowniez w okresie powojen-
nym na wystawach we Wroctawiu, Poznaniu, Kiel-
cach,

ANDRZEJ BANACH

3 r. Wym, 30 X 19 cm.

Fotografowal Jan Swiderski

Oryginaty pochodzq ze zbioréw: A. Banacha: ryc. 2, 3,4, 6, 7, 8, 9, 10, 12, 14, 15, 17, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27,

28, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40. T. Kulisiewicza:

skiego: ryc. 19, 40, 41 oraz reprodukcja na oktadce.

rye, 5, 18, 19. J. Kydrynskiego: ryc. 11, 13. J. Zanozin-
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S PRAWOZDANTIA

I R E C E N Z J E

NA MARGINESIE DYSKUSJI O HAFCIE KASZUBSKIM

W tomie XXVIII ,Ludu“ Tadeusz Seweryn konczy
swdéj artykul o zlotoglowiach kaszubskich nastepu-
jaca uwaga:

»Przyszio§¢ okaze, czy pierwsze samodzielne haf-
ciarki kaszubskie potrafia w «modrym» kraju roz-
budzi¢ u$piona intuicje artystyczng i pchnagé ja w
kierunku zdobienia przedmiotéw wiejskiego, domo-
wego uzytku. W r. 1925 dopiero kieltkowalo nowe lu-
dowe hafciarstwo na Kaszubach, ale dzi§ jeszcze zy-
je i rozwija sie.”

Przez ,nowe hafciarstwo*
ofrodek hafciarski we Wdzydzach, zorganizowany
przez Gulgowskich, Autor wspomnianego artykulu
obserwuje z zainteresowaniem wznowienie przez Gul-
gowskich zaniklej juz prawie sztuki hafciarskiej na
Kaszubach i wskazuje na potencjalne mozliwosci
rozwojowe.

Zajmuje sie najwiecej osrodkiem wdzydzkim, lecz
przypomnie¢ tu nalezy, ze okolo r. 1910 takich cen-
tréw hafciarskich, jak we Wdzydzach, bylo kilka na
Kaszubach: w KoScierzynie u Lewandowskich, w Kar-
tuzach, w Zukowie u gospodarzy Ptachéw, a oprécz
tego w Wejherowie, w Zarnowcu, w Chojnicach oraz
w innych miejscowo$ciach.

Z tych centralnych niejako osrodkéw promieniscie
rozszerzaly sie wplywy inicjujace kaszubskie hafciar-
stwo, a poszczegdlne centra mialty wykoncypowane
przez siebie wzory, ktére mniejszym pracowniom po-
dawano niejako z reki do reki.

Tadeusz Seweryn pisze, ze w r. 1907 pracowalo we
Wdzydzach 10 hafciarek, a w 1925 pod wdzydzka dy-
rektywa bylo juz kilka innych pracowni i haftowato
w nich okoto 100 dziewczyn. Czyli ze osrodek wdzydz-
ki, zorganizowany przez Gulgowskiego wraz z zong,
byl najsilniejszy i najbardziej znany.

Inne centra kaszubskie nie doczekaly sie takiego
rozglosu, mimo Zze poszczegdlne pracownie wytwarza-
ly nie mniej artystyczny haft niz Gulgowscy, ale mie
tak powszechnie znany.

Jednak zdobnictwo hafciarskie rodziny Lewandow-
skich oraz skupiajgcych sie woko6t nich hafciarek zy-
skalo sobie w Koscierzynie i okolicy zastuzong stawg
na diugie lata.

Podobnie Majkowska w Kartuzach, rewindykujac
str6j kaszubski, na pewnym etapie polgczyla z ta
akcjg réwniez i wznowienie haftu, przy czym orga-
nizowata pracownie hafciarskie.

Wynika stad, ze w latach 1910—1930 spotykamy
sie na Kaszubach z wielkim ozywieniem ruchu regio-
nalistycznego, ktory potem znowu slabnie, a po wy-
buchu wojny i w okresie okupacyjnym zamiera zu-
pelnie.

Po wojnie haftem kaszubskim, tak jak haftami w
innych regionach Polski, zajmuje sie CPLiA, ktéra
organizuje duzo osrodkéw hafciarskich i kieruje ni-
mi. Kierownictwo to jednak hie uwzglednia zyczen
ludu ani jego tradycji. Na miejsce kolorowego haftu,
do ktérego przyzwyczajeni byli Kaszubi, CPLiA usi-
luje wprowadzi¢ haft jednokolorowy, i to najpierw
bialy, a potem zélty na szarym ptétnie. CPLiA orga-
nizuje kursy w tym kierunku pouczajgce, usiluje na-
rzuci¢ hafciarkom inne wzory, wykoncypowane w
ekspozyturach rejonowych.

Zorganizowane juz dobrze hafciarki, ktére tak
chetnie podjety inicjatywe zespolowej pracy i stwo-
rzyly kolektywy hafciarskie, teraz zniechecily sie pod
wplywem niefortunnych innowacji, zdezorientowaly
i ostatecznie zespoly swoje rozwigzaly.

‘Na tle tych nieustannych kontrowersji miedzy
CPLiA a hafciarkami kaszubskimi — wywigzala sie
dyskusja, Kktéra ze zjazdow, posiedzen, kurséw -—

rozumie tutaj Seweryn
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przeniosta sie do prasy i trwa dotad. Powstaje wiec
pytanie, czy ,poprawiacze“ kaszubskiego haftu mieli
stuszno§¢ i1 czym postepowanie swoje mogliby uza-
sadni¢.

Zdawato sie bowiem, ze sprawa barwnosci kaszub-
skiego haftu jest juz z dawna przesgdzona. Wspomi-
na o barwno$ci haftow Tadeusz Seweryn w swoim
pieknym artykule o zlotoglowiach:

,Dwie barwy dominujg w kaszubskich haftach: su-
cha, spelzla, oliwkowa zielen oraz biekit w roéznych
tonacjach skali — od seledynu, przez spelzly kobalt,
do jasnego granatu. Zielen i btekit, lasy i jeziora.
Jest w tych barwach pewien sens dyktowany przy-
rodniczymi witasciwo$ciami kaszubskiej ziemi. Znane
jest upodobanie Kaszuba do modrej barwy. Swiadczy
o tym granatowy stréj dawnych rybakéw »lesokOw«
czy »borowiakdéw«, pomalowywanie blekitng farba:
powaly, mebli domowych, odrzwi, okien, zdobienie
$cian izby pasem farbkowym, biegngcym pod powa-
1a. Nie ulega watpliwosci, ze przyroda w postaci la-
séw, morza, jezior-zywicieli wywarla tu wplyw na
umilowanie tych dwu barw: zielonej i modrej. Kom-
pozycja barwna haftow wdzydzkich utrzymana jest
przewaznie w zimnych tonach.®

Z biegiem czasu jednak, i to szczegdlniej u Lewan-
dowskiego, ozywil sie haft kaszubski chlongc takze
inne barwy widma stonecznego: czerwong i zéitg

W ten sposéb wystepujag wiec w tradycyjnym haf-
cie kaszubskim barwy silniej i stabiej nasilone, skla-
dajac sie razem na skale siedmiu kolordw.

Przy takim postawieniu sprawy obstajg hafciarki
kaszubskie.

Wéwczas, kiedy Gulgowscy, Lewandowscy, Maj-
kowska i inni rewindykowali haft kaszubski, wielo-
barwno$¢ istniata juz powszechnie w dekorowanym
meblarstwie kaszubskim. Na ciemnoblekitnym, brag-
zowym lub pomaranczowym tle wykwitaly bukiety
kwiatéw, a wiec roz, tulipanéw, owocéw granatu, sto-
kroci, rozgwiazd oraz innych kompozycji kwietnych,
wystepujagcych w siedmiorodzajowym zabarwieniu.

Kaszubski zdobnik czy zdobniczka nie wiedzieli nic
o tym prawidle estetycznym, ktére zabrania przenosic
ornamenty z jednego tworzywa na inne. Artysta lu-
dowy przenosi swobodnie zdobiny na drzewie malo-
wane do haftu, z haftu na ceramike, jak to do dzi-
siejszego dnia praktykuja Necel i Meissner.

Nie jest bogaty zasdéb ornamentacyjny kaszubskie-
go zdobnictwa, totez te same wzory powtarzaja cig
nieustannie — czy to w meblarstwie, czy w hafcie,
czy w ceramice. Tym sie tlumaczy owa nieustepli-
woSs¢é kaszubska, jezeli bierzemy pod uwage haft ko-
lorowy, bo w kregu zwyczajnych zdobin wystepuje
wielobarwno$¢é podkre§lona nadto czestotliwo$cig po-
wtarzanych wzoréw.

Jezeli odejmiemy haftowi kaszubskiemu jego barw-
no$é, to straci on oparcie o realia. Tymi realiami sg
ornamenty na kredensach kaszubskich, na skrzyniach
malowanych, lawach, kolyskach oraz innych sprze-
tach domowych.

Chata kaszubska w okresach dawnych byla ciemna.
Male okienka stabo przepuszczaty $wiatto — totez
graly wewnatrz szczeglly umeblowania, ceramiki
i haftu, ktére stanowily pewng harmonijng catosé
rozjasniajagcg wnetrze i dodajgca mu barwy.

Nawet piece ceglane czy gliniane malowano na ko-
lor jaskrawo zielony, a do kafli piecow ozdobnych
stosowanc motywy hafciarskie.

Chaty ubogich gospodarzy czy robotnikéw folwarcz-
nych nie wykazywaly tego bogactwa tonéw i koloro-
wosci, ozdéb i dekoracji, gdyz klasowo upoS$ledzony
rolnik wszystkie sity i caly swoéj czas wkladat w pod-



trzymanie bytu swego i swojej rodziny. Jednakze w
kazdym domu dziewczyna haftowala i zdobila, za-
wieszala paradny recznik, kolorowo haftowany na
$cianie, a mezczyzni starali sie, cho¢by w minimal-
nym stopniu, zdobié sprzet swéj i narzedzia pracy.

W catoksztalcie zjawisk zdobniczych barwnos$é by-
la wiec nie tylko dyktowana potrzebg estetyczna, ale
spetniata pewna funkcje Zzyciowa przez stwarzanie
kultury wnetrza, ktore bylo przystosowane do po-
trzeb czlowieka

Nie znamy juz takiego wnetrza kaszubskiego domu.
Zurbanizowalo sie ono, meble przestano dekorowa¢c
i nie dbanc juz o ich piekny dawny ksztatt, znikly
barwne dekoracje, nikt nie interesuje sie juz dzisiaj,
w wyscigu zycia, barwnymi wzorami, ktére nalezaty
do innej epoki kulturowej, wytwarzaly spokédj, ist-
nialy mniejako statycznie.

Pozostaly jeszcze tylko ceramika i haft — jako syn-
teza dawnego bogatego zdobnictwa.

Przemiany, o ktérych mowa, nie dokonaly sie z dnia
na dzien na Kaszubach. Jak w kazdym innym regio-
nie Polski, procesy niwelujgce sztuke ludowg toczyly
sie i tu powoli, ale rozwijaly nieustannie. Jestesmy
wiec dzisiaj $wiadkami zaniku bardzo wielu galezi
sztuki ludowej, a szczego6lniej na Kaszubach, gdzie —
jak w kazdym innym przymorskim kraju -- postep
kulturowy zaznacza sie bardzo silnie.

Jedna wiec z nielicznych pozostatosci jest haft, kto-
ry zachowal sie w swojej tradycyjnej formie ludo-
wej, zar6wno w kompozycji, jak i w kolorystyce.

Jezeli dzisiaj CPLiA stwarza takie trudno$ci haf-
ciarskim zespotom kaszubskim i przeciwstawia sie
barwnos$ci haftu, to jedna z przyczyn lezy w tym, ze
haft ten jest przejaskrawiony, ale nie z winy haf-
ciarek kaszubskich. Wtasnie CPLiA — nie dostar-
czajgc swoim pracowniom odpowiedniego surowca -—
naraza hafciarki na uzywanie nici, ktérych zabarwie-
nie nigdy nie wystepowalo w kaszubskim zdobnic-
twie. Pojawia sie wiec np. we wspélczesnym hafcie
kolor trawiastozielony zamiast oliwkowego, ostra
czerwien zamiast barwy wisniowej, kolor kanarko-
wozotty, jaskrawy fiolet i ciemny braz, co na tle
szarego piétna nie stwarza harmonijnej caloéci.

Audiatur et altera pars.

Ta altera pars domaga sie wprowadzenia do haftu
kaszubskiego miedzy innymi przede wszystkim bieli.
Tu zapyta¢ musimy, czy nie bylo nigdy bialego haftu
na Kaszubach? Haft taki istnial. Swiadczy o tym bia-
ly czepiec haftowany biala bawelniczka i ozdobiony
bialymi koronkami, znajdujacy sie w Muzeum Ka-
szubskim w Kartuzach.

Rowniez i w Muzeum w Stupsku znajduje sie bialy
haft azurowy wyrobu ludowego. Bialy byt takze ka-
szubski plécienny czepek.

To znaczy, ze obok haftu barwnego istnialhhaft
bialy jako jedna z odmian — podobnie jak Je(%ng
z odmian jest haft zloty. Haft bialy i zloty uwazac
mozemy za starszy, podczas kiedy haft kolorowy na-
zwany zostal przez Seweryna haftem nowym. .Oczy-
wiscie, ze ta nowoczesno§¢ kolorowego haftu nie jest
dzisiejsza i nie powstala we Wdzydzach, bo pamig¢
o hafcie kolorowym datuje sie od kilku pokolen, a
obok czepcow biatych i zlotych istnialy takze kolo-
rowe, przy czym dokumentacji dostarcza nam znowu
Muzeum Kaszubskie w Kartuzach.

Problem wiec nie jest taki prosty, jezeli chodz} o
historyczne uzasadnienie. Haft wielokolorowy ma row-
niez powszechng tradycje terenowa i nie mozna go
przeciwstawiaé¢ haftowi bialemu i zlotemu.

Haft kolorowy zyskal sobie racje bytu z jednego
jeszcze powodu. Byl stosowany do wyszywania przy-
ramkoéw koszuli dziewczecej, kolnierzyka i mankie-
t6w, wystepowal na fartuszkach biatych i na chustecz-
kach. Stad upamietnit sie¢ ludowi, a po zaniku stro-
ju przeni6st sie na serwety, obrusy, reczniki, firany —
ostatl sie jako dekoracja wnetrza domowego.

Nadmienié nalezy, ze z poczatkiem w. XX pojawil.y
sie w domach kaszubskich hafty jednokolorowe, naj-
czeiciej czerwone z wersetami polskimi lub niemiec-
kimi. Wytwércami tych haftéw byli wlasciciele skle-
poéw hafciarskich, ktérzy rzucili taka produkcje mie-
dzy lud, do malych miasteczek i na wie§, a ze wy-

twory te byly bardzo tanie, wiec rozpowszechnily sie
szeroko i znalazly na$ladownictwo ws$réd ludu. Nie
byt to oczywiscie haft ludowy ani rodzimy. Dzi§ wiec
sugerowanie jednokolorowego haftu pojmowane jest
przez lud kaszubski jako nawrdét do obcych i brzyd-
kich wzoréw.

Wielki mito$nik haftu ludowego i znawca ludu —
Seweryn Udziela pisze o hafcie ludowym nastepu-
jaco:

,MieliSmy zawodowych hafciarzy po miastach wiel-
kich. Wioski polskie takze zdobily haftem odzienie
$wigteczne, a nierzadko osady cale oddawaly sie lej
pracy, jak np. w Malopolsce: Tyniec lub Makow.

Dawne hafty artystyczne wykonywano u nas we-
dtug wzoréw obcych, ale hafciarki wiejskie wyszywa-
ly koszule, fartuchy i chustki z pamieci, nie wedtug
wzoréw rysowanych. Stad tez jezeli kiedy naslado-
waly widziane hafty na szatach ko$cielnych albo na
strojach panskich, odtwarzaly je po swojemu, a cze$-
ciej wyszywaly nicig bialg lub barwng kwiaty, listki
i galgzki, i ozdoby rézne wedlug fantazji wlasnej.
Totez spostrzegamy, ze kazda okolica ma swoje ulu-
bione zdobinki i wzory‘.

Nie dziw wiec, ze i Kaszubki majg swoje tradycyj-
ne zamilowanie do wlasnego zestawienia barw i wtas-
nych wzoréw. '

Udziela wydal drukiem zeszyt o haftach biatychl.
W przedmowie jednak do swojej rozprawy zaznacza,
ze poda w drugim zeszycie opis haftu kolorowego,
opartego na motywach narodowych. Udziela wiec,
piszac o przepieknym bialym hafcie krakowskim,
ustosunkowuje sie rowniez zyczliwie do haftu kolo-
rowego i widzi w nim takze odbicie rzeczywistosci
rodzimej.

Moze by w tym miejscu warto sie zastanowi¢ nad
haftowanymi czepcami kaszubskimi, tym bardziej =ze
— powolujac sie na Seweryna Udziele — nie mozemy
poming¢ uwag prof. Fiszera na temat czepcéw. Pi-
sze on:

nZlotoglowie kaszubskie zarowno pod wzgledem
ksztattu, jak i zdobnictwa przynalezy do typu kra-
kowskich czepcow z tym zastrzezeniem, ze typem po-
$rednim miedzy pierwszymi i drugimi sa czepce wiel-
kopolskie, kujawskie, warmijskie i chelminskie.«

Wypowiadajac powyzsze zdanie, prof. Fiszer po-
woluje sie réwniez na Tadeusza Seweryna.

Z tematyka kolorowego, nowego haftu kaszubskie-
go powigza¢ nalezy takze temat kolorowych czepcow
kaszubskich, o ktérych Fiszer nie wspomina, a ktoére
nalezg do tego samego typu.

O czepcach kaszubskich méwi sie zazwyczaj: ,,zto-
toglowie, a lud nazywa je ,zlotnicami“. Najdluzej
i najlepiej zachowaly sie czepce zlotem wyszywane,
co wynika z trwalo$ci zlotej nici. Czepce kolorowe,
wyszywane nicig jedwabng, mniej sg znane, ponie-
waz latwo ulegaly zniszczeniu. Mimo to kilka czep-
cé6w kolorowych zachowalo sie w Muzeum w Kartu-
zach.

Na kolorowych czepcach jedwabnych widniejg mar-
gerity, owoce granatu, tulipany, palmety, réze roz-
warte i rézne typy listowia. Wszystkie te motywy
zdobnicze wystepuja w barwach, o ktoérych pisalis-
my powyzej, a wiec: wisniowej, zéttej, oliwkowozie-
lonej, btekitnej, przy zastosowaniu odcieni silniej-
szych i stabszych. Trudno dzi§ juz wszystkie barwy
odczytaé, bo kolory spelzly, jeawab sie przyciemnit
i wiele nici jest porwanych.

Zapewne nie kazda Kaszubka mogla posiada¢ cze-
piec wyszywany zlotg nicig. Réznice klasowe wystg-
powaly tu zapewne bardzo wyraznie. Przy éwczesnym
rozwarstwieniu spotecznym odziezy, na schytku XVIII
i w poczatkach XIX wieku, musialy sie¢ Kaszubki
stosowaé do tej konwencji spotecznej: bogatsze nosily
czepce zlote, mniej uposazone wkladaly jedwabny
czepiec kolorowy.

Mozemy uwazaé, ze czepce kolorowe byly bardziej
ludowe i na pewno przez lud wyszywane. Jezeli wzor-
nictwo tych czepcéw opieralo si¢ nawet o haft zloty,
to jednak samodzielne przetworzenia ludowe wybi-
jaja sie bardzo wyraznie.

1 Udziela S.: Polskie hafty ludowe. (Wstep.).
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Jezeli zlote czepce o wzorach przewaznie obcych,
zachodnich, stanowily impuls twérczy dla ludu, to
przeciez lud potrafil powtarzajacy sie tak czesto w
zdobnictwie kaszubskim owoc granatu zamieni¢ na:
“sliwe* czy ,.makowke'; palmete — na rozstrzepione
listki; liscie akantu — na liScie debowe; rozety — na
réze; storczyki — na ,,gwiazdy morskie’; narcyzowa-
te kwiatki o trzech listkach — na ,pszczéiki‘; rézne
paczki i owoce — na ,zuczki“ czy ,wisienki® itp.

Tak wiec najblizsza analogie kolorowego haftu sta-
nowilyby, historycznie rzecz biorgc, barwne czepce
kaszubskie z XVIII i XIX wieku.

Idac za tokiem opiséw Floriana Ceynowy, czytamy,
ze druhny, jak i panna mloda, idaca do $§lubu — mia-
ty:

,,Czerzvjone wopjnkj se svjecacemi cetkamj i na
samjm vjerzchu glové pozlocgni vjnc ze zeloneho
borvjiku; prze hoku vjelgj pek sznuré6w czerzvjonéch,
a na koncu blaszkg wobsadzonech. Na posvjetnj
dzenj przebjeraté rézne wozdobe, chtére jim Kkupce
z cézech krajow sprovodzalé.«2

Ze wzmianki Ceynowy wynika, ze Kaszubki lubity
kolorowe nakrycia glowy, zielone wience, czerwone
wstegi zakonczone zlotymi blaszkami oraz rézne $wie-
cidta, nieraz sprowadzane przez Gdansk z zagranicy.

Mamy tu wigc nawiazanie do barwnosci.

Dyskusja, jaka przez kilka lat toczyla sie na tamach
roznych pism Wybrzeza, na konferencjach Centrali
Przemystu Ludowego i Artystycznego — szczegolniej
w ekspozyturze gdynskiej, na kursach hafciarskich
w Gdansku i Gdyni — komentowana byla szeroko
przez lud kaszubski w terenie.

Z hafciarek kaszubskich mlode dziewczyny nie zna-
ja genezy swojego haftu, starsze za$, chociaz na ogot
znajg, nie majg odwagi zabra¢ glosu w nieprzychyl-
nej dla nich atmosferze. Wyjatki tylko, jak Zofia
i Jadwiga Ptachéwny z Zukowa, zdecydowanie bro-
nig swojej kolorystyki kaszubskiej.

Lud nie chce przyjgé np. zottego haftu jednolitego
na szarym tle szarego pidtna, a bialy haft uwaza za
juz przebrzmialy etap zdobnictwa, do ktérego nie chce
nawracaé. Ludowi podoba sie kolorystyka i pragnie
stosowaé owych siedem tradycyjnych barw, opartych
o widmo stoneczne.

2 Florian

moveé.

Cejnowa: ,,Skorb Kaszébskostovjnskje

Z tego, co powiedzieliSmy, wynika, ze zagadnienie
haftu kaszubskiego rozszczepia sie na dwa odrebne

tematy: haftu kolorowego — przy czym ta koloro-
wo$¢ ma sie zamykaé¢ w siedmiu $ciSle oznaczonych
barwach — oraz haftu bialego.

Tocza sie wiec niejako dwa nurty dyskusyjne obok
siebie i obydwa znajduja wyraz w zyciu praktycz-
nym, a ze calo$¢ zagadnienia rozgrywa sie na bazie
gospodarczej, wiec powstaje konkurencja, ktéra nie
jest korzystna dla haftu ludowego w ogdle.

Jednakze na skutek ozywienia sie ruchu folklory-
stycznego na Pomorzu — powstaja warunki, w kté-
rych haft kolorowy zwycieza.

Do wielobarwno$ci nawiazujg plastycy, ktérzy w
barwnym hafcie kaszubskim znajduja impuls twér-
czy i rozwiazuja na jego tle rozmaite problemy de-
koracyjne whnetrza. Barwne wzory kaszubskie o mo-
tywach zaczerpnietych z haftu pojawiaja sie jako
ozdoba wnetrza w Swietlicach, w gospodach tury-
stycznych, na stacjach kolejowych, w polichromii ko$-
ciotow.

Poniewaz nie sg juz dzi§ plastykom znane inne wzo-
ry dekoracyjne, tylko hafciarskie, wiec cale peki
kwietne, zerwane niejako z haftéw ludowych, prze-
noszone sg na $ciany polichromowanych wnetrz.

Z podziwem ogladamy te inwencje dekoracyjne pla-
stykow, podchwytywane nastepnie przez zdolne jed-
nostki z ludu i przenoszone dalej, we wlasnej juz
kompozycji, do dekoracji wykonywanych samodziel-
nie.

Obok artysty-plastyka staje kolejarz czy robotnik
i nabrawszy rozmachu — maluje na Kaszubach, wy-
brany do tej akcji przez swoj zespol zawodowy.

Biaty albo z6ity haft spotykamy nie tylko w skle-
pach Centrali Przemystu Ludowego i Artystycznego,
bywa on takze zakupywany nieSwiadomie przez tu-
rystow w sklepach galanteryjnych, w kioskach pa-
miagtkarskich, na wystawach. .

W cichych wioskach kaszubskich, w zapadlych ,,che-
czach“ nad jeziorami mlode dziewczyny, pouczone
przez matki i babki, nie wiedzace nic o dyskusjach
toczonych na tle haftéw, snuja dalej kolorowag nié
i spod ich palcow wykwitajg znowu niebieskie tuli-
pany, czerwone réze, w obrzezeniu oliwkowych lisci.
Wzoréw do barw dostarczaja im modre jeziora, lasy
bukowe nasycone zielenig i zlote promienie slorica
rzucajace blaski na sady wiéniowe i ogrody.

Bozenna Stelmachowska

NA MARGINESIE ,,JABLONECZKI” JULIANA PRZYBOSIA'

Wydana w 1953 roku przez Juliana Przybosia an-
tologia polskiej pie$ni ludowej ,Jabloneczka®“ byla
W pewnym sensie pierwsza proba dostarczenia czy-

telnikowi wyboru pie$ni $piewanych przez lud w
catej Polsce.
Dotychczasowe zbiory tego rodzaju — jak: Wacta-

wa z Oleska (Zaleskiego), Kazimierza Wojcickiego,
Zegoty Paulego, monumentalne dzielo Oskara Kol-
berga ,,Lud“, wychodzgce w latach 1865—1890, ,Pies-
ni ludowe z Polskiego Slaska“ wydane przez J. St.
Bystronia, J, Ligeze i M. Stoinskiego w latach 1934
i 1938—9 oraz inne -— maja charakter dokumentar-
ny, sa trudno dostepne i nie nadajg sie do upo-
wszechniania tej dziedziny polskiego folkloru. Wy-
mienione dziela przedstawiaja ogromna warto$¢ dia
badaczy literatury, kultury i etnografii polskiej; dla
czytelnika  szukaigcego w piesni ludowe]j piekna
i prawdy o zyciu i odczuciach ludu — material w nich
zebrany jest zbyt obszerny i za malo wyselekcjono-
wany.

Gromadzgce w swojej antologii to wszystko, co spo-
$rod tysiecy piesni ludowych wydawalo mu sig¢ naj-
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piekniejsze, dokonal Przybos wielkiego zadania, spo-
pularyzowal w szerokich kregach czytelniczych 674
teksty, mato dotychczas znane.

Mimo licznych niedostatkow, o ktérych bedzie mo-
wa poézniej, ,,Jabloneczka* spelnila swoja role. Zawar-
ty w niej material pie$niowy jest i ludowy, i tadny.
Czytelnik siegnie niewatpliwie po antologie Przybo-
sia, aby odkrywaé¢ w niej coraz to nowe skarby pol-
skiej tworczo$ci piedniarskiej. Wystarczy przekonaé
sig¢ o tym wertujgc zbiorek. Szczere uznanie nalezy
sie Przybosiowi od wszystkich miloénikéw twérezosci
ludowej za inicjatywe i trud wydania ,,Jabloneczki‘.

Czesc tekstowa antologii poprzedza obszerny wstep.
Znalazly sie w nim sady autora na temat piesni lu-
dowej w ogoéle, omoéwienie celu i zadan podjetej pra-
cy oraz — przy okazji — uwagi dotyczace osiggnieé

1 Julian Przybo$: Jabloneczka. Antologia polskiej
piesni ludowej. Warszawa 1953. Panstwowy Instytut
Wyaawniczy. 80 s, 511, 1 nlb.



Bystronia. Przybo$ gromadzi pie$ni ze wszystkich re-
gionéw Polski, dokonywujac przy tym wyboru w
oparciu o kryteria artystyczne, W ujeciu autora (w
pewnym sensie) ,,Jabloneczka®“ sta¢ sie miala prze-
ciwstawieniem wydanej przed wojng antologii By-
stronia,2 dziesieciokrotnie niemal ubozszej w teksty,
opartej na zasadach, ktére Przybosiowi nie wydawaty
sie stuszne. ,,Bystroniowi nie chodzilo o wybor naj-
tadniejszych pie$ni, lecz przede wszystkim o ilustracje
swoich tez o istocie pie$ni ludowej. Nie wartoscio-
wal on pie$ni, wybieral teksty nie dlatego, ze piek-
ne, lecz ze reprezentuja taki lub inny rodzaj w stwo-
rzonej przez niego Kklasyfikacji.“3

Taki sad o Bystroniu, ktéremu nie podobna odmoé-
wi¢ zastug w dziedzinie prac nad folklorem polskim
— wydaje sie nam niestuszny. Jezeli nawet przyjmie-
my, ze antalogia Bystronia powstata dla poparcia
wlasnych jego tez o pieéni ludowej, nie dyskwalifi-
kuje to jeszcze jej warto$ci. Zresztg wiele tekstow
zamieszczonych u Bystronia, albo ich wariantéw,t
znalezé mozna rowniez w ,,Jabloneczce“...

Przybo$ zarzuca Bystroniowi niewlasciwa ocene
pie$ni ludowej: ,,Bystron dopatrywatl sie nawet szcze-
goélnej cechy twoérczosci ludu w tym, ze niesie ona,
jak samo zycie, rzeczy cenne obok bezwarto$ciowych
i z powaga naukowca przystepowalt zaréwno do tek-
stow nijakich, jak i do utworéw o wysokiej wartos-
ci artystycznej. Ale nie jest to cecha wyroézniajaca;
podobnie jak literatura pisana, i tworczo$é ludowa
bezimienna ma swoje szczyty i niziny. Zaséb piesni
ludowych, ktéore nam zapisali zbieracze, obejmuje
kilka wiekdéw poezji chlopskiej, nie przebranej nigdy
przez zadnego historyka literatury. Pie$ni ludowe
traktowano jako folklorystyczny zabytek, a nie jako
poezje, w ktérej obok arcydziel znalezé sie musza
utwory bezwarto$ciowe, podobnie jak w literaturze
pisanej.“s

Twierdzenie Bystronia o tworczosci ludowej, ktora
,jak samo Zzycie niesie rzeczy cenne obok bezwarto$-
ciowych“ nie wydaje nam sie bez racji. Przyznaje
mu zresztg stuszno$¢ i sam Przybos. We wstepie do
,Polskiej piesni ludowej* Bystron pisze: ,,Wbrew
utartemu w dotychczasowych wydawnictwach zwy-

czajowi umieszczania tekstow najbardziej odpowia-
dajacych literackim gustom publiczno$ci, a zatem
czesto sztucznie zrekonstruowanych i troskliwie

upiekszanych, w rezultacie za§ dajgcych falszywe po-
jecie o pie$ni ludowej, w zbiorze niniejszym wybra-
ne sa pie$ni najbardziej charakterystyczne, bez ja-
kichkolwiek zmian, opuszczen czy uzupehlien, tak
jak je lud do dzi§ dnia $piewa. Kazdy tekst okres-
lony jest terytorialnie, przy czym przy ich wyborze
miarodajng byla zasada mozliwie réwnomiernego
uwzglednienia wszystkich ziem polskichs.

Obydwu autorom antologii chodzilo o wybranie
i przekazanie tekstéw prawdziwie ludowych. Bystron
dobieral najbardziej charakterystyczne, Przybo§ prze-
de wszystkim — piekne.

Bystron zdaje sobie sprawe z trudno$ci podania
dokladnej definicji pie$ni ludowej. Nie tylko bowiem
one wywieraly duzy wplyw na nasza literature:
»wiedzie¢ warto, ze i wplyw literacki na nasza piesn
ludowg byt bardzo silny, ze wielka ilo§¢ pie$ni mi-
losnych, zalotnych i komicznych, a takze pewna
ilo$¢ piesni balladowych o watkach tragicznych —
powstala pod wplywem literatury XVI i XVII wie-
ku, ktéra wedrowni $piewacy, rybalei czy tez zbiory
drukowane pie$ni szlacheckich lub tez wreszcie re-
kopiSmienne silvae rerum rozpowszechnialy bezpo-

2 Jan Stanistaw Bystron:
Wybér. Krakéw 1925.

3 Przybos$: Jabloneczka s. 7T—S8.

4 Np. Jasio konie poil, Kasia wode brala (Bystron:
Polska piesn ludowa s. 28—31; Przybos$: Jablonecz-
ka s. 91—94), Nasz maik zielony (Bystron, jw., s. 17—
18; Przybo$, jw., s. 208—209), W polu lipenka, w po-
lu zielona (Bystron, jw. s. 18—19; Przybo$, jw., s.
246—247) i wiele innych.

5 Przybo$§: Jabloneczka, wstep s. 8.

6 g, XLIIL

Polska piesn Iludowa.

$rednio i posrednio wsréd szerszych warstw spote-
czenstwa. Gdziez tu przeprowadzi¢ granice, Kkiedyz
mozna powiedzie¢, ze tu kres pie$ni ludowej, a za-
czyna sie poezja literacka?“7

,Piesnig ludowg — pisze dalej — jest bezimienna
twoérczo$é ludu; w ten sposdéb wylgczamy wszelkich
poetéw 1 wierszokletow wiejskich i mamy do czy-
nienia jedynie z piesnig, ktérej autor jest nam niezna-
ny, z pieSnig wreszcie, ktora $piewana przez dtugie
lata, drogg powolnych zmian tak sie dostosowata do
swego $rodowiska, ze stusznie mozna jg nazwa¢ wlas-
nos$ciag swojej grupy.“8

Przybo$ nie podaje doktadnej definicji tego, co sam
za piesn ludowag uwaza, ale stwierdza za Bystroniem,
ze: ,Niezaleznie od ich spotecznego pochodzenia pies-
ni od dawna utrzymujace sie w $piewie ludu, nalezy
uwaza¢ na réwni z pieSniami samorodnie chlopskimi
za ludowe. Zostaly one bowiem w ustach $piewakéw
sprawdzone, przemienione, przystosowane do ich po-
je¢ tak, ze czesto mozemy uwaza¢ piesni pochodze-
nia szlacheckiego, $piewane przez chlopéw za prze-
robki — twoércze*9,

Okre$lenie Przybosia nie wnosi wtasciwie nic ‘nowe-
go. Jest powtoérzeniem opinii Bystronia o innej nieco
szacie stownej.

Przy okazji nalezaloby istotnie zwroéci¢é uwage na
brak poprawnej i wyczerpujgcej definicji pie$ni lu-
dowej. Podane bowiem przez Bystronia, Przybosia
i innych sg niedokladne, i nie zawsze sluszne.

Przybosiowi, podobnie jak i Bystroniowi, chodzilo
o poprawne i wierne wydanie tekstéw ludowych. Za-
gadnieniu temu poswiecit Przybo$ duzo miejsca za-
rowno we wstepie do ,Jabloneczki“, jak i na 1la-
mach ,Zycia Literackiego“:

,Nie przez brak szacunku dla oryginalu ludowego
i nie przez stylizacje wiedzie droga do twoérczej po-
ezji ludowej, to jest do poezji tak trafiajgcej w upo-
dobania powszechne, zeby przeszta w pie$n ludowa,
w przystowia, w porzekadla, hasla.

(...) Trzeba zerwaé z przesadem, ze sztuka »prymi-
tywna« jest czym$ nizszym od sztuki »uczonej« i ze
co najwyzej stuzy¢ moze za pretekst do artystycznych
wariacji na jej temat. Najpilniejszym wiec zadaniem
poetéow i muzykow majgcych uszy czule na auten-
tyczng piesn ludowa jest obrona oryginatu ludowego
przed przerabiaczami, popsujami i falsyfikatorami.
Zadania tego powinni by sie podja¢ witasciwie kryty-
cy, ale czy mamy takich krytykéw? Opieka nad czy-
stoscig tekstow Spiewanych przez liczne zespoly S$pie-
wacze i taneczne musi wiec przypasé znawcom po-
ezji — a wiec poetom. Na nich winna spocza¢ odpo-
wiedzialno$¢ i troska o dobdr najpelniejszych i naj-
starszych odmian tekstow¢.10

I stusznie. Pie$n ludowa powinna podlega¢ takim
samym prawom ochronnym, jak wszelkie literackie
dzieto autorskie. Wbrew temu, co oburza Przybosia,
piesn ludowa posrod zabytkow literatury peini prze-
ciez funkcje dokumentacyjng. Jezeli nawet wybor
zostanie sporzadzony wylacznie pod katem waloréow
literackich, piesn pozostanie zawsze dokumentem oby-
czajowym, jezykowym 1 artystycznym danego $ro-
dowiska, w pewnej epoce.

W przeciwienstwie do dzisiejszych metod, opartych
na zespotowej pracy ekip odpowiednio przygotowa-
nych i wyposazonych, dawni zbieracze, jak: Kolberg,
Gloger i inni (z ktérych obficie czerpie Przybo$) do-
konywali sami olbrzymiej pracy zbieraczej, kierujac
sie¢ wlasnymi i nie zawsze $cile przestrzeganymi pra-
widlami, czasem korzystajgc z pomocy znajomych lub
przyjaciol, przystepujacych do tej pracy zupelnie juz
po amatorsku. Jak wiadomo, Gloger w zbiorze swoim
nie zachowuje wtasciwosci gwarowych w zakresie fo-
netyki; nie mamy réwniez zadnej pewnoSci, czy tak
samo nie postepuje z pozostalymi cechami gwary i czy
wedle wlasnego literackiego smaku tekstéw nie po-

7 Bystron: Artyzm pie$ni ludowej. Poznan 1921 s. 4.

8 Jw., s. 6—T.

9 Przybos; Jabtoneczka s. 6—17.

10 J, Przybo$: Piesn ludowa dla poetow. Zycie li-
terackie 1953 nr 14—15 s. 7.
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prawia. Zwazywszy catkowita niemozno$é sprawdze-
nia dzisiaj, w jakicj mierze i ktére pie$ni zapisane zo-
staly wiernie, nie sadze, aby bylo mozna do bardzo
prawdopodobnych bledéw dawniejszych dodawaé no-
we przez wprowadzanie poprawek opartych jedynie
na wyczuciu poetyckim, chociazby wypadaly one bez-
wzglednie na korzys$¢ tekstu. Wiasciwym miejscem
na rekonstrukcje rzekomo prawdziwego brzmienia
tekstu, z podaniem odpowiedniej motywacji, bylyby
przypisy. Wszelkie odstepstwa od tekstu Zrodlowego
(terminem takim nazywac¢ bedziemy teksty zawarte
we wczesniej drukowanych zbiorach, jakie postuzyty
Przybosiowi za podstawe do wydania jego antologii)
najczeSciej zle odbijaja sie na treSciowym aspekcie
pieSni i obnizajg strone artystyczng; jezeli nawet
wplywajg niekiedy na tekst dodatnio, ostabiajga w
kazdym razie zaufanie do wierno$ci przekazu.

Po uwaznym przejrzeniu i sprawdzeniu z tekstami
zrodtowymi okoto 300 pie$ni ,,Jabloneczki®“, okazato
sie, ze wiele z nich nosi pietno jezeli nie jakiego$
$wiadomego wygladzania reka autora antologii, to
w kazdym razie nieuwagi posunietej tak daleko, ze
powodujgcej znieksztalcenie tekstu.

Jaskrawsze wypadki takich znieksztalcen dadza
sie zilustrowaé przyktadami. Trzecia zwrotka pie$ni
»Na wieczé6r przedslubny*“ u Przybosia brzmi:

»Bendé nom grali,

bendo spsiewali,

my loboje, przez tultorzem (oltarzem)
bendziem $lub brali“ — 11

podczas gdy u Steffena, z ktérego zbioru Przybo$
swoj tekst zaczerpnal, wiersz trzeci owej zwrotki jest
daleko bardziej zrozumialy i brzmi inaczej:

,»my toboje, przed lulturzem? 2,

Podobnie w piesni ,,Kole lasa“ zapisanej w ,,Jablo-
neczce“ na s. 193—194:

»uciekaj, nie uciekaj
z wianeczkiem do lasa
majeran do kolan,
chusteczka do pasa“ —

sens jest niezrozumialy. Dlaczego dziewczyna miata-
by jednoczesnie ucieka¢ i nie ucieka¢? Wyjasnia to
poprawny tekst zrédia: =

,Uciekaj, nie cekaj“13.

.W pieéni sob6tkowe]j, zapisanej u Przybosia na str.
206, do drugiego wiersza zwrotki drugiej znéw za-
kradl sie btad:

»Zimriego wiatru, zimnego —
wyrwijze nam, panie wietrze jednego.
Ktérego by, jakiego?

Ze dwora Jasia do tego.

W tekécie Zrodtowym u Kolbergal4
brzmienie wiersza jest nastepujgce:

poprawne

»Ze dwora Jasia to tego*.

Za pomocg partykuly wzmacniajacej ,,to“ — pies-
niarz ludowy dobitnie zaznacza, ze chodzi tu o tego,
a nie innego Jasia.

»Dumka dziewczecia“l5 — w zwrotce szdstej tej
pie$ni Przybo§ nadal imie wlasne ,,Jasienko*“ pospo-
litemu ,kochankowi“. Zmiana, catkowicie dowolna,
dokonana zostala prawdopodobnie na rzecz zgodniej-
szego rymu, wbrew wiec wysuwanemu przez Przy-

11 Przybo§: Jabtoneczka s. 174.

12 A, Steffen: Zbiér polskich pie$sni ludowych w
Warmii. Poznan 1931 s. 3.

13 Kolberg: Sandomierskie 1. s, 66 nr 68.

14 Kolberg: Mazowsze 1 s. 179 nr 63.

15 Przybo$: Jabloneczka s. 232—233,
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bosia postulatowi wiernoéci przekazywania tekstu.
W calej pieéni ,Jasio“ ani zadne inne imig wlasne
nie wystepuje.

Jak dalece nieduze stosunkowo odchylenia od tek-
stu zrodtowego wplywajg na zmiane tresci, zacierajg
pointe, a wskutek tego obnizajg jego warto$ci arty-
styczne, przekonujemy sie na przykladzie pie$ni ,,Mam
babe, mam®.

Wedle Przybosia poczatek jest nastepujgcy:16

,Mam babe, mam — kochang, jedyna
nie sprzedam ja.“

U Kolberga, stuzacego Przybosiowi za podstawe,
poczatek tej pie$ni brzmi inaczej:

,Mam babe, mam — kochang, jedyng
i sprzedam jg“17.

W dalszym ciggu tekstu cytuje za Przybosiem:

,Nie dam jej za trzy — bo mi tadnie patrzy

mam babe, mam. - 3
Nie dam za cztery — zrobie z niej liry
i bede grac.

Nie dam jej za pieé — umie upraé, uszyé¢,
mam babe, mam.

Nie dam jej za sze§¢ — bo mi gotuje jes¢,
mam babg, mam.“

Nie sadzimy, aby wydawca ,Jabloneczki“ nie zro-
zumial wtasciwego sensu pieéni. Pod pozorem targu
z domniemanym nabywcg pie$niarz ludowy dokonuje
pochwaly baby-zony. Okazuje sie, Zze na babe nie ma
wlasciwie ceny, bo w domu jest i mila, i pozyteczna.
Cheé sprzedazy byla tylko pretekstem do wygtosze-
nia panegiryku na jej cze$¢.

Analogiczny wypadek zachodzi w piesni ,Kolysze
ja caly dzien“i1s.

,,Kolysze ja caly dzien,
a nigdy sie nie wyS$pie.
Kotysze ja i w nocy,
moje sptakane oczy.“

Wersja Kolberga, bedgca zrodiem dla Przybosia
jest odmienna: '

,, Kotysze ja caly dzien,
kolysze ja i w nocy,

a nigdy sie nie wyS$pia
moje splakane oczy.“19

Niepoprawne odczytanie tekstu pochodzi prawdo-
podobnie stad, ze Kolberg te zwrotke umiescit pod
pieciolinig, nie postawil znakéw przestankowych
i tylko drugi wiersz rozpoczal duza litera. Kropki
i przecinki w ,Jabloneczce* pochodzg od Przybo-
sia i sg zle postawione. Kropka niepotrzebnie konczy
wiersz drugi.

Weselna pie$n o chmielu20 u Koztowskiego2!, z kto-
rego czerpie Przybo$§, ma nastepujacy refren wlasci-
wy:

»,0Oj chmielu, oj nieboze,
Niech ci Pan Bo6g dopomoze,
Chmielu nieboze.“

W przypisach Kozlowski podaje uwage: ,,W niekto6-
rych wsiach zamiast tego wiersza $piewaja:

,»,Oj chmielu, oj nieboze,
to na dot, to ku goérze.“

Przybo$ wybral ten drugi refren z przypisu, ale czy
stusznie?

16 Przyhos:
17 Kolberg:
13 Przybos:
19 Kolberg:
20 Przybo$:
21 Kornel Kozlowski:

Jabtoneczka s. 326.

Kaliskie 23 s. 159 nr 149.

Jabtoneczka s. 319.

Mazowsze 3 s. 337 nr 550.
Jabloneczka s. 144.

Lud. Warszawa 1867 s. 231.



Pospolicie znana i zywa jeszcze do dzi§ dnia piesn
balladowa ,,Podolanka*“ cytowana jest w ,Jablonecz-
ce* za Czernikiem, tak samo jak i druga wersja
ballady ,Pani pana zabila“. Pomijajac juz fakt, ze
Czernik w swojej ,,Poezji chtopéw polskich® (Warsza-
wa 1951) rekonstruuje teksty, uwazamy, az autor an-
tologii powinien byt czerpaé tekst bezpos$rednio ze
zrodla, a nie za posrednictwem Czernika, ktory sie
ostatecznie opiera na Kolbergu.

Przejdzmy teraz do innego rodzaju niezgodnosci
miedzy tekstem ,,Jabloneczki“ a tekstami Zzrédlowymi,
jakie jej autorowi postuzyly za podstawe. Zaliczylis-
my do nich dowolne streszczenia.

Na str. 326—327 ,Jabloneczki“ umiescit Przybo$
piesn zatytutowana ,,Ej murawa, murawa“. Tekst ten
zaczerpniety zostal z ,Ludu“ Kolberga22. Przybos
opuscit tu zwrotke pierwszg (zapisana pod pigcioli-
nig), ktoérej prawdopodobnie nie zauwazyl. Moglo to
zdarzy¢ sie z latwo$cig, zwlaszcza ze druga zwrotka
zostala blednie oznaczona kolejnym numerem ,1%
Zwrotka pierwsza lgczy sie tymczasem tematycznie
z calo$cig i jest rodzajem ,autoapostrofy‘. Dla ilu-
stracji cytuje pierwsza zwrotke za Kolbergiem, po-
zostate za Przybosiem:

,,Oj, pu$¢ konia do koni
da, sam se idZz do Zony.
0Oj, pus$c konia niech leci
da, sam se idz do dzieci.

Ej murawa, murawa,
da, na murawie lawa,
ej, najmilsza mi z toba,
da, zoneczko zabawa.

Ej, murawa, murawa,
da, na murawie sanie,
ej, najmilsze mi z wami,
da, dzieciaki gadanie.

Ej, dzieci moje, dzieci,

da, coScie mnie obsiadty,
ej, nie sial ja, nie orat,
da, coz bedziecie jadly?“

Podobnie rzecz sie ma w piesni pt. ,,Nie odjezdzaj
ode mnie“23 w ktérej dziewczyna daremnie usiluje
zatrzymaé¢ odjezdzajgcego kochanka. Za nieczulo$¢ na
prosby i lzy dziewczyny niegodziwca spotyka zastu-
zona kara — motyw charakterystyczny i czesto wy-
stepujacy w pieSniach ludowych. W omawianej pie§-
ni motyw ten wystepuje dopiero w omawianej zwrot-
ce, ktorej u Przybosia brak, chociaz zna jg XKol-
berg, z ktérego zbioréw Przybo$§ piesn te zaczerpnatl:

,Ujechal ci mile,
2tamal noge, syje.
Pan BOg ci go skaral
za grzecng dziewcyne‘24,

Poza omoéwionymi przykiadami naliczyliSmy w
sprawdzonych piesniach jeszcze 15, ktore zostaly do-
wolnie skrécone przez Przybosia, o czym w przypi-
sach najmniejszej wzmianki nie ma. Podajemy poni-
zej zestawienie opuszczonych (w stosunku do tekstu
zrodlowego) zwrotek w pie$niach zebranych w ,Ja-
btoneczce®. Zob.: tablica 1.

Nierzadkim zjawiskiem w omawianej antologii jest
rozbicie jednego tekstu ludowego, zaczerpnietego od
Kolberga, Glogera i innych wydawcéw, na dwie co
najmniej pie$éni odrebnej25.

22 Kolberg: Lubelskie 17 s. 24 nr 60.

23 Przybo$: Jabloneczka s. 224.

24 Kolberg: Leczyckie 22 s. 107,

25 Przykladem rozbicia moze by¢ piesn zapisana
przez Kolberga w t. 4, Kujawy, s. 7 nr 109, ktora
Przybo$§ przeniést do swego zbioru jako dwie rdzne
pie$ni: , Kiedy bedzie stonce i pogoda“ — ,,Jablonecz-
ka*“, s. 219 (w sklad tej pieSni weszly 4 pierwsze
zwrotki pie$ni zapisanej u Kolberga) — i ,,Zeby$ ty
mnie moja mila chciata“ — ,Jabloneczka®, s. 242
(piesn ta stanowi 5, 6 i 7 zwrotke tekstu Kolberga).

Blizej jednak zajmiemy sie zjawiskiem odwrotnym,
kiedy to z dwéch réznych tekstéw zrédiowych Przy-
bo$ tworzy jedng calo$e.

Kolberg w t. 19 Kieleckie, notuje dwie roézne pie$-
ni o Strali, na str. 161, pod nr 485 i na str. 162 nr
487. Przybo$ podaje je pod wspolnym tytutem Strala,
zaznaczajac ro6zno$¢ pochodzenia cyframi I, II i na-
zwami miejscowos$ci, z ktérych pochodzg teksty.

Postepowanie takie wydaje sie niestuszne m. in.
i dlatego, ze antologie swoja traktuje Przybo$§ jako
osnowe slownag piesni. Tymczasem pie$ni tgczone
sztucznie majg najczesciej zupelnie rézny rytm, unie-
mozliwiajgcy S$piewanie na wsp6lng melodie potg-
czonego tekstu. Pierwsza pie$n o Strali oprécz wier-
sza pierwszego siedmiozgloskowego ma w pozosta-
lych pieciu regularnie po osiem zglosek, pie$n druga
natomiast sktada sie w cato$ci z wierszy szeS$ciozglos-
kowych. Podobnie w pie$ni ,Jabloneczka i jawor26
znalazly sie dwa roézne teksty, potaczone prawdopo-
dobnie na podstawie wspdlnego refrenu ,,...hej leluja!®,
pomimo réznicy w budowie rytmicznej. Czes¢ pierw-
sza sklada sie z trzynastu szesnastozgloskowych wier-
szy. Cze$¢ druga, o jaworze, ma budowe nieregu-
larng: wiersze 1 i 2 liczg 12 zgtosek; 3, 4, 5 — 14;
6i7—15;8, 9 —13; 10 — 12; 11 — 14; 12 i 13 —
12; wiersz 14 — zglosek 15.

Innym przyktadem omawianej kategorii jest piesn
,Boginki“ na str. 83 , Jabloneczki®, ktéra wedle spi-
su rzeczy antologii Przybosia wypisana zostata z ,,Lu-
du“ Kolberga — tom 19 Kieleckie, nr 489—490. Przy-
pisy pie$ni tej dotyczace kazaly pdjs¢ §ladami auto-
ra antologii, aby dociec, skad wiadomo, ze ,,Boginki*
(z dwéch roznych fragmentéw powstate) to ,,urywki
starych pie$ni poganskich ze wzmiankami o posta-
ciach mitycznych*“27. Okazalo sie, ze zrodlem i przy-
pisu, i pomystu potgczenia dwoéch tekstéw w jeden,
bo tam wtas$nie fragmenty dwoéch roznych pie$ni po-
dane zostaly tuz po sobie, jest A. Briicknera ,,Mitolo-
gia polska‘“, Warszawa 1924. Wedle Briicknera ,stra-
la“ to duch wietrzny, latawiec, a wiec postaé mitycz-
na, a ,boginki“, réwniez przedstawicielki $§wiata mi-
tycznego, to mamuny i panuncice. Przy terminie ,,bo-
ginki“ Briickner podaje objasnienie w nawiasie: ,na-
zwa to odwieczna, rodzima“28, Nie wydaje sie rzeczgy
stuszng na podstawie dwoéch wyrazow, ktérych hi-
storia jest w zasadzie nieustalona, calg pie$n uznaé
za stara, poganska, tym bardziej, ze ,Slownik ety-
mologiczny jezyka polskiego“, Krakéw 1927, pod ha-
stem ,Bo6g“ — inaczej objasnia pochodny wyraz:
»bogini — ludowe, od 16 w. znane boginki, mamu-
ny, rusatki, wily.. Nie moga zatem pie$ni za-
cytowane przez Przybosia by¢é fragmentami starych,
poganskich $piewéw, skoro cala ich budowa i stow-
nictwo nie wskazuja na to, a nazwa mitycznych bogi-
nek znana jest u nas dopiero od XVI wieku.

Sztuczne ljczenie pies$ni jest niezgodne z ogolnie
przyjetymi i gorgco propagowanymi przez samego
autora antologii zasadami o wiernosci w cytowaniu
tekstow ludowych. W artykule pt. ,,Piesn ludowa dla
poetow*29 pisze Przybos: ,,..trzeba dbaé, zeby S$pie-
wano melodie i stowa prawdziwie ludowe, zeby nie
czestowano mieszkancéw miast falsyfikatami. Nie-
stety czesto sie zdarza, ze kierownicy chéréw i or-
kiestr zachowujg sie wobec piesni ludowej jak dzie-
dzice na folwarku: z lekcewazeniem i pogardg dla
oryginatu ludowego. Przystrajaja i muzyke, i tekst
dowolnymi fioriturkami, mieszajg zwrotki ni w pieé¢,
ni w dziewigé¢, klecac ze stéw roéznych pieéni jeden
tekst bez sensu. Praktyka ta przypomina zabawy da-
daistow. Powstaje jaki§ absurdalny zlepek zdan w

26 Przybos: Jabloneczka s. 77—178 — piesn powsta~
la na podstawie tekstéw zaczerpnietych z Zegoty
Paulego ,,Pieéni ludu polskiego w Galicji“, Lwow
1833, zapisanych pod kolejnymi numerami 1, 2, jako
pie$ni roézne.

27 Przybo$: Jabloneczka s, 478. .

28 A. Briickner: Mitologia polska. Warszawa 1924,
s. 116.

29  7Zycie literackie“ 1953 nr 14—15 s. 7.
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lukrze ckliwej muzyczki, nic lub niewiele majacy
wspolnego z pie$nig chtopska.“

Do tych wszystkich niedokladnos$ci dochodzi jesz-
cze spora liczba wariantow tej samej piesni, umiesz-
czonych w roznych dzialach ksigzki. Wobec bogate-
go zasobu polskich piesni ludowych i wobec faktu
przejrzenia przez Przybosia kilkudziesieciu ich ty-
siecy, nalezaloby moze wigczy¢ do zbioru tylko jeden
z wariantéw pie$ni. Nagromadzenie bowiem wielu
odmian tej samej pie$Sni w antologii moze nasunac
czytelnikowi sluszne przypuszczenie, ze mnogo$¢ na-
szego ludowego zasobu pie$niarskiego polega nie na
wielkiej liczbie zupelnie réznych pieéni, lecz na du-
zej iloSci odmian jednego tekstu.

Innym rodzajem przeksztalcen tekstowych sg do-
wolne zmiany wprowadzone przez Przybosia m. in.
do pie$ni ,Jasienko z Kasig polubili sie“. Chodzi tu
o0 zmiane imienia bohaterki Skolasi (jak brzmi wilas-
ciwe imie u Kolberga — Mazowsze t. 5 s. 268 nr 278—
ktorego tekst byt podstawg dla ,Jabloneczki“) na
Kasie. Pod wzgledem rytmu, ktéry jedynie moglby
jako$ Przybosia ttumaczyé, piesn nic na tym nie zy-
skuje. Schemat zgloskowego ukladu zwrotek przed-
stawia sie nastepujgco. Wiersze pierwszy, drugi
i czwarty kazdej zwrotki maja po pie¢ zglosek, wiersz
trzeci — sze$¢. Jedynie w pierwszej zwrotce wsku-
tek przydlugiego imienia dziewczyny wiersz trzeci
tekstu zZrodlowego (Kolberga) diluzszy jest o jedng
sylabe, a u Przybosia, przy zmianie imienia — krét-
szy réwniez o jedng sylabe. Dla przykiadu podajemy
rozbita na sylaby pierwszg zwrotke wedle Przybosia:

»Na-po-lu wis-nie
po-chy-li-ly sie
Ja-sien-ko z Ka-sig
po-lu-bi-li sie*.

U Kolberga wiersz trzeci tej zwrotki brzmi:
»Hej Ja-sio ze Sko-la-sig“.

Co sktlonilo tworce ,,Jabtoneczki“ do zmiany imie-
nia dziewczyny, nie wiemy.

Wydaje sie jednak, ze zmienianie imion wtasnych,
pomijajagc juz sprawe autentyczno$ci pie$ni ludo-
wych, jest niewlasciwe i z tego jeszcze wzgledu, ze
w niektorych przypadkach, zwlaszcza w piesniach
balladowych, imiona wtasne moga przyczynia¢ sie do
zlokalizowania i przynajmniej w przyblizeniu okre-
$lenia wieku pieéni.

Tyle w sprawie wiernego przekazywania oryginalu
ludowego.

Poniewaz naczelng zasadga wyboru piesni do ,Ja-
btoneczki“ byl dla Przybosia artyzm, -chcielibySmy
pokrotce zajgé sie tym zagadnieniem. Brak teoretycz-
nych opracowan artyzmu w pieSniach ludowych (Ja-
na Stanistawa Bystronia: Artyzm pie$ni ludowej.
Poznan 1921 — jest jedyng praca sprawie tej poswie-
cong) i szczuple ramy recenzji nie pozwalajga na
szczegblowa analize artystyczna tekstow zawartych
w antologii Przybosia. Sad oparty na wyczuciu —
tym razem wypadl na korzys$¢ autora ,,Jabtoneczki‘.
Wigkszos¢ pie$sni odznacza sie prawdziwym piek-
nem. Lektura ich nierzadko dostarcza wzruszen
i przezy¢ estetycznych, chociaz zdarzajg sie wsrod
piesni i takie, wobec ktérych mieliby$émy pewne za-
strzezenia, czy istotnie nalezg do najlepszych pod
wzgledem artystycznym. Dla przykladu cytujemy piesn
zapisang w ,Jabtoneczce’ na str. 25, pod nadanym
tytutem ,,Na panskie nie pdjde*:

»Chlopiec-ci ja, chlopiec, na panskie nie péjde,
na panskie nie p6jde, ani nie pojade.“

W piesni tej, a raczej w krotkiej przy$piewce, do-
minuja przede wszystkim bardzo silne akcenty spo-
leczne, lecz z artyzmem ma ona chyba niewiele wsp6l-
nego.

Jednym z podstawowych warunkéw poprawnosci
tekstéw pieSniowych jest rytmiczna zgodno$¢ wier-
szy i strof. Jezeli $piewa sie wszystkie zwrotki na te
sama melodie, to wszystkie nieumotywowane zmiany
w zakresie rytmu sa jednocze$nie wykroczeniem
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przeciwko artyzmowi pieéni. W pie$ni ,Hej, z gory
jada mazury“30 skrécony zostal wiersz pierwszy
o dwie zgloski, przez co pozbawiono go roéwniez po-
wtoérzenia, charakterystycznego dla stylu pie$ni lu-
dowej i wystepujacego w calej pie$ni przez wszyst-
kie zwrotki, Znieksztalcona zwrotka pierwsza brzmi
nastepujagco (w nawiasie podajemy uzupeinienie tek-
stu na podstawie Z. Glogera ,,Pie$ni ludu*, 1892 s. 152
nr 14, z ktorych Przybo$§ pieSn te zaczerpnyl):

,Hej z gory, (z gory)

jada Mazury,

jedzie, jedzie Mazureczek,
wiezie, wiezie mi wianeczek
rozmarynowy, rozmarynowy.“

W piesni zatytutowanej ,Wyprawa pana do miy-
na“3l Przybo$§ trzykrotnie odstgpit od przyjetego w
calej piesni siedmiosylabicznego ukladu wierszy,
zmieniajgc w zwrotkach 24 i 25 w wierszu pierwszym
forme wotacza ,,pan“ na ,panie“ (bardzo niekorzyst-
na modernizacja, pozbawiajgca pie$n ludowych cech
jezykowych) i w zwrotce 36 w wierszu pierwszym
wstawiajgc nie istniejagcy w tekscie zrédlowym (Kol-
berg: RLeczyckie 22 s. 121 nr 203) wyraz ,mnie“, bu-
rzgcy rytmiczng regularnos¢ wierszy.

Podobnie rzecz sie ma w piesni pt. ,,Kochanek ja-
dac do dziewczyny umijera“. Zwrotka pierwsza u
Przybosia (Jabloneczka s. 127—128):

.,,Chcial sie Jasiek zeni¢, nie mogli mu zabronig,
ze serduszka, ze szczerego, nie mogli mu zabronié.*

Natomiast w ,,Pie$niach ludowych z polskiego Slgs-
ka“ t. 1 s. 51—52 nr 14, ktérych tekst byt zrédiem
dla Przybosia, czytamy:

,,Chcial sie Jasiek zeni¢, nie mogli mu zbroni¢,
ze serduszka ze szczerego nie mogli mu zbronié.”

Cata ta pie$n sklada sie z szesnastu dwuwierszo-
wych zwrotek; kazdy pierwszy wiersz zwrotki ma
12 zglosek, kazdy drugi — 14. Tymczasem w przyto-
czonej wyzej zwrotce Przybo§ wydluza oba wiersze
o jedna sylabe, modernizujgc jednocze$nie gwarowe
cechy stownictwa.

Na podstawie podanych przykladéw i na podsta-
wie wielu innych, ktére zostang zacytowane w wy-
kazie bledéw wydawniczo-technicznych, stwierdzi¢
mozna, ze najczestsza przyczynag niezgodno$ci teksto-
wych antologii Przybosia z tekstami Zrédlowymi jest
niezachowywanie gwary. We wstepie do ,,Jabtoneczki“
Przybo§ wprawdzie zaznacza, ze nie uwzglednia fo-
netycznych witasciwosci gwarowych, jak mazurzenie,
pochylenia samoglosek i in. Szkoda, bo gwara — jako
czynnik skladowy formy zewnetrznej pie$ni — bar-
dzo $ciSle tgczy sie z treScig. Jezyk literacki naj-
czeSciej nie harmonizuje z tematyka w pieSniach za-
wartg i sposobem myS$lenia twoércow ludowych. Po-
zbawianie utwordéw ludowych gwary obniza bardzo
ich warto$¢ artystyczng, odbiera im wdziek i urok.
Pobudki spoteczne, ktorymi kierowal sie Przybo$
checge jak najbardziej udostepni¢é i rozpowszechnié
piesn ludowg, nie uzasadniajg w zadnym wypadku
wprowadzania do nich zmian tekstowych.

Kolejno przechodzimy do omoéwienia klasyfikacji
pieéni dokonanej przez Przybosia w ,,Jabloneczce“.

Klasyfikacja Bystronia, oparta na zasadzie tres-
ciowo-funkcjonalnej, daje najogélniejsze tylko ramy
podzialowe, bedgc pierwsza u nas probg tego rodza-
ju.

Wydaje sie, ze krokiem naprzéd w tym zakresie
jest klasyfikacja, przyjeta przez ,Pracownie badania
tekstow ludowych PIS — rowniez tresciowo-funkcjo-
nalna, poszerzona w schemacie gléwnym i rozbudo-
wana wewnetrznie,

Moment funkcjonalnosSci ograniczono tu jednak do
pieéni treSciowo zwigzanych z obrzedami, wyklucza-

222—224.
135—139.

30 Przybo$: Jabloneczka s.
31 Przybos: Jabltoneczka s.



jac mozliwcé¢ zametu wynikajacego z faktu, ze te
same pieéni w réznych okolicznosciach moga pelni¢
rézne funkcje.

Podzial pie$ni zastosowany przez Przybosia nie da
sie obja¢ zadnym z wymienionych rodzajéw klasyfi-
kacji, ani tez nie tworzy nowego systemu. Autor ,Ja-
btoneczki“ swojg klasyfikacje opart na niejednoli-
tych kryteriach i w ramach niekonsekwentnie wydzie-
lonvch grup niewlasciwie teksty poumieszczal.

Zawarto$¢ ,,Jabtoneczki“ podzielona zostata na gru-
py: ,Pieéni buntu i niedoli“, ,Epika“, ,PieSni obrze-
dowe* (w tym pieéni weselne, sobdtki, piesni gaiko-
we 1 inne), ,Liryka miltosna“, ,Liryka rodzinna“,
,Liryka pasterska* ,Pie$ni taneczne“, ,Pieéni zot-
nierskie®, ,Pieéni zartobliwe“. Grupy gatunkéw li-
terackich mieszajg sie tu z grupami funkcjonalnymi.
Do tych ostatnich naleza pie$ni taneczne i zolnier-
skie z tym, Ze piesni zZolnierskie i tematyka dotycza
zycia zolnierskiego. Pie$ni buntu i niedoli zostaly wy-
dzielone ze wzgledu na ich tresé.

Jak juz wspomnieliémy, w obrebie samych grup da
sie stwierdzi¢ sporo niekonsekwencji. Do pie$ni
epicznych weszly np. plesn o Strali32, pie$n o dziew-
czynie i panu, ktory jej dzban rozbll (milosna), za-
tytutowana ,,Zielony dzban‘33, ,Spi bieda“34 — pie$n
spoteczno-klasowa itp. Podobnie dzieje sie we wszyst-
kich innych dziatach, a zwlaszcza w piesniach ta-
necznych, z ktérych wiele précz rytmu i melodii nie
ma z tancem nic wspoélnego. Np.

..0j, skowroneczek orze,
da, jaskoéteczka pogania,
0j, jeszczem nie widziata,
da, takiego kochania.“35

Albo:

,,Ej, leci glos po rosie,

ej, po polu, po lesie.

Ej, co ludzie gadaja,
wszystko to wiaterek niesie.

Oj, co ludzie gadaja,
wszystko o naszej doli —
oj, niech o to nikogo,
da, gtowenka nie boli.“36

Nie ulega watpliwosci, ze uklad antologii catkowi-
cie zalezy od jej autora, niemniej przeto czytelnik ma
prawo wymagaé, aby uklad ten byt jasno i logicznie
pomyslany.

Wszystkie pie$ni zawarte w ,,Jabloneczce“ zaopa-
trzone zostaty tytulami, ktorych, gdy im sie przyj-
rze¢ blizej, wyrézni¢ mozna trzy typy.

Typ pierwszy, na]powazmejszy, to uzycie incipitu,
tzn., ze tytul piesni stanowig plerwszy lub dwa pierw-
sze jej wiersze, a czasem tylko pierwsze stowa tekstu.
Poczatek pie$ni przenosi Przybos do tytulu na ogoi
bardzo dokladnie, z tym ze czasem opuszcza spOjni-

ki i wykrzykniki, stanowiace oryginalny poczatek
pieéni, np.: ,Ozenilem sie“ =zamiast ,A ozenitem
sie“37; ,Ona gnata wotki“ zamiast ,Da ona gnala

wotki“38; , Spojrzat na stoneczko* zamiast ,,0j spoj-
rzal na stoneczko“39 itp., albo tez, prawdopodobnie
przez nieuwage, podaje incipit bez sensu i co gorsza,
niejednakowo: inaczej nad tekstem, inaczej w spisie
rzeczy. Np.: tekst rozpoczyna sie od sldw: ,Nje bade
se rechli zenjér“40, tytul nad tekstem brzmi ,Nje ba-
de se réchli“, co znaczy ,Nie bede sie predko“, a w
spisie rzeczy pie$n te zatytulowano: ,Nje bade réchli
zenjél* — kogo?

32 Przybos$: Jabloneczka s. 83.

33 Jw., s. 107—109.
34 Jw., s. 82.
35 Jw., s. 394.
36 Jw., s. 398.
37 Jw., s. 324—325.
38 Jw., s. 357.
39 Jw., s. 389.
40 Jw., s. 264.

Typ drugi tytulowania to wyjecie wiersza catego lub
jego fragmentu ze $rodka pie$ni, np. ,,Zarzuce ja ru-
ciany wianeczek“41,

»Zrobie ja tej swojej matusi
ucieche, ucieche,

zarzuce ja ruciany wianeczek
na strzeche, na strzeche* —

incipit stanowi dopiero wiersz trzeci zwrotki.
Tak samo rzecz sie ma w piesni pt.: ,Gdzie be-
dziesz nocowatla‘?42

A ty. pszczoteczko mata,
gdzie bedziesz nocowata?*“ —

incipit stanowi dopiero wiersz drugi.

Trzecim rodzajem tytulowania jest nadawanie ty-
tutu przez samego wydawce, jak np. ,,Zalosna ko-
chanka“43,  Pozegnanie domu“44 i inne. Przy roz-
patrywaniu tego ostatniego sposobu tytulowania na-
suwa sie pytanie, w jakim celu Przybo§ nadal nie-
ktérym piesniom tytuly sztuczne, czasem nawet nie-
najgorzej ogélna tre$¢ lub nastrdj pieéni oddajgce,
zawsze jednak obce samemu tekstowi. Tytul sztuczny
nie moze zrosna¢ sie z pie$nig w jednorodng calosé,
tym bardziej ze kazdy wydawca ma niegorsze od
Przybosia prawa nadawania nazw publikowanym
pie$niom. Stwarza to rozlegle mozliwo$ci najrozmait-
szych nieporozumien, gdy np. calkiem przypadkowo
réozne pie$ni zostang przez réznych wydawcow jedna-
kowo nazwane lub odwrotnie. Tytut nadany nie stu-
zy zatem identyfikacji piesni, nie okre$la jej watku,
a w kazdym razie nie czyni tego ani systematycznie,
ani doktadnie, wobec czego narzucanie go pieéni lu-
dowej jest nieuzasadnicne i catkowicie jej obce.
Wiekszos¢ wydawnictw piesni ludowych prawie wy-
lgcznie zamiast tytulu daje incipit p1esn1 Zwyczaj
ten nalezy przyja¢ za zasade. Poczafek pie$ni tatwy
jest do zapamietania i tworzy z piesnia jednorodna
calos¢. Na jego podstawie czytelnik bez trudu po-
trafi dotrze¢ do wtasciwego tekstu.

Przybo§ w cytowanym artykule pt. ,Pie$n ludowa
dla poetéw29“ i we wstepie do ,Jabloneczki“ kilka-
krotnie zwraca uwage na wielkie zapotrzebowanie
spoteczenstwa na piesni ludowe i gorliwie upomina
sie¢ o nieskazitelno§¢ nie tylko tekstéw, ale i mu-
zyki ludowej.

sTemu pragnieniu — pisze Przybos — udostepme-
nia tworczosci poetyckiej i muzycznej ludu trzeba od-
powiedzie¢ dostarczeniem piesni szczerze ludowych,
nie zepsutych przez przypadkowych przerabiaczy
i poprawiaczy4s,

,wEzeludowo$é jest plagg nie tylko poezji, szerzy sie
ona halasliwie i w innych sztukach, a zwlaszcza w
muzyce, Niebezpieczenstwo zafatszowania tego, co lu-
dowe przez czerpiacych z melodii i tekstéow ludowych
jest matarczywie aktualne‘46,

To upominanie sie, najzupelniej zreszta stuszne,
o teksty i melodie prawdziwie ludowe wigze sie z za-
gadnieniem sposobu ich publikowania. Chodzi mia-
nowicie o to, czy stuszng jest rzeczg publikowanie
tekstéw piesniowych z pominieciem melodii. Przeciw
publikowaniu niezaleznie od siebie tekstéw i melodii
ludowych przemawia stwierdzenie, ze pie$n jest po-
laczeniem dwoéch elementéw: stownego i muzycznego,
ze rozdzielanie ich daje troche sztuczne, a przynaj-
mniej niepelne twory i ze przy odigczeniu tekstow
piesni od melodii powstaja duze mozliwosci wlasnie
stylizacji i kompozycji pseudoludowych zaréwno w
zakresie slownym, jak i muzycznym. Z drugiej za$
strony same teksty pieSniowe stoja czesto na wyso-
kim poziomie artystycznym i wydane oddzielnic mo-
g3 przedstawia¢ zbiér o duzych wartosciach literac-
kich, Wydaje sie wiec, ze obydwie formy sa upraw-

41 Jw., s. 183—184.
42 Jw., s. 324.

43 Jw., s. 132—133.
44 Jw., s. 154—156.

145 Jw., s. 6.
46 Przybo$: Piesn ludowa dla poetéow O. c. s. T.
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nione, z tym jednak warunkiem, ze w kazdym z tych
wypadkéw kryterium wyboru piesni do takich zbio-
réw stanowié beda niezaprzeczone wartoSci badz me-
lodiowo-slowne 1lgcznie, badz literackie, gdy niowa
o publikowaniu samych tylko tekstow.

Najwiecej zastrzezen budzi wydawniczo-techniczna
strona ,Jabloneczki“ Juliana Przybosia. Odpowie-
dzialno$é za to ponosi tym razem juz nie tylko autor
antologii, lecz przede wszystkim Panstwowy Insty-
tut Wydawniczy.

Trud wlozony w zgromadzenie i wybranie materia-
lu jest chyba troche niewspolmierny do zewnetrznej
szaty, jaka antologia otrzymala. Brzydki i nietrwaly
papier, zbroszurowana forma oprawy — czyni ksiaz-
ke niezmiernie podatng na predkie ,zaczytanie®.
Wielka ilo§¢ btedéw drukarskich, niedbalstwo w
przypisach stwarza wrazenie wydania niechlujnego.

Spis rzeczy ,Jabloneczki“ ulozony jest w taki spo-
séb, ze po tytule pie$ni podane jest jej zrédlo, a wiec
skrocona nazwa dziela (skroty i ich pelne brzmienie
podane zostaly w wykazie), tom — przy dzietach wie-
lotomowych i numer pie$ni. Przy cytowaniu wyda-
nych w jednym tylko tomie ,,Pie$ni ludu“ Glogera —
Przybo$§ zaznacza rzymskg cyfrg — tak jak tomy —
czeSci, na ktore sobie Gloger calo$§¢ podzielil, cho-
ciaz czeSci te nie majg ani wlasnej karty tytulowej,
ani oddzielnej paginacji i stanowia jednolita catosc.
Niekonsekwentne to oznaczenie dezorientuje troche
czytelnika. Mimo to na podstawie spisu rzeczy kazda
piesn (poza kilkoma pomytkami) mozna odnalezé w
dziele zrédlowym, natomiast zadnej nie da sie bez
trudu odszuka¢ w ,Jabloneczce®, poniewaz strony nie
zostaly podane przy poszczegélnych pie$niach, lecz
dla calego rozdzialu lgcznie, np.: ,Liryka milosna —
s. 217—314“. To skomasowane podawanie stron zmu-
sza czytelnika do szukania cztero- albo dwuwierszo-
wego tekstu na przestrzeni blisko stu stron.

Zastrzezenia budzg réwniez przypisy. Skladajg sie
na nie uwagi dotyczace niektérych piesni i stowniczek
wyrazéw gwarowych. Wydaje sig, ze w wydawnictwie
popularnym, jakim jest ,,Jabloneczka®, pozyteczniej-
szy bylby stownik ulozony w porzadku alfabetycznym.
Stownik ten trzeba byloby nadto uzupelni¢ objasnie-
niami catych zwrotéw, bo przypisy nie obejmujg ca-
tego materialu, Np. w pie$ni zatytulowanej ,,Cebrzi-
cek sie osul“, s. 307, wyjasniono tylko: ,osul sig —
rozsypal sie“, pominieto natomiast caty drugi wiersz
drugiej zwrotki: ,,prze jedyn cebrzicek gazdowac¢ be-
dyma“, ktory tlumaczyé nalezy: ,i bez jednego ce-
berka bedziemy gospodarzy¢“. Nie zostal wyjasniony
réwniez m. in. wyraz ,pastewniczek — zdrobnienie
od ,pastewnik® —  male pastwisko“ (J. Karlowicz:
Stownik gwar polskich, t. 4, 1906, s. 51), mniej zro-
zumialy zwtlaszcza dla odbiorcy miejskiego, niz wy-
raz ,Jumra“ — ,jumre“47, ktérego zrozumienie w kon-
tek$cie nie nastrecza zadnych trudnoSci.

Przybosiowi chodzilo o pokazanie piesni reprezen-
tujacych caly kraj: ,,Przestrzegajqc tej naczelnej za-
sady wyboru — pisze — mie dopuszczajgcej wyjatkéw
na rzecz utworéw wyrainie chybionych lub zbyt znie-
ksztatconych, dobieratem teksty tak, Zeby przedsta-

47 Przybos: Jabloneczka s. 467.

48 Jw., s. 6—T.

49 Jw., s. 62: Oj bijg-ci mnie, bijg.

50 Jw., s. 62—63: Zeby nie te pany.

51 Jw., s. 130—131: Pie$n o dziewczynie i przewoz-
niku.
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wiety twodrczo$é poetycka catego obszaru etnograficz-
nego Polski‘“48,

Postulat ten zostal w antologii zrealizowany. Pie$ni
reprezentuja rzeczywiScie wszystkie regiony, ale nie
wynika to z uktadu ksigzki. Podane nad tytulem na-
zwy miejscowosci: ,,0d Klimontowa (Gorlice)“49, ,,0d
Mszczonowa‘s0, | Rozbark‘51 o przynaleznoSci do
regionu niczego czytelnikowi nie moéwig. Dla odpo-
wiedniego zlokalizowania pie$ni trzeba by siegngé
albo do spisu rzeczy i z podanego zrédia wnioskowaé
o regionie, albo do stownika geograficznego lub po-
szczegbélnej mapy. Obok tych nazw powinna by sie
znalez¢ przynajmniej nazwa powiatu lub wojewodz-
twa, ktéra by w przyblizeniu region wytyczyla, a w
kazdym razie zorientowala w geograficznym potoze-
niu miejscowosci, z ktorej dana pie$n pochodzi,

W spisie rzeczy, zawartym na str. 495—512, podane
sg zbiory pieéni ludowych, z ktérych Przybo$§ zaczerp-
nal teksty do swojej antologii. Podczas sprawdzania
pie$ni zawartych w ,Jabloneczce® z tekstami zréd-
lowymi okazalo sie, ze niektére dane byly nie$ciste.
Dla przykltadu i jednoczes$nie poprawienia bledéw po-
dajemy Kkroétkie zestawienie, zawierajgce: 1) strone
i tytul piesni w ,Jabloneczce®, 2) podang w spisie
rzeczy niewlta$ciwg informacje o zrédle i 3) zrodio
wtasciwe. Zob.: tablica II.

Podajemy tez zestawienie biedow zauwazonych w
pie$niach sprawdzonych z tekstami zZrédiowymi. Zob.:
tablica III.

W koncu pozostaje jeszcze jedna sprawa — to karta
tytutowa. Ramka jej sktada sie z dwoéch linii — ze-
wnetrznej grubszej i wewnetrznej—odleglej od pierw-
szej mniej wiecej o centymetr — cienszej. W goérnej
cze$ci obramowanego pola znajduje sie napis kapitali-
kami petitu: JULIAN PRZYBOS, nizej — tlustym
drukiem, wyraznie odbijajacym sie od pozostatych
napisow: Jabloneczka, jeszcze nizej — kursywa, ujc-
ty w dwa wiersze po dwa wyrazy — podtytul: Anto-
logia polskiej piesni ludowej. U -dotu, pod firmowym
sygnetem, umieszczony naktadca: PIW. Identyczny
uklad powtoérzony jest na okladce. Pierwsze wraze-
nie sktania do przypuszczen, ze autorem, w podsta-
wowym znaczeniu tego wyrazu, jest Julian Przybos,
tzn. — ze wszystkie utwory skladajace sie¢ na zbio-
rek, zostaly przez niego napisane. Znéw mamy do
czynienia z tylulem nadanym, wprowadzajacym w
btgd odbiorce. Tytul zbiorku =zapozyczony zostal z
tekstu. Autor nadal go wczesniej jednej z pie$ni we-
selnych52, w Kktérej jabtoneczka jest symbolem za-
mezcia. Dlaczego Przybo$ ,,Jabtoneczke* upatrzyl so-
bie na nazwe swojej antologii, nie umiemy na to od-
powiedzie¢. Motyw jabloneczki nie jest w piesniach
ludowych ani najczestszy, ani najbardziej charaktery-
styczny. ,,Antologia polskiej pie$ni ludowej*“ — wta$-
ciwa nazwa, okreSlajgca zawarto$¢ i rodzaj zbioru,
jako podtytut ginie pod ,wytluszczong®“ ,,Jabtonecz-
ka*“. Taki uklad graficzny karty tytulowej wywoluje
nieporozumienie i wprowadza w biad juz przy pierw-
szym zetknieciu sie z ksigzka.

Recenzja niniejsza powstala w wyniku pracy nad
materialami Panstwowego Instytutu Sztuki i w to-
ku licznych dyskusji Zespolu Folklorystycznego PIS.
Za wspdiprace i zyczliwg krytyke autorka sklada ca-
temu zespolowi serdeczne podziekowanie,

52 Jw., s. 143—144,
Maria Blonska



TABLICA 1

Nr Strona i tytul pie$ni u Przybosia Zxé6dlo Opuszczenia
1 147 Piesn dziekczynna po obiedzie Kolberg: Radomskie 22 s. 175 Zwrotki 3,45 i 7.
weselngm ‘
2 161-2 Rozpleciny V. Kolberg: Mazowsze s. 246 nr 130 Dwa wiersze po wierszu
14-ym,
3 197 Nie bedziesz, Marysiu Kolberg: Mazowsze 3 s. 120 nr 84 Dwie pierwsze zwrotki.
4 214 Z piesni dozynkowe;j Kolberg: Mazowsze 5 s. 113 nr 53 Zwrotki 4, 8-16, 18,19.
5 219 Kiedy bedzie slofice i pogoda Kolberg: Rujawy 4 s. 7 nr 109 Zwrotki 5-10,
6 2920 Za Jasiem do Slaska Kolberg: Kujawy 4 s. 33 nr 165 Cztery zwrotki konicowe.
7 231-2 Jasieriko z Kasia polubili sie HKolberg: Mazowsze 5 s. 268 nr 278  Brak ostatniej zwrotki.
8 233-4 Szumi las Rolberg: Mazowsze 5 s. 263 nr 272 Brak zwrotek 5-8.
9 241-2 Kolo mego ogrédeczka Kolberg: Kaliskie 23 s. 99 nr 53 Zwrotki 8-11.
10 249 Zeby$ ty mnie, moja mila, Kolberg: Kujawy 4 8. 7 nr 109 Zwrotki 8-10.
chciala
11 250 Przy oknie spala Kolberg: Poznanskie 12 s. 194 nr371 Tekst krétszy o dwie zwrotki.
12 259 0Oj, wolalem, wolalem Kolberg: Mazowsze 3 s. 140 nr 121 Brak zwrotek 3-8.
13 277-87 Biala lelija Kolberg: Sandomierskie 1 s. 58 nr 53 Z 33 zwrotkowej pie$ni wy-
brane tylko zwrotki 27-29.
14 280-81 Topdl sig¢ rozwija Kolberg: Sandomierskie 1s. 136 nr 165 Zwrotki 1-4 i 13-18.
15 283 Hulaj, bujaj, jeleniu Kolberg: Mazowsze 5 s. 277 nr 298 Zwrotki 5-11, oddzielone
’ przez Kolberga od poprzed -
nich pozioma kreska.
TABLICA II
Nr Strona i tytul pie$ni u Przgbosia Zr6dlo podane mylnie Sprostowanie
1 80 Pie$ti o golebiu Kolberg: Pie$ni, nr 10 a. Informacja mylna.
2 143 Zlote ziarno Kolberg: ‘Kaliskie 13, s.169 nr 170 Powinno by¢: Kolberg 23 ...
3 145—6 Lado LILIIIL Kolberg: Lubelskiel6, nr 27,219,211. Informacja mylna.
4 177 Juz-ci pojechal Kolberg: Rieleckie 18, nr 217 o -
5 225 Turlam ja se, turlam Kolberg: Poznarnskie 12, s. 289 - '
6 257 Prosto mego okieneczka Kolberg: Poznanskie (2, nr 271 Powinno by¢: Kolberg, 12.
Poznafiskie, s.145 nr 272.
7 273 Kochaneczka po sadeczku Steffen Informacja mylna.
chodzi .
8 314 Na kopieczku kwitnie rez Piesni II, nr 331 ¢ Powinno byé: Piesni, II,
s. 331 nr 272 c.
9 347 A wyjrzyjze, dziewczyno Kolberg: Piesni, II, nr 5 Informacja mylna.



TABLICA 1l

Nr Str. Piesni Jest Powinno byé

1 75 O turze, co zlote ré6zki ma wiersz 6 i 7 szczyre szyre

2 83 Strala zwrotka 2 wiersz 4 dalej dali

3 103—6 O dzieciach powracajacych z niewoli

tureckiej . 18 . 4 swej swojej

4 112—3  Wszystkim Iudziom jest $wiadomo . 4 . 1 patrzyj patrzaj

5 115—9 Jasio z wojenki jedzie ., 18 . 2 tobie tobiem

6 121—2  Brat zabija siostre -~ , 3 ., 3 juzem si¢ ja juzem sie juz ja
rozmyslila rozmys$lita

7 127—8 Kochanek jadac do dziewczyny umiera P »1i2 zabroni¢ zbroni¢

8 129—30 Pod Krakowem we wsi co sie bylo stalo wiersz 2 pokochalo zakochalo

9 135—9 Wyprawa pana do migna zwrotka 9 wiersz 1 na prég za prég

10 " " " " ., 24 o 1 panie pan

11 /5 - o " ., 25 " 1 panie pan

12 B 2 " o ., 36 1 mnie — —

13 143 Zlote ziarno wiersz 12 a pan mlody a mlody pan

14 147—8 B6g zaptac zwrotka 5 wiersz 1 lauy, Sciany $ciany, lawy

15 154—6 Pozegnanie domu »' 6 ,» 3 lawy, stoly stoly, lawy

16 164 Wianek weselny I. . 4 , 3 oj tyla mi dobrze o tyla mi dobrze

17 174 Na wieczér przeds$lubny s 3 . 3 priez przed

18 175 Po wianek , 1 ,, 4 nie maszcijadoma nie masz ci ji doma

19 178 Przelecialy ptaszki .o 1 w 2 Mareskie Marewskie

20 188 Wyszla Kasienka o 3 » 3 wsie wsio

21 193—4 Kole lasa . » 3 uciekaj,nie uciekaj uciekaj, nie cekaj

22 206 Zimnego wiatru " 2 . 2 do to

23 211—12 Piesn gaikowa o 11 . 1 pierscionka pierScienia

24 " 5 7 o 12 2 pawie panie

25 " 4 4 ,, 15 . 2 prosit o jej prosil jej o
o wieniec wieniec

26 213 Podkoziotek = . 1 podkoziotka podkoziolek

27 214 Z piesni dozynkowej . 15  dozeli dozelim

28 222—4 Hej, z o6ry jadyg Mazury MU | ., 1 Hej, z géry Hej, z g6ry, z gbéry

29 231—2 Jasienko z Kasia polubili sie . 6 . 3 mi mnie

30 232—3 Dumka dziewczecia 2 » 2 Jasienku Jasiulenku

31 . . . w 4 w2 w rynku w ryku (plocie)

32 - - - . 6 .. 2 Jasienka Kochanka

33 238 Skoczyl z konia nieuwaznie 3 , 1 dziew ze ztoto

34 243—4 A z wieczora czarna burza ., 6 » 3 stada stado

35 245—6 Powiedzze mi, powiedz W 3 . 2 ciebie siebie

36 246 -7 Lipenka — . 9 Jasieczku Jasienku

37 s 5 ,» 17  goni plynie

38 - . . 22 bystro bystra

39 it W — » 24 mam ja mam-li

40 251—52 Jedzie konik z miasta P | » 3 ‘mila mala

41 263 Po cé6ze$ chodzila A | ., 4 na reku na rece

42 266 Droga do dziewczyny | , 2 mi ma

43 267—8 Przyiechalo siedmiu . 1 " 1 stojalam se stojala se

44 272—4  Grzebziujszczek ji tupod 5 2 .2 wtérowany wytérowany

45 275 Nie sa to ptaszkowie, tylko kawalerowie 2 w 3 dziewuki dziewuli

46 277—8 Biala lelija o 2 » 1 lelijo lelija

47 296 Pierse kury zapialy w2 ., 2 Isezdjan te buci- I zdjan se bucicki
cki

48 324 Gdzie bedziesz nocowala | . 1 pszczéleczko pscéleriko

49 326 Mam bsbe, mam = . 2  nie sprzedam i sprzedam

50 332—3 A dala si¢ moja pani matka tytul i ; 1 . 1 mie mi

51 343—4 Poleciala gaska ., 3 . 1 te to

52 357—8 Piosenka Swiniopasa — » 14 docy decy



GARNCARSTWO LUDOWE
Wydawnictwo ,,Sztuka”, Warszawa 1955

Postep techniczny zwezit mozliwo$ci produkcyjne
garncarstwa ludowego. Juz upowszechnienie piecéw
kuchennych krytych blachg, dalo pierwszenstwo prak-
tyczniejszym i wytrzymalszym ,,zelezniakom‘ przed
gliniakami, skutkiem czego masowo, fabrycznie wy-
twarzane garnki zelazne i emaliowane staly sie groz-
nym konkurentem kruchego towaru, obwozonego po
targach i jarmarkach. Takze wprowadzenie wiréwek
ograniczylo konieczno$¢ postugiwania sie w gospo-
darstwie wiejskim naczyniami zasobowymi. Poza tym
rozkruszanie sie zwyczajow ludowych, w ktérych gli-
niaki spelnialy wazna role, tez nie wychodzilo garn-
carzom na dobre. W tych warunkach garncarstwo —
jako przemyst typowo glebae adscriptus, nawskros
ludowy, bo uprawiany przez lud i na uzytek ludu —
tracilo coraz bardziej swodj cel i podstawy rozwoju.

A jednak w garncarstwie odbija sie poziom kultu-
ry materialnej i obyczajowej przeszto$ci, a nadto po-
ziom sztuki Zycia codziennego. Dlatego warto bytlo
zaja¢ sie tym tematem.

Praca Romana Reinfussa o polskim garncarstwizs iu-
dowym wypelnia dotkliwa luke w naszej literaturze
naukowej, niezbyt zasobnej nawet w monograficzne
opracowania wazniejszych o$rodkéw garncarskich, a
pozbawionej syntetycznego przedstawienia caloksztal-
tu tegoz przedmiotu. Napisana jest przejrzy$cie i zro-
zumiale dla szerokiego kregu czytelnikéw, a do nauki
wnosi wiele nowego materiatu, zdobytego podczas ba-
dan terenowych, prowadzonych systematycznie od
kilku lat przez Panstwowy Instytut Sztuki, badan
indywidualnych oraz czynnej wspolpracy z akcjg kon-
kursowa, organizowana przez Ministerstwo Kultury
i Sztuki w roéznych wojewodztwach. Autor dokonat
czynu pionierskiego, podawszy po raz pierwszy w na-
szej literaturze w sposéb zwiezly dzieje rzemiosta
garncarskiego od zarania mlodszej epoki kamiennej
az do naszej wspélczesnosci, w ktérej wytworcy
zrzeszeni zostali w spotdzielniach; po raz pierwszy
podat przeglad form i zdobnictwa naczyn wyrabia-
nych na obszarze Polski Ludowej i po raz pierwszy
scharakteryzowal zywe do dzi§ w terenie ogniska
garncarskie. To wszystko jednym tchem nalezy po-
wiedzie¢ o ksigzce Reinfussa, obfitujagcej w bogac-
two rzetelnie zebranego i dobrze uporzgdkowanego
materialu. Nadto nalezy podkre§lié, ze fotografie
przedmiotéw zostaly doskonale wybrane przez auto-
ra. Ilustrujg one istotnie najlepsze okazy polskiego
garncarstwa ludowego zaréwno co do ksztaltu, jak
i co do zdobnictwa. Szkoda, ze do poziomu samej se-
lekcji nie dostosowano technicznego poziomu repro-
glukcji. Niemal wszedzie razi nas tlo poplamione, a
Jego proporcja w stosunku do samego przedmiotu
czegsto jest wadliwa. Nadto nalezy zauwazyé, ze do-
lepione na koncu ksigzki errata obejmuja, niestety,
Fylko 1/3 ilosci pomylek drukarskich. Mimo tych
I innych usterek, ksigzke nalezy uwazaé za udang
pozycje wydawnictwa ,,Sztuka®.

Poniewaz jednak badania ceramiki ludowej w Pol-
sce bynajmniej nie dobiegly kohca, a w bliskim cza-
sie mozna sie spodziewaé monograficznych opraco-
wan waznych, a niedostatecznie poznanych o$rod-
kéw garncarskich, wydaje mi sie, ze pozadane jest
zaopatrzenie niniejszej recenzji w dodatkowe uwagi.

Przede wszystkim nalezaloby wustali¢ terminologie
technologiczng garncarstwa, ktéora w ksigzce Rein-
fussa nie zawsze jest trafna. A wiec: czerepem
nazywa sie zwykle nie surowe tworzywo naczynia
glinianego, ale juz wypalone. Jest on z zasady po-
rowaty w naszych naczyniach ludowych z powodu
wypalania ich w temperaturze niskiej. Angobg
nie nazywa si¢ u nas polewa, lecz powloka z glinki,
wystepujgca w ludowych naczyniach glinianych jako
pobiatka (aczkolwiek francuskie slowo e n g o b é,
a wiec to, co scala sie z innym przedmiotem, moze od-

nosi¢ sie zaréwno do pobialki, jak i szkliwa). G1lin-
k a kolorowa nie jest tym samym co polewa, po-
lewa za$ nie jest czym$ innym niz glazura, gdyz
polewa, glazura, szkliwo — to jedno.

W podanych przez autora informacjach odnoszg-
cych sie do techniki produkcji nie ma zadnych uchy-
bien. Odznaczaja sie one zwiezlo$ciag. Niemniej wy-
daje mi sie, ze niektére uwagi wymagaja rozszerze-
nia. Je$li np. czytamy, ze garncarze prazony oiéw
melli w zarnach na proszek i przesiewajac przez
sito okurzali naczynia, ale ,,w wielu o$rodkach za-
pomniano juz o tym sposobie“ — wydaje mi sie, ze
nalezaloby dodaé¢, ze to odwrodcenie sie od tego ro-
dzaju techniki glazurowania bylo wynikiem smutnych
do$wiadczen garncarzy, ktorzy stwierdzili (szczeg6l-
nie na Ukrainie), ze py! otowiowy zatruwat ich or-
ganizm, wywolujgc roézne schorzenia, kurcze Zzoladka,
krwotok wewnetrzny, a nawet utrate wzroku i epi-
lepsje. (Takze nadmiar olowiu w niskotopliwym szkli-
wie, wylugowywany przez kwasy w potrawach, stawatl
sie przyczyng rozmaitych objawéw zatrucia orga-
nizmu z chorobg ,kolik“ na czele).

Rozdziat o ksztaltach naczyn w.ito by w przysz-
losci uzupelni¢ materialem gwarowym. Lud bowiem,
ktérego jezyk speilnial dobrze role narzedzia porozu-
miewania sie ludzi miedzy soba, wytworzyl wcale
bogata onomastyke ksztaltow naczyn, regionalnie
zr6znicowang, podobnie zreszta jak samo garncarstwo.
Odnosi sie ona przewaznie do pojemno$ci naczyn lub
ich ksztaltu ogélnego. Wystarczy wspomnie¢, ze w
czasopiSmie warszawskim ,Pamietniku  Religijno-
Moralnym* z r. 1854 autor artykulu o Iizy, wywoza-
cej w XVI i XVII w. towar gliniany do Gdanska
i Szwecji — podobnie jak Kotaczyce, Denkéw i Byd-
goszcz — takie znal nazwy garnkéw: ,pltaszczyz-

ny“ — to jest miski, pokrywy i rynki; ,drobisz-
cze“ — bylo nazwg matych garnkéw; ,podpnia-
czeta“ — tak zwaly sie kwartowki; ,obszer-
niaki“ — to trzykwaterkéowki; ,pniaki“ — to
garnce; ,jagielniki“ — dwugarnce; ,krusz-
ce“ — stggwie. W Olkuskiem za$§, wedle St. Ci-
szewskiego, duzy gliniany garnek zwat sie ,stem-
p oc e k“ mniejszy — ,gr o s ocek“ przysadzi-
sty za§, a pojemny — ,kempiocek“ Garnek

kwartowy nazywal sie ,carecka“ naczynie do
topienia sloniny — ,rynecka‘“ a tréjnézek —
skoziotltecek" W Sandomierszczyznie znane sg
duze ,wodziaki“ oraz kocioltek do parzenia bie-
lizny, zw. ,polewanica“ Na Slagsku Cieszyn-
skim karmiono niemowleta z naczynia glinianego
z rurka, zwanego ,cypek® ktéra to nazwa wy-
wodzi sie od pléciennego czepka, uzywanego pierwot-
nie w razie potrzeby za smoczek do ssania kaszki
ostodzonej. Do poglebienia wiec problemu garncar-
stwa, a w szczegélnosci wystepujacych w nim form,
pozadane jest przeprowadzenie odno$nych badan je-
zykowych.

Autor, dociekajac zrodel wplywéw postronnych na
ceramike ludowsg, nie wspomnial — i stusznie — o
wplywie zagranicy. W znanych mi bowiem statutach
cechéw garncarskich nie czytalem o obowigzku od-
bywania takiej praktyki za granicg, choé wzorem za-
chodnio-europejskim wymagano tego od czeladni-
kow cechu malarzy, zlotnikow, rzezbiarzy itp. Stwier-
dzenie tego faktu uzasadnialoby w znacznym stopniu
rodzimo$¢é formy polskiego garncarstwa ludowego.
Autor wspomnial natomiast i o innych Zrédiach wply-
wéw: manufakturach, szkolach oraz o ingerencji in-
teligentéw. Tu nalezy zaznaczy¢, ze patronacka akcja
inteligentéw siega czas6w dawniejszych niz moda na
ludowo$¢é, powstala wprawdzie w okresie Romantyz-
mu, ale jako zjawisko spoleczne rozwijajaca sie do-
piero od poczatku XX w. Jakimi drogami moglty po-
wstawaé¢ u ludu niektéore formy ceramiczne, daje nam
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przyklad M. Lopuszanska, ktéora w ,Gazecie Rze-
mieslniczej“ nr 5 z r. 1905 podaje, ze w Pawlowie lu-
belskim ks. Piotrowski -dostarczal garncarzom ,mo-
deli wedlug wykopalisk starostowianskich lub tez
wedle greckich urn“, a czynno$¢ te uwazat za ,chwa-
lebnag“.

Powazniejszego natomiast uzupelnienia wymaga
rozdzial pracy Reinfussa traktujacy o formie i zdob-
nictwie, W omawianiu zagadnienia formy nie moze-
my ograniczy¢ sie do analitycznego przedstawienia
czeSci skladowych naczynia: noézek, brzusca, szyjki,
ucha i kolnierza (bo tak, antropomorfizujgc naczy-
nie, nazywa lud jego cze$ci). Forme bowiem charakte-
ryzuje synteza tych czlonow wypowiadajgca sie nie
w ,,wymodelowanym konturze* (str. 49)), ale — lepiej
powiedzie¢ — w profilu, ktérego uksztaltowanie jest
w garncarstwie bodaj zasadnicze, jako podstawa ar-
lystycznej wartosci formy. Profil wtasnie stanowi w
znacznym stopniu differencia specifica miedzy pol-
skim garncarstwem ludowym a analogicznymi for-
mami zagranicznego pochodzenia. OkreS$lenie profilu
— co prawda trudne do wystowienia — nalezy do
obiektywnego opisu, w ktérym stopien odchylenia
najwyzszej wydeto$ci brzusca w gére od polowy wy-
soko$ci naczynia gra duzg role. Najwazniejsza jed-
nak jest ocena profilu ze stanowiska estetycznego, co
jako wyraz naszej wrazliwo$ci na forme, smaku
i kultury artystycznej — decyduje o hierarchii za-
kwalifikowania przedmiotu do sztuki.

W charakterystyce skladowych czesci formy garn-
carskiej autor mato uwagi po$wiecit uchu. Tymcza-
sem ten na pozér malo znaczny dodatek jest w kom-
pozycji naczynia problemem bynajmniej nie blahym.
Garncarz ludowy ksztaltuje je i nalepia bez wahania,
trafia zawsze w sedno, bez namystu wybierajac z wie-
lu mozliwosci jedna — najlepszg, oczywiScie za nie-
omylnym podszeptem tradycji. Ale ceramik, ksztal-
cony w szkole, biedzgc sie¢ nad wyborem formy ucha,
rozwigza¢ musi zagadnienie zestrojenia dwodch rze-
czy niejednorodnych: naczynia wytoczonego na kole
i ucha mieszonego w dloniach a nadto bryly z linig,
a kierunku odsrodkowego z dosSrodkowym. Nieobo-
jetne sa w tej pracy punkty nalepienia ucha, jego
grubosé¢ i dlugos$é, a nade wszystko ksztalt, ktory by

uzupelmal naczynie, harmonizowal z nim, okraszal
je, a nie popadal w konflikt z charakterem tworzy-
wa, to jest nie nasladowal w glinie kutego zelaza,
gietego drutu, rznietego drzewa lub oblgka plecio-
nego z precia. Tylko ten, kto biedzit sie nad tym
problemem z gling w dloni, wie, jak trudno osadzi¢
ucho, aby ono bylo dostatecznie duze, grube i silne,
by moglo speitnia¢ swe funkcjonalne zadanie, a jed-
noczeénie — by posiadalo ksztaltt zgodny z formg
przedmiotu, z ktorym jest SciSle zigczone.

Sama doskonalto$é techniczna nie gra tu roli przo-
dujacej. Same rece wprawne nie wystarczaJa do wy-
konania pieknego gamka Podobnie ma sie rzecz z
szata zewnetrzng naczynia. Tym bardziej ze nie zaw-
sze zalezy ona od garncarza. U garncarza ludowego
zadna barwa nie jest ustalona, bo technologia jego,
nie oparta o chemieg, nie pozwala mu na preparowa-
nie barwnych szkliw o zamierzonym kolorze ani tez
na niezawodne Kkierowanie procesem wypalania.
Wskutek tych brakow w1edzy fachowej wychodza
spod jego reki rézne fiolety i czernie manganu, 16z~
ne zielenie miedzi oraz zolcienie i brazy ugrow.
Mozna by dojs¢ do paradoksalnego twierdzenia, ze
garncarz ludowy umie wiele, dzieki temu, ze wie ma-
to. W istocie jednak umiejetno$¢ jego jest krucha.
Totez ogien plata nieraz zloSliwe figle garncarzowi,
narazajac go na straty materialne, Scierajgc mu ma-
lowidlo i przeinaczajgc jego prace. Ten niepowolany
dekorator, od ktérego zaden garncarz ustrzec sie nie
moze, zabawia sie nieraz w artyste, dajac w szkliwie
istny poemat nieuchwytnych 1$nien i drzen oraz trud-
nych do wyrazenia urokéw zamazan ornamentu. Po-
dziwiamy wtedy kwiaty, ktorych zaden ogrodnik nie
hoduje, i ptaki, ktéore w zadnym kraju nie zyja,
i gwiazdy, ktére na zadnym niebie nie $wieca.

Ale nade wszystko cieszy nas $wiadome dzialanie
garncarza ludowego i jego trafny wybdr $rodkéw,
ktore nie pozwalaja mu na zagubienie sie miedzy
prawda natury a elementarnymi postulatami sztuki.
Danie wyrazu rado$ci i umotywowanie naszego za-
chwytu nad dzieltami naszych artystow — garncarzy
tez nalezy do obowiazku piszacych o sztuce.

Tadeusz Seweryn

CERAMIKA LUDOWA NA I OGOLNOPOLSKIE] WYSTAWIE
CERAMIKI I SZKEA ARTYSTYCZNEGO WE WROCLAWIU

Staraniem Ministerstwa Kultury i Sztuki zorgani-
zowana zostala w IV kwartale ubiegtego roku w Mu-
zeum Slaskim we Wroctawiu I Ogdélnopolska Wysta-
wa Ceramiki i Szkla Artystycznego, ilustrujgca po-
wojenny dorobek Polski w zakresie wszystkich dzia-
16w ceramiki artystycznej i szkla dekoracyjnego.

Obfity material wystawowy, eksponowany w sposob
estetyczny w kilku obszernych salach, ujety zostal
w szereg dzialdow, poczgwszy od malo na ogél zna-
nych wyrobéw ceramicznych, znajdujacych zastoso-
wanie w dekoracji architektonicznej, poprzez uzyt-
kowe wyroby fabryczne z porcelany, porcelitu, fa-
jansu, kamionki, do eksperymentalnych osiggnie¢ In-
stytutu Wzornictwa Przemystowego i roznych uczelni
plastycznych czy poszczegélnych artystow, konczgc
na ceramice ludowej, na ktorej w niniejszej recenzji
skupimy nasza uwage.

Wyroby ludowe wystawione zostaly w dwoch ob-
szernych salach oraz w cze$ci przyleglego korytarza.
Mniejsze przedmioty, jak np. okazy ludowej rzez-
by — w oszklonych gablotkach, naczynia za§ — na
obitych szarym ptétnem otwartych stopniach. Kon-
cepcja wystawy w dziale wyrobéw ludowych bytla
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zupelnie prosta. Na wstepie dano przeglad form, wy-
stepujacych w garncarstwie ludowym, dalej ro6zne
rodzaje wyrobéw garncarskich, w zaleznoSci od ga-
tunku suroweca, techniki wykonania i zdobienia (bi-
skwity, siwaki, naczynia malowane i glazurowane),
drobng galanterie i rzezbe ludowa (ptaszki z Iizy,
plastyka figuralna z Medyni Glogowskiej i Urzedowa),
wreszcie przeglad ceramiki ludowej ilustrujacy jej
zroznicowanie regionalne. Na zakonczenie przedsta-
wione zostalo zagadnienie roli nadzoru CPLiA w dzie-
dzinie podnoszenia poziomu artystycznego ludowej ce-
ramiki. Uklad wystawy mimo swej prostoty okazat
sie nieco trudny dla zwiedzajgcych, gdyz zanadto
rozpraszal poszczegdlne zespoly. Naczynia z tych sa-
mych osrodkéw widzieliSmy raz jako przyktady form
uzytkowych, po raz drugi jako okazy tej czy innej
techniki, trzeci za$ raz ws$rod zespoléw regionalnych,
a czasem jeszcze czwarty — wsrod osiagnieé¢ nadzoru
artystycznego CPLiA. Ponadto zostal on w szczegd-
lach tu i 6wdzie pozacierany przez ,chochlika wy-
stawowego®, ktory dla osiggniecia efektu estetyczne-
go — bez skrupuléw przestawia garnki kpige z sy-



stematyki i lekcewazac wytyczne opracowanego przez
fachowcow scenariusza.

Materialu wystawowego dostarczyla organizatorom
Centrala Przemyslu Ludowego i Artystycznego, co
miato te dobra strone, ze uwolnito ich od konieczno$-
ci penetracji terenowej, ale réwnoczesnie zawezito
zasleg wystawy do eksponatéw z oSrodkéw zorgani-
zowanych w CPLiA, badz tez przez nig w ten czy
inny sposob kontrolowanych. Ta jednostronno$¢ wy-
boru materiatu wystawowego dosy¢ ujemnie zacigzy-
la na calo$ci, zubozajac wystawe, ktéra skutkiem te-
go wykazywala powazne braki. I tak np. w przegla-
dzie réznych form zastosowania naczyn glinianych
braklo choéby zdobionych maslnic do wyrobu masla,
czy podkurzaczy dla pszczelarzy; wsréd technik zdob-
niczych pominieto siwaki z dekoracjag w postaci czar-
nej malatury; za§ w przegladzie regionalnym poszcze-
go6lne os$rodki, jak np. Boliméw czy Pawléw, potrak-
towane zostaly w sposob jednostronny.

Nie byly reprezentowane takie doskonale pracow-
nie, jak np. Jele$nianskiego z Milowki, Bilinskiego
ze Starego Sacza, Czeczelewskiego z Sielczyka (pod
Bialg Podlaska), Jozefa Gluszka z Chatupek i wiele
innych.

Obficie natomiast pokazano wyroby =z pracowni
zrzeszonych w CPLiA, jak np. spéldzielnia w Kartu-
zach (L. Necel, Meissner, Kazimierczak), spéldzielnie
we Wiloctawku (wyroby W. Nowakowskiego), Siera-
dzu (H. Muszynski, Pertkiewicz), Tomaszowie Mazo-
wieckim (E. Arkuszynski, J. Budkiewicz, J. Malczew-
ski, Trze$niowski), Eowiczu (L. Konopczynski), Biel-
sku-Biatej (W. i F. Matusiakowie), Itzy (W. Kitowski,
Kosiarska, S. Luba, S. Pastuszkiewicz, J. Poletek,
J. Purski, A. Rokita, F. Babel, T. Babel, K. Ciepie-
lewski, C. Jez), Pultusku (W. Latoszek, Z. Plagow-
ski, E. Piotrowski), Bialymstoku (W. Gacki, A. Kra-
szewski, J. Panas, L. Solo$ciukiewicz, G. Szeremie-
tiew), Pawlowie (E. Farion, J. i P. Witek, K. Zol-
nacz), w Janowie Lubelskim (J. Noworol, A. i J.
Stanko oraz -cata rodzina Startkéw), Fancucie (E.
Chmiel, W. Jurek, W. Kepa, S. Kot, J. Plizga, 'W.
Prucnal, A. Ruta, J. Schodzinski, E. Welc, J, Wos).

Wyroby zaprezentowane na wystawie to prze-
waznie poprawnie pod wzgledem technicznym wyko-
nana produkcja biezgca, ktorg znamy z wielu juz
wystaw czy publikacji. Z innych nalezy wymienié¢
wyroby Kazimierczaka z Kartuz, ktére ciemng, gtad-
ka glazurg odbiegaja od powszechnie znanych wyro-
béw kaszubskich Necla czy Meissnera, oraz malowa-
ne wyroby Matusiakow z Bielan w powiecie O$wie-
cim,

Po raz pierwszy na wystawie wroctawskiej poka-
zano $wiezo reaktywowang ceramike ,flamerowang*
z Pultuska. Flamerowanie naczyn, niegdy$ dosyé¢ roz-
powszechnione na terenie Kurpiowszczyzny (Pultusk,
Wyszkéw, Serock), polegato na tym, ze plastyczne
jeszcze naczynie gliniane polewano bialg angoba, czy-
li tzw. ,tonem*, a nastepnie ryto wzoér za pomocg
rylca. Po wyszuszeniu i wypaleniu naczynia malo-
wano je barwnymi farbami podszkliwnymi, ktore w
drugim wypale pokrywano bezbarwng glazurgl.

Wedlug badan M. Zywirskiej, ktéra garncarstwu
kurpowskiego poswiecita osobng prace, flamerowa-
nie zamarlo na Kurpiach pcd koniec pierwszego
dziesieciolecia miedzywojennego (w latach 1928—1930).

Obecnie, dzieki wysitkom nadzoru artystycznego
CPLiA, zarzucona technika zdobnicza odzyta. Wyro-
by E. Piotrowskiego, Z. Plagowskiego i Wl Latosz-
ka — zaréwno w formie, jak i ogoélnym charakterze
dekoracji — staraja sie nawiazywaé do tradycji. Nie
zawsze sie to jednak udaje, czego przykiladem moze
by¢é dzban E. Piotrowskiego, ozdobiony na brzuscu
linia lamang i szeregiem rytmicznie powtarzajacych
si¢ kloso6w. Byloby moze wskazane, aby nadzér ar-
tystyczny spétdzielni garncarskiej w Pultusku naklo-
nil na poczatek garncarzy miejscowych do powta-
rzania dawnych wzoréw, znanych z cytowanej pra-
cy Zywirskiej. Dopiero gdy wzyja sie oni z powro-

1 Maria Zywirska: Garncarstwo Puszczy Bialej.
Prace i Materialy Etnograficzne, T. VII, str. 345.

tem w reaktywowana technike dekoracyjng, przejda
do rozwijania i pomnazania tradycyjnego zasobu de-
koracyjnego.

Wazny moment wkrzeszenia zarzuconej techniki
dekoracyjnej zbyt moze stabo zostal wykorzystany,
zwlaszcza za$ tam, gdzie podsumowywano osiggniecia
nadzoru artystycznego CPLiA, niestusznie natomiast
w tym dziale znalazly sie wyroby K. Rogowskiego
z Bialej Podlaskiej, ktéry nie jest zrzeszony w spoi-
dzielni CPLiA, poziom jego wyrobéw trudno wiec
zapisa¢ na poczet zastug cepeliowskiego nadzoru2.

Skoro juz mowa o zastlugach, nasuwa sie jeszcze
jedna uwaga. Na wystawie wroctawskiej zupelnie nie
podkreslono roli, jaka w dziedzinie opieki nad cera-
mika ludowg odgrywa cd wielu lat prowadzona akcja
Ministerstwa Kultury i Sztuki. Wiele osrodkéw garn-
carskich, koérych produkcja zdobi dzi§ witryny skle-
pow CPLiA, zostalo odkrytych lub uaktywnionych w
kierunku artystycznym przez konkursy i wystawy
organizowane przez Wydzial Sztuki Ludowej Mini-
sterstwa Kultury i Sztuki. Niekiedy dopiero na tych
wlasnie wystawach zapoznawali sie pracownicy
CPLiA z nie znanymi im o$rodkami garncarskimi
i nawigzywali pierwsze kontakty handlowe z wy-
tworcami.

Ze sprawa ceramiki ludowej wigze sie w pewnej
mierze akcja prowadzona przez Instytut Wzornic-
twa Przemystowego, ktéry w wytwérni fajanséow we

2]

2 Ten sam blad powtarza sie na str. 86 katalogu
wystawy, gdzie K. Rogowski figuruje w dziale zaty-
tulowanym ,,Spéldzielnie garncarskie CPLiA“,

,,flamerowana‘.
Wyk. Zdzistaw Plagowski, Pultusk.

Ryc. 1. Reaktywowana ceramika
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Ryc. 2. Reaktywowana

Wyk. Wtadystaw

Wiloctawku organizowal kolektywy  projektanckie,
zlozone z miejscowych robotnic fabrycznych Ilub

specjalnie w tym celu zaproszonych malarek ludo-
wych z Powisla Dgbrowskiego. Na wystawie wroctaw-
skiej dzialalno§é ta zostala zilustrowana dosy¢é jedno-
stronnie — przez serie talerzy malowanych przez ko-
lektyw robotnic z fabryki fajansé6w we Wloclawku.
Nie byl matomiast w sposéb réwnorzedny zadoku-
mentowany dorobek kolektywu malarek ludowych
z Powisla Dgbrowskiego, co ze wzgledu na wnioski
wyplywajace z poréwnania mogloby byé niezwykle
interesujace.

Ceramiki produkowanej przez fabryki i w pracow-
niach zakladéw naukowych omawiaé nie bedziemy,
gdyz przekraczaloby to juz ramy niniejszej recenzji.
Wspomnieé jednak nalezaloby o nielicznych wypad-
kach, kiedy czy to w toku nauki, czy juz w pro-
dukcji plastyk-dekorator siega do doswiadczen ludo-
wej sztuki zdobniczej. Przyklady tego rodzaju moz-
na bylo obserwowaé wsérdéd wyrobdéw uczniéw prof.
R. Krzywca. Wytrawny ten pedagog docenit war-
tosé ceramiki ludowej jako elementarza, na ktérym
poczatkujacych adeptéw sztuki nalezy uczyé pierw-
szych liter alfabetu zdobienia bryly obrotowej. Ze
pojetni uczniowie potrafig pozniej z tych wiadomo$-
ci samodzielnie korzystaé, widaé z prac dawnej
uczennicy prof. Krzywca, Ireny Dro6zdz, ktéra w opar-
ciu o ludowe formy dekoracji ceramicznej potrafita
znalez¢é wlasny spos6b plastycznego wyrazu, czego
liczne dowody dala dekorujgc. wyroby spétdzielni w
Suwatkach.

W zwiagzku z wystawa wroctawska zostal wydany
katalog, stanowiacy prace zbiorowg pod redakcjg
M. Starzewskiej, ktoéry dzieki swej bogatej tresci
stanowi cenng pozycje bibliograficzng. Interesujace
nas zagadnienia ceramiki ludowej znajdujemy w roz-
dziatach pisanych przez Janine Orynzyne i Kornelie
Poptawska.

Praca Orynzyny (,Zagadnienia ceramiki ludowej“
str. 55—65) w ukladzie tre§ci nawigzuje do ekspo-
zycji. Omawia wiec w niej autorka zagadnienie funk-
cjonalno$ci wyrobow garncarskich i jej zwigzek
z forma naczyn ludowych, nastepnie zajmuje sie po-
krotce technikg wyrobu i zdobienia oraz analizy
drobnej plastyki figuralnej, wyrabianej w Iizy, Me-
dyni Glogowskiej czy Urzedowie. W zakonczeniu
szkicuje sytuacje garncarstwa ludowego, ktoére, tra-

182

ceramika
Latoszek, Puttusk,

»flamerowana‘“.

cac odbiorce w wiejskim S$rodowisku, zyskuje go w
mies$cie, i omawia dzalalno§¢ CPLiA na odcinku
ochrony tej wiedngcej gatezi ludowej tworczo$ci ar-
tystycznej. Artykul J. Orynzyny, napisany w spos6b
niezwykle pows§ciagliwy, i to wylacznie z punktu
widzenia CPLiA, nie daje witasSciwego obrazu skom-
plikowanych ,zagadnien ceramiki ludowej*. Autorka
nie wspomina, ze obok paru o$rodkéw garncarskich,
ktore jako tako prosperuja, pod bokiem opiekunczej
CPLiA upadaja z roku na rok o$rodki o wspania-
tych niekiedy tradycjach artystycznych, jak np. zna-
ne od paru stuleci Kolaczyce; ze wielu ciekawych
form ludowej ceramiki, mimo istniejgcych mozli-
wosci, nie reaktywowano; ze sg cale wojewoddztwa,
ktére nie posiadaja ,swojej ludowej ceramiki arty-
stycznej (jak np. woj. krakowskie), gdyz nikt nie za-
jal sie istniejgcymi tam do dzi§ osrodkami garn-
carskimi; ze ceramike ludowa w bogatszym wyborze
mozna zakupi¢ wlasciwie tylko w stolicy, gdyz poza
tym sklepy w ceramike ludowg sg fatalnie zaopatry-
wane; ze wreszcie nikt szczerze nie chce zaintere-
sowaé sie ludowa ceramikg artystyczrg, gdyz jest
z nig mnoéstwo klopotu, a obrot z punktu widzenia
handlowego (wobec niskich cen) — niewielki.

Piszgc o ludowej ceramice, autorka jest jak gdyby
skrepowana swym oficjalnym stanowiskiem, ktére
nie pozwala jej przyja¢ postawy bardziej bojowej,
jaka cechuje wypowiedzi niektérych wspoétautoréw
katalogu, nie cofajgcych sie przed jasnym stawianiem
zagadnien réwniez i tam, gdzie wymagaja one kry-
tyki i domagaja sie poprawy. Na marginesie pracy
Orynzyny jeszcze jedna drobna uwaga. Autorka pi-
sze na str. 57, ze ,siwaki Fryderyka Bgbla sg jego
osobistg innowacjg z r. 1954“. Wiadomos$é ta, oparta
by¢ moze na wypowiedzi samego Babla, nie odpo-
wiada prawdzie. Twoércy ludowi, zwlaszcza bardziej
znani, jak wiekszos¢ artystow w ogéle, lubig dokola
swojej osoby stwarza¢ legende. W rzeczywistosci si-
waki wyrabiane byly w o$rodkach garncarskich po-
tozonych kolo Denkowa znacznie wecze$niej. Swia-
dectwem tego sg zachowane do dzi§ w Katach Den-
kowskich piece sluzace specjalnie do wypalu siwa-
koéw, przy czym niektére z nich w r. 1954 byly juz
nieczynne,

Druga ze wspomnianych autorek, K. Poplawska,
pisze o wspoélpracy artystow z zakladami seryjnej



produkcji. Zagadnieniami zwigzanymi z tworczosScia
ludowa zajmuje sie ona tylko marginesowo, kreS$lac
obraz stosunku, jaki ksztaltuje sie miedzy zawodo-
wym plastykiem a ludowymi garncarzami zatrud-
nionymi w zakladzie ceramicznym. Wedlug stow
autorki, ,plastycy kierujacy produkcjg w tych za-
ktadach w pelni doceniajg piekno miejscowych form
i nie krepujg inicjatywy garncarzy‘ (str. 72). Obser-
wacje jednak czynione bezposSrednio w cepeliowskich
zakladach ceramicznych nie potwierdzajg tego idyl-
licznego obrazu. W rzeczywistosci plastycy zawodowi,
zapatrzeni we wlasng twodrczo$¢é artystyczng, najczes-
ciej nie interesujg sie mozliwo$ciami wspodlpracujg-
cych z nimi garncarzy i bynajmniej niedajg im
sposobnosci ujawniania swych artystycznych umie-
jetno$ci. Przykladem moze by¢é pewna plastyczka,
ktéra w r. 1953 jako kierownik artystyczny malowata
sama wyroby spoéldzielni ceramicznej w Suwatkach,
nie wiedzgc nawet o tym, ze pracujacy w jej zakla-
dzie garncarze pamietajg jeszcze ludowe zdobnictwo

i umiejag malowaé¢ naczynia. Przyktadow takich moz-
na by podaé¢ wiecej.

Wytykajac autorkom zbyt optymistyczny sposéb
obrazowania rzeczywisto$ci, czynimy to nie z recen-
zenckiej nadgorliwosci, kazgcej szukaé przystowio-
wej ,dziury w calym* lecz dlatego, Ze unikanie
wiernego malowania sytuacji w dziedzinie sztuki lu-
dowej stwarza pozory, jakoby na tym odcinku wszyst-
ko bylo ,,w najwiekszym porzgdku“, co wprowadza
w btad opinie publiczng i usypia czujno$¢ spole-
czenstwa. Tymczasem wiemy, ze w dziedzinie ludo-
wej tworczosci artystycznej bynajmniej nie dzieje
sie dobrze. Im blizej poznajemy zawiklany splot za-
gadnien wigzacych sie ze wspdtczesng ludowag twor-
czo$cig artystyczng, tym wiecej odstania sie manka-
mentéw i bolaczek. Odkrywanie ich i dyskutowanie
jest naszym wspélnym obowigzkiem. Pamietajmy
o tym, ze kazda dolegliwo$¢ wtedy dopiero moze by¢
leczona, gdy ja dokladnie poznamy.

Rss.

Fotografowat Michat Maslinski

WYSTAWA SZTUKI LUDOWEJ woj. WARSZAWSRIEGO

W dniach od 29 marca do 6 kwietnia otwarta byla
w Warszawie Wystawa Sztuki Ludowej i Rekodzieta
Ludowego, zorganizowana przez Zwigzek Samopomo-
cv Chlopskiej, a majaca stanowi¢ uzupelnienie zjazdu
tworcow ludowych okregu warszawskiego, ktéry obra-
dowal w tym okresie w stolicy. Celem wystawy bylo,
jak informuje katalog, zapoznanie ogoélu zwiedzajg-
cvch, a szczegdlnie wiejskich dziataczy kulturalno-
oswiatowych z dorobkiem artystow ludowych woj.
warszawskiego. Samym za$§ autorom eksponowanych
prac wystawa miala pokaza¢ zle i dobre przykilady
poszukiwan nowych rozwigzan tematycznych i kom-
pozycyjnych we wspoélczesnej sztuce ludowej.

Ten sluszny cel wystawy nie calkiem jednak zostat
zrealizowany. Zlozyly sie na to pewne niedociggnie-

cia zaré6wno w doborze eksponatéw, jak i w samej

ekspozycjl.

Niezrozumiate jest umieszczenie wystawy w znacz-
nej odlegio$ci od centrum miasta, niedostateczne in-
formowanie o jej adresie (nieliczne afisze), jak row-
niez zlikwidowanie jej na 7 dni przed ustalonym
terminem. Z tych tez powodéw wiele oséb zaintere-
sowanych sztukg ludowag nie moglo obejrze¢ zgro-
madzonych eksponatow. A niewatpliwie warto je by-
lo zobaczyé.

Wystawa obejmowata nastepujgce dziaty: tkactwo,
stréj, wycinanke, zdobnictwo wnetrza oraz ceramike.

Naczelne miejsce na wystawie — ze wzgledu na
ilo$¢ zgromadzonych eksponatéw i ich wartosci arty-
styczne — zajmowalo tkactwo. W dziale tym, jak
i we wszystkich pozostalych, eksponaty ulozone byly
wedlug podzialu terytorialnego, powiatami. Naleza-
loby oczekiwaé rozmieszczenia wystawionych tkanin
w jakiej$ . kolejnosci chronologicznej. Tymczasem
uklad eksponatéw pochodzgcych z roéznych okreséw
byl w obrebie poszczegélnych powiatéw tak dalece
niejednolity, ze nie pozwalal na przeSledzenie cig-
gloSci rozwojowej tkactwa ludowego w danym po-
wiecie. Nie przemys$lany ukiad zacieral zupelnie réz-
nice w czasie powstawania i nasileniu uzytkowania po-
szczegblnych tkanin. Brak byle rowniez danych umoz-~
liwiajgcych wyrdznienie prac najbardziej typowych
dla danego powiatu. Utrudnia to wyprowadzenie ja-
kich§ wnioskéw dotyczacych rozwoju tkactwa w roz-
nych regionach.

Wobec wiec trudno$ci ujecia historycznego, oméwi-
my reprezentcwane na wystawie dzialty tworczoscl
tkackiej w kolejnosSci podyktowanej iloScig zgroma-
dzonych eksponatéw.

Najliczniejsze byly tkaniny przetykane i pasiaki.
Pasiaki wystepujg zar6wno w dziale stroju, jak i w
dziale tkanim dekoracyjnych, stuzacych do nakrywa-
nia lézek, skrzyn, zawieszania na drzwiach i wresz-
cie uzytkowanych jakc chodniki. Na specjalne wy-
réznienie zastluguja ,,gurowe“ zapaski Marii Zuraw-
skiej z Rudzienka (tkane w czerwono biale paseczki
na zielonym tle) i fartuch wykonany przez Kurpiow-
ska Spétdzielnie Przemystu Ludowego w Pniew.e
(w wasko tkane paski utrzymane w kolorach bialym,
szaroblekithym i czerwonym). Szkoda tylko, ze ten
ostatni pasiak, ukryty za bialg Iniana spédnicg, nie
byl udostepniony do ogladania w calo$ci. Nie pozwa-
lalo to oceni¢ w pelni jego waloréw artystycznych.
Pasiaki dekoracyjne — w przeciwienstwie do pasia-
stych zapasek welianych — byly czysto Iniane. Wy-
jatek stanowilo kilka pasiastych kiliméw welnianych,
z ktérych na specjalng uwage zasluguja: kilim w ko-
lorowe pasy chabrowe i granatowe — wykonany
przez Stanistawe Jastrzebska z Siennicy, zielony dy-
wan w kolorowe pasy — praca Marii Mladzkiej z Ru-
dzienka i ,ssorc“ welniany w szerokie pasy popiela-
te na tle czerwonym — dzieto Julii Mazurek z Ru-
dzienka. Wigzki barwnych paséw w omawianych tka-
ninach rozlozone sa asymetrycznie. Zestawienia bar-
wne, bardzo jaskrawe, nie razg dzieki odpowiedniemu
dobraniu sgsiadujgcych z sobg koloréw i szeroko$ci
pasow.

Tak tkaniny pasiaste, jak i przetykane welniane,
rowniez bardzo licznie eksponowane na wystawie,
przewaznie !aczone byly z dwoéch szerokoSci mate-
riatu.

Ze specjalnym zainteresowaniem ogladaliSmy na
wystawie dekoracyjne tkaniny dwuosnowowe, ktore
na Mazowszu majg swojg bardzo starg tradycje
siegajgcg XVI wieku.

Wsréd dywanéw dwuosnowowych znalazly sie znane
juz z poprzednich wystaw i konkurséow dywany Do-
miniki Bujanowskiej z Wegrowa. Jej bogata twoérczos¢
charakteryzujaca sie obecnie réznorodnos$cia w dobo-
rze barw, reprezentowalo niestety tylko kilka tka-
nin utrzymanych w kolorach czarnym i bialym, lub
brazowym i bialym. Typowe byloby to dla jej twor-
czoéci poczatkowej, wzorowanej $ciS§le na podlaskich
dywanach dwuosnowowych pochodzenia rzemieslnicze-
go, ale nie obrazowalo calej jej tworczosci do roku
1954. Z zalem musimy stwierdzi¢, ze nie siegnieto zu-
pelnie do jej ostatnich prac, ktére niewatpliwie po-
zwolilyby przeéledzi¢ proces rozwoju tworczego tej
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Dywan-narzuta zielono-czarny. Wyk, Maria
Zelechowa (pow. Minsk Mazowiecki).

Rys. 1.
Wierzbicka =z

artystki. W zadnym wypadku nie mozemy tego uwa-
za¢ za przeglad dotychczasowego dorobku Bujanow-
skiej.

Z grupy tkanin przetykanych pochodzacych z po-
wiatu Minsk Mazowiecki zwracaly uwage zblizone do
siebie kolorystycznie zielono-czarne dywany, Swiad-
czgce — przez udany dobdér barw i rysunek wzoru —
o wysokim poziomie artystycznym tworcéw., Wymie-
nié¢ tu nalezy szczegélnie piekny dywan-narzute DMa-
rii Wierzbickiej, uderzajgcy powaga barw i szlachei-
ng prostotag ornamentu (rys. 1). Nie mozna tez pomi-
naé¢ doskonatej pracy Julii Budzynskiej ze Starowsi
(ryc. 2), o wzorach komponowanych na zasadzie krzy-
za, jak rowniez dywanu Ireny Paldyny 2z Posiadal,
o gwiazdzistych motywach ornamentacyjnych.

Ten sam typ techniki tkackiej, co dywany, repre-
zentujg wystawione kapy i makaty. Specjalng uwage
zwraca tkanina o wzorach ciemnoczerwono-seledyno-
wych, wykonana przez Stanistawe Krzywniak z We-
growa (ryc. 3), obok niej narzuta Marii -Mladzkiej
z Rudzienka, tkana na bialym postonie turkusowg
welng w drobny wzoér okienkowy (ryc. 4), wreszcie
szafirowo-biata kapa Stanistawy Cholewinskiej, réw-
niez z Rudzienka. Autorka, dzieki umiejetnemu do-
borowi splotu, stworzyla rozwigzanie kompozycyjne
specjalnie interesujace swojg oryginalnoscig.

Bardzo ciekawe byloby stwierdzenie, o ile przed-
stawione powyzej ostateczne osiggniecia w dziedzinie
ludowego tkactwa dwuosnowowego nawigzujg do sta-
rych mazowieckich tradycji tkackich. Wskazane by-
loby wiec szczegélnie silny nacisk polozyé na prze-
§ledzenie produkcji tkackiej na omawianym terenie
w jej réznych fazach rozwoju, i to zaré6wno w poczat-
kowej fazie produkcji rzemie$lniczej, jak i poézniej-
szej produkcji wiejskiej. Dopomoéc w tym mogtaby
wlasnie omawiana wystawa, gdyby znalazly sie na
niej eksponaty najbardziej typowe ze wszystkich
o$rodké6w produkcji tkackiej z terenu Mazowsza
z ostatnich lat. Byloby to pewnego rodzaju podsumo-
waniem rozwojowego procesu tkactwa i jego osiagnieé

184

oraz daloby prawdopodobnie bardzo bogaty materiat
poréwnawczy.

Obok tkanin naprawde pieknych — =znalazly sie
na wystawie cksponaty nie przedstawiajace zadne)
wartos$ci artystycznej, wykazujace natomiast wyraz-
ne wplyw kultury drobnomieszczanskiej. Za przy-
ktad stuzyé tu moze obrus Wandy Jakubowskiej
z Pogorzel Krzywicy, na ktérym nietadny motyw na-
turalistycznie potraktowanych Lkwiatéw przypomina
wzory drukowane w okresie miedzywojennym przez
rézne tygodniki, a zwlaszcza przez wydawnictwo
o raczej epigonalnym charakterze ,,Bluszcz® itp. Nie-
ludowy charakter tego obrusa szczegélnie jest widocz-
ny wskutek kontrastu, jaki tworzy z umieszczonym
obok szmaciakiem, utrzymanym w pastelowych kolo-
rach, a reprezentujacym tworczos¢ XIX wieku. Szma-
ciak ten ma charakter uzytkowy. Autor, nie Kkiero-
wany specjalna checig ozdobienia go, stworzy! mimo
to dzielo oryginalne, a réwnoczesnie charakterystycz-
ne dla twoédrczosci ludowej tego okregu. Inaczej ma
sie sprawa z obrusem. Tworczyni siegneta do wzo-
réow miejskich, $ci§le moéwige drobnomieszczanskich,
ktéore zmienily piekny motyw rozy, spotykany czesto
w ludowych wzorach, na razacy kolorystycznie i kom-
pozycyjnie kwiat catkowicie rozwiniety, pelny, na
dlugiej todyzce z Kkrzyczaco zielonymi lisémi.

Na wystawie znalazly sie takze firanki siatkowe. Sa
one, jak wiadomo, najmlodsza, rozwijajaca sie dopie-
ro galezig tworczosci ludowej, propagowang przez
CPLiA ze wzgledu na ich latwy zbyt w miescie.
Brak jakichkolwiek objasnien dotyczacych pochodze-
nia i ogromnego zasiegu rozpowszechnienia firanek
siatkowych w réznych rejonach Polski méglby na-
suwaé bledny wniosek o ich regionalnej specyfice
mazowieckiej. Firanki — podobnie jak i lniane haf-
towane serwety na stél czy komplety podobnych
w typie malych serwetek — wyrabiane sa dopiero
od kilku lat. Szczegélnie silnie produkcja ich rozwi-
ja sie w spoldzielniach ludowych, produkujgcych pra-
wie wylacznie na rvnek miejski, Wielkg zastuga
wytwarzajacych te nowe wyroby placowek jest prze-
niesienie na mie starych wzoréow z haftowanych ko-
szul czy wycinanek. W ten sposéb przy zachowaniu
ciaglosci tradycji tworza sie nowe formy, cieszgce sig
duzym popytem w miescie, a tym samym propaguja-
ce tam osiggniecia ludowe]j tworczosci artystycznej.

Wymienié¢ tu nalezy wzorowg spoéldzielnie w Pnie-
wie, opierajgcg swoja produkcje we wszystkich jej
dzialach na wzorach ludowych, charakterystycznych
dla Puszczy Bialej, Rowniez i w dziale stroju naj-
bogaciej reprezentowany na wystawie byl ten teren,
na ktérym pniewska spéldzielnia rozwinela swojg
dziatalnos$c¢.

W zakresie tradycyjnego stroju ludowego Puszczy
Biatej na wystawie znalazly sie eksponaty zaréwno
starsze, jak i wykonane ostatnio. Z lat 1900 pokazana
zostata stara ,kiecka‘“ utrzymana w charakterystycz-
nym dla tego okresu kolorze czerwonym. Z lat 1930
wystawiono ,kitel“ zielony, nowy fartuch i pieknie
haftowana koszule — prace Ewy Mielcarek. Znacz-
nie gorzej przedstawial sie stroj z Puszczy Zielonej.
Eksponaty, mimo ze bylo ich wiele, nie tworzyly
zwartej catosci. OgladaliSmy tam spdédnice brazowa
W oczka®, w zielone pasy ulozone poprzecznie, dwa
fartuchy ,,0d przyodziewku*, pasiaste (z przewaga
koloréw czerwonego i lila, przeciete czarno-zielonymi
paskami), oprocz tego czarny gorset zdobiony czerwo-
nymi tasiemkami i nowe czétko wykonane przez
Konopkéwne dla CPLiA. Szkoda, ze nie pokazano
koszuli, ktéra — chociaz nie tak bogato haftowan2a
jak w Puszczy Bialej — dostarczylaby materiatu
do uchwycenia réznic i podobienstw w zakresie haftu
na tych dwoéch sasiadujgcych ze sobg terenach,
ktére w innych dziedzinach wytwodrczosci sg czesto-
kro¢ do siebie zblizone. Okreg sannicki reprezen-
towaly jedynie dwa gorsety, wyszywane Kkoralika-
mi. Zaznaczy¢ nalezy, ze starsze i do ostatnich cza-
sOw czeSciej spotykane sg gorsety z haftem plaskim.
Z tego terenu wystawiono takze ,zarekawki®, row-
niez wyszywane Kkoralikami. Pokazanie ich w oder-
waniu od calego stroju sannickiego nie pozwolilo na
podkres$lenie specyficzno$ci tego stroju, w ktérym za-



rekawki te odgrywaja swoja role. Najwiekszym bra-
kiem tego dzialu ekspozycji bylo catkowite pominie-
cie stroju kolbielskiego, ktory nawet w obecnej do-
bie urbanizacji wsi i zaniku stroju ludowego jest
jeszeze ciggle zywy. Jest to tym bardziej dziwne, Ze
wsie, w ktorych stroj ten powszechnie wystepuje
(jak na przyktad Rudzienko), w innych dzialach wy-
tworczosci byly bogato reprezentowane, Stréj koi-
bielski, bardzo zblizony do sannickiego, mégltby wska-
za¢ na zapozyczenia, upodabnianie sie¢ i rdéznicowa-
nie pewnych form na terenach sasiedzkich.

Na wystawie warszawskiej stosunkowo bogato re-
prezentowany byt dzial wycinanek. Pokazano wyci-
nanki z powiatow: Ostroteka, Gostynin, Wegrow
i Minsk Mazowiecki.

Omawianie materialu zaczniemy od powiatu Ostro-
teka, z ktorego dano przeglad wycinanek ostatniego
dziesieciolecia. ZobaczyliSmy wiec wszystkie ich ty-
py, zaczynajac od najstarszych ,leluj“ i ,kétek jedno
i wielobarwnych, do nowych wycinanek tematycznych.
Bardzo interesujgce bylo pokazanie wielobarwnych
naklejanek o ksztalcie kolistym, ktore dotychczas
stabo byto reprezentowane na innych wystawach.
Z informacji zebranych w czasie Miedzyuczelnianego
Obozu Etnograficznego w 1954 roku wiemy, Ze na
terenie Tatr i Wolkowego znano od dawna wyci-
nanki wielobarwne. Byly to zarowno kotka, jak i wy-
cinanki tematyczne. Poréwnanie ,leluj“ eksponowa-
nych na wystawie wykazalo nowe tendencje twoércow
ludowych polegajace na zastepowaniu dawnych mo-
tywéw nowymi. Wystepowalo to miedzy innymi na
przykiadach zastgpienia tradycyjnych  kogutkow,
umieszczanych symetrycznie po obu stronach ,lelui‘, i
golabkami i napisem ,,Pokoj“. :

7 wycinanek tematycznych pokazano dwie bardzo
ciekawe prace Stanistawy Bakulowej. Reprezentuja [ B
one kierunek w wycinankarstwie, zarzucajacy typo-
wa dla wycinanek symelirie. Sam proces wycinania  Ryc. 2. Dywan-narzuta. Wyk. Julic Budzynska ze
poprzedzony jest obrysowaniem konturéow wycina- Starowsi (pow. Minsk Mazowiecki).
nych postaci i przedmiotéw. Nie wiadomo, czy prace
te mozna zaliczy¢ do wycinanek tematycznych, czy
tez traktowaé¢ je jako odrebny, nowy kierunek
w tworczcsei ludowej. Dotychczas nikt blizej nie
zajmowal sie tym zagadnieniem. Wymienione prace
obrazujg zajecia gospodarskie. Sa to ,,Warsztat tkac-
ki i ,,Zagroda‘“. ,,Zagroda‘“ wykcnana jest z papieru
czarnego. Motywy maja uklad pasowy, przy czym
w kazdym z trzech poziomych pasow przedstawione
zostaly schematycznie kontury budynkow gospodar-
czych oraz sylwetki ludzi wykonujacych rézne prace
w obrebie zagrody. Nie brak tez sylwetek zwierzat,
Wycinanka wykonana jest bardzo starannie i dro-
biazgowo. Uwypuklone zostaly niektore szczegoty
ubioru, a nawet sposob zaczesania wloséw, co sprawia
wrazenie doktadnego zdjecia z natury. Wycinanka
zatytulowana ,,Warsztat tkacki®, wykonana row-
niez z czarnego papieru, pokazuje w podobriej, a za-
razem rowniez dekoracyjnej formie, kolejne czynno$-
ci poprzedzajace proces powstawania tkaniny.

Nie pokazano wycinanek o tematyce religijnej, kto-
re jako rzecz nowa istnieja na Kurpiach od 1945 ro-
ku, a wiec sa wytworem dziesieciolecia, ktore przede
wszystkim ilustrowano materiatami zebranymi na wy-
stawie.

Drugim powiatem, z ktorego wystawiono do$¢ du-
z0 wycinanek, jest Gostynin. Znalazly si¢ tu prace ar-
tystek ludowych z Sannik. Okres okupacji niemiec-
kiej catkowicie przerwal produkcje wycinanek w San-
nikach i dopiero zorganizowany przez Ministerstwo
Kultury i Sztuki w 1951 roku konkurs pobudzil ar-
tystki sannickie do wznowienia tego rodzaju twor-
czosci, Wycinanki z powiatu gostyninskiego nawia-
zujg do fowickich. Widzimy tu wiec tradycyjne ,kla-
poki“ i ,kodry“. W zdobieniu powtarza sie motyw
pawi i kogutkéow. Na wystawie pokazano przewaznie
wycinanki tematyczne z Sannik. Wobec zbyt matej
liczby wycinanek innych typdéw zaciemnito to obraz
twoérczosci wycinankarek z tego okregu, w ktorym
wiasnie wycinanki tematyczne wystepuja stosunkowo
rzadko.

Wsréd tych wycinanek tematycznych zwracaja Ryc. 3. Dywan-narzuta ciemnoczerwono-seledynowy.
uwage prace Marii Kroél, ktéora szuka nowych tresci Wuyk. Stanistawa Krzywiack z Wegrowa.
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Ryc. 4. Dywan-narzuta biato-turkusowy. Wyk. Maria
Mladzka z Rudzienka (pow. Minsk Mazowiecki).

dla swojej tworczoéci. Naklejanki jej w formie na-
wigzujg do tematycznych wycinanek lowickich. Jest
wsérdéd nich cykl wielobarwnych naklejanek o tema-
tyce produkcyjnej, pokazujacych prace w polu.

Ciekawe sa dzieje wycinanek podlaskich, ktére
znalazly si¢ na wystawie. Na terenie Podlasia pro-
dukcja wycinanek zostata zarzucona juz dawno. Nie-
gdy$ znano tu jedynie wycinanki z kolorowego optat-
ka. Mialy one ksztalt gwiazdzisty i byly jedno lub
wielobarwne. Wznowienie tej dziedziny twoérczosci
miejscowe artystki zawdzieczaja plastykowi Barto-
dziejskiemu, ktéory mlodziez w szkole nauczyl robi¢
wycinanki. Kierowniczka miejscowej placowki CPLiA
przypomniata kobietom podlaskim o dawnych wyci-
nankach z oplatka, pokazala im dawne wzory i za-
checita do wycinania ich z papieru kolorowego, Wy-
cinanki te utrzymane sg w kolorach jasnych, przy-
pominaja w ten sposéb pastelowe kolory oplatka.
Wystawione eksponaty wykonane byly jednak mato
starannie.

Powiat Minsk Mazowiecki reprezentowaty cztery
wycinanki kotbielskie. Nietadne i bardzo niestaran-
nie wykonane, nie nadawaly sie wilasciwie do poka-
zania na wystawie.

Z powiatu Wegrow eksponowanc na wystawie kil-
ka ,,wydmuszek-owijanek, wykonanych przez Scho-
lastyke Chrupek ze wsi Poszewka. Wydmuchane sko-
rupki jajek owiniete byly spiralnie trescig sitowia
i ozdobione kolorowa welng. Szkoda, ze bylo ich tak
malto i ze wszystkie reprezentowaly ten sam typ.
Skromna ilo$§¢ pokazanych wydmuszek dziwi nas tym
bardziej, ze afisz propagujacy wystawe zapowiadat
urzgdzenie osobnego dzialu pisanek.

Afisz zapowiadal rowniez pokazanie przedmiotow
charakteryzujacych kulture wnetrza. W tym zakresie
naliczyliSmy zaledwie kilka eksponatéw. Byly to mie-
dzy innymi kwiaty z piér wykonane przez Czestawe
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Konopke ze wsi Tatary, pow. Ostroleka. Tego typu
ozdoby nie sa znane na Kurpiach. Nie wiadomo, czy
jest to realizacja pomystu tworczyni, czy tez nawigza-
nie do lowickich kul z ciasta z zatknietymi w nie
pidérami. Zaliczone rowniez do kultury wnetrza pie-
czywo obrzedowe reprezentowane bylo na wystawie
paroma eksponatami. Byly to figurki zwierzat wyro-
bu Marii Konopki ze wsi Tatary.

Ceramika byla dzialem stosunkowo bardzo skrom-
nie reprezentowanym na wystawie warszawskie]j
w pordownaniu z tkactwem czy wycinankg. Znalazly
sie tu jedynie wyroby Eugeniusza Piotrowskiego,
garncarza ze wsi Stare Miasto, powiat Pultusk: miski,
dzbanki, dwojaczki oraz flasza. Naczynia te — z wy-
jatkiem moze misek, ktére ksztaltem swym przypo-
minaly wytwory z kaszubskiej pracowni Necla —
nawigzywaly do tradycyjnych form dekoracyjnego
garncarstwa pultuskiegc. Wykonane starannie, zdo-
bione kredowa lub ciemnobrunatng polewg oraz or-
namentem roslinno-geometrycznym stanowily przy-
ktad dobrej, zdecydowanie jednak nienajciekawsze]
tworczosci tego typu. Niezrozumialy wydaje sie fakt,
ze organizatorzy wystawy, mogac dysponowaé bardzo
duzym i réznorodnym materiatem, ograniczyli sie do
eksponowania wytworéw jednego tylko garncarza.
Moglto to nasuwac¢ zwiedzajacym mylny wniosek, ja-
koby garncarstwo na Mazowszu i Podlasiu bylo
czyms wyjatkowym, spotykanym sporadycznie.
A wiadomo przeciez, ze tereny te majg rozwiniete
osrodki produkcji garncarskiej, takie jak: Plock, Ra-
dzymin, Gostynin, Wyszkéw, Ostroleka, Myszyniec,
Brok i wiele innych. Zilustrowanie ich tworczosci na
wystawie wykazaloby istnienie tu starych i bogatych
tradycji garncarskich oraz zapoznaloby zwiedzaja-
cych z caloksztaltem zagadnienia, a nie tylko z tak
drobnym jego fragmentem.

Na marginesie wystawy warszawskiej nasuwa sie
szereg uwag, z ktérych przynajmniej najbardziej
wazkie trzeba bedzie omdéwié,

Zacznijmy od strony technicznej, od ekspozycji.
I tu od razu staje przed zwiedzajacym pytanie: czy
organizatorzy wystawy skorzystali z do§wiadczen, ja-
kie wniosly 134 tego rodzaju imprezy organizowane
w ciggu dziesieciolecia na terenie calego kraju, i czy
rzeczywi$cie wlozyli maksimum wysitku w to, aby
wystawa urzgdzona w Stolicy byta pelnowartosciowa
tak pod wzgledem artystycznym jak i popularyzator-
sko o$wiatowym? Warszawska Wystawa Sztuki Lu-
dowej i Rekodziela Ludowego nie spelnila swych za-
dan. Uktad wystawy wielodzialowej, obejmujacej
przy tym dosy¢ znaczne i zréznicowane terytorium,
wymaga barzo przemys$lanej, logicznej i przejrzystej
ekspozycji, i tylko gdy te warunki zostana spelnione,
zwiedzajacy wyniesie z wystawy wszechstronne ko-
rzysci, a tym samym wystawa spelni swe zadanie.
Wydaje sie, ze najlepszy bylby podzial nastepujacy:

wyodrebnienie terytorium, a w jego ramach poszcze-

gélnych zagadnien (np. tkactwo, wycinanki) w ukta-
dzie chronologicznym, przechodzgc od typéw najstar-
szych do wspétczesnych. Pozwoliloby to na prze$le-
dzenie rozwoju przedstawionych zagadnien. Na oma-
wianej wystawie zachowany jest wprawdzie uktad
terytorialny, nie uwzgledniono jednak kryterium cza-
sowego. Niestuszne bylo réwniez pominiecie kryte-
rium wartoSci artystycznej, ktéore niewagtpliwie powin-
no by¢ uwzglednione na wystawie sztuki. Przypadko-
wy uklad przedmiotéw, przemieszanie starych z no-
wymi, typowych z nietypowymi, warto$ciowych z bez-
wartosciowymi — utrudnia zorientowanie sie w za-
gadnieniach nawet fachowcom, nie méwiac juz o pu-
blicznosci, nie zawsze zorientowanej w skompliko-
wanych zagadnieniach sztuki ludowej.

Bezwzglednym zubozeniem wartoSci wystawy byto
ograniczenie sie do zaprezentowania na niej tylko
siedmiu powiatéw woj. warszawskiego. Sadzgc zas
z nazwy wystawy, spodziewaé¢ by sie mozna zoba-
czenia eksponatéw obrazujgcych caloksztalt dorobku
tworczo$ci ludowej znacznie szerszego okregu.

Z kazdego z powiatow reprezentowanych na wy-
stawie wybrano zaledwie kilka wsi. Wyroby z tych
miejscowos$ci powtarzaja sie we wszystkich dzialach
wystawy, co moze sugerowaé¢ mylny wniosek, jakoby



roznorodne galezie wytworczo$ci artystycznej rozwi-
jaly sie tylko w pewnych oérodkach. Nie wystgpilo-
by to tak jaskrawo, gdyby twoérczo$¢ wybranych wsi
byla najbardziej charakterystyczna i wykazujaca
cigglo$é rozwojowa danej dziedziny, typowa dla da-
nego okregu. W dzialach reprezentowanych bardzo
mala liczbg eksponatéw nie zawsze trafny byl ich
dobér, jak to juz wspomniano przy omawianiu dzia-
16w kultury wnetrza i ceramiki.

Jesli chodzi o strone techniczna organizacji wysta-
wy, to poza mniezbyt trafnie dostosowanym lokalem
i zlym oswietleniem, dawal sie odczu¢ brak chociaz-
by jednej mapy, ktéra by pozwolitla zorientowal sie
osobom mniej obznajmionym z terenem Mazowsza
i Podlasia w usytuowaniu powiatéow i o$rodkéw, kto-
rych tworczos§é ilustrowana byla na wystawie. Nie
utatwialo to przesledzenia pewnych zwigzkéw i po-
dobienstw w kulturze tych terenow.

Wiele do zyczenia pozostawiala rowniez estetyka
ekspozycji. Tkaniny poprzybijane gwozdziami wprost
do $ciany, wycinanki przyklejone do szyb, ceramika
poustawiana na haftach itp. — wszystko to nie od-
powiadatlo warunkom, jakie stawia sie wystawie tego
typu.

Brak wyczerpujacych napiséw utrudniat zwiedzaja-
cym uzyskanie blizszych wiadomo$ci o ogladanych
przedmiotach. Katalog podawal informacje lakonicz-
ne, niekompletne, a czestokro¢ niezgodne z napisa-
mi objasniajgcymi przy eksponatach.

Jeszcze jedna sprawa pozostaje do omoéwienia. Jest
to zagadnienie elitaryzacji pewnych oS$rodkéw arty-
stycznych wytworczosci ludowej, ktore sugeruje nam
warszawska Wystawa Sztuki Ludowej i Rekodzieta
Ludowego. Fakt powtarzania sie pewnych wsi, a w
ramach ich tych samych nazwisk, znanych nam
z wielu poprzednich wystaw nasuwa myS$l, jakoby
twoérczos¢ ludowa nie upowszechniala sie, ogarniajac
coraz to szersze tereny, lecz przeciwnie, ograniczala
sie tylko do pewnych osrodkéw, rodzin lub jedno-
stek.

Wspomniane wyzej usterki nie moga jednak
umniejszy¢ zastugi, jaka polozyli dzialacze Zwigzku
Samopomocy Chiopskiej dla popularyzacji sztuki lu-
dowej. Wystawa warszawska nie jest jedyng tego
rodzaju wystawa organizowang przez Zwigzek Samo-
pomocy Chlopskiej. Wystawa warszawska, lubelska,
bialostocka i inne sg wykladnikami polityki kultu-
ralnej prowadzonej przez te organizacje na wsi.

W tym wiec wypadku sprawa wlasciwej organi-
zacji i ekspozycji wystawy urasta do waznego pro-
blemu spolecznego. Nalezaloby sie wobec tego spo-
dziewaé, ze Zwigzek Samopomocy Chlopskiej prze-
wartoSciuje stosunek do tego rodzaju imprez i na
przyszlo§¢ roztoczy nad nimi troskliwg opieke, za-
pewni im sprawniejszg organizacje i fachowe wyko-
nawstwo. g

I. Cywinska, A. Gerlach, T. Rogalanka

Fotografowal Jan Swiderski
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Str. 270 ryc. 67, tablic 27, w tym 4 barwne.
Wydawnictwo Zakladu im Ossolifiskich, Krak6w — Wroclaw

W ramach wydawnictw redagowanych przez Pol-
skie Towarzystwo Ludoznawcze, a wydawanych obec-
nie przez Ossolineum — ukazal sie zeszyt 1 tomu X
,Prac i Materiatéw Etnograficznych”. Obejmuje on
cze$¢ prac etnograficznych o$rodka krakowskiego,
przygotowanych redakcyjnie pod Kkierunkiem prof.
Kazimierza Moszynskiego. Drugi podobny zeszyt, pod
redakcja prof. Kazimierza Dobrowolskiego, znajduje
sie jeszcze pod prasa.

Tres¢ zeszytu 1 wypeitnia pie¢ prac. Otwiera go
artykut Wtadystawa Jareckiego pt. ,,Ludowy mprze-
myst drzewny Lasowiakéw”, w ktérym po krétkim
wstepie, zawierajacym zarys dziejow osadnictwa daw-
nej Puszczy Sandomierskiej, autor omawia technike
obrébki drzewa i zwigzane z tym rzemiosta: bednar-
stwo, kolodziejstwo i ciesielstwo.

W drugiej z kolei pracy, pt. ,,Szalasnictwo w lima-
nowskim Beskidzie Wyspowym”, Leopold Wegrzyno-
wicz daje sumiennie zarysowany obraz zycia paster-
skiego na tym tak malo znanym - terenie. Prace swa
autor rozpoczyna opisem polan, na ktérych odbywa
sie wypas, nastepnie przechodzi kolejno do omoéwie-
nia pojecia ,szalas”, iloSci szalasow i owiec (w la-
tach 1923—1933), organizacji wspolnoty szalasniczej,
budownictwa i sprzetu pasterskiego, a wreszcie gospo-
darki szatasniczej i techniki wyrobu seréw. Przy tej
okazji autor wspomina o wyrobie serkéw o ksztal-
tach dekoracyjnych, wyttaczanych z drewnianych
form, i publikuje rysunek (ryc. 2, str. 33) ilustrujacy
kilka charakterystycznych motywéw zdobniczych wy-
stepujacych na serkach w tej czesci Beskidu Wyspo-
wego. Artykul konczy krotki opis magii pasterskiej.

Zdzistaw Szewczyk publikuje ,,Materialy do stroju
meskiego gorali ochotnickich”. Ochotnica — jedna
z najwiekszych co do obszaru wsi w Polsce, lezgca na
p6éinocno-zachodnich Kkresach powiatu nowotarskie-
go — stanowi wyjatkowy obiekt dla badan etnogra-
ficznych, gdyz jest idealnym terenem do S$ledze-
nia postepujacego procesu ,podhalanizacji” kultury
grup goralskich sgsiadujgcych z Podhalem i Nowo-

tarszczyznag.
Diluga ta, 17-kilometrowa l!ancuchowka w swej
czesci zachodniej jest juz wyraznie ,,podhalanska’”,

podczas gdy wschodni kraniec wsi zachowuje jeszcze
szereg elementéow swej dawnej kultury. Zjawisko to
wystepuje szczegdlnie jaskrawo w stroju, zwlaszcza
meskim, ktéry byl przedmiotem badan Szewczyka.

Autor podaje najpierw ogdlny opis wsi, (jednakze

z pominieciem danych historycznych), a mnastepnie
przechodzi do oméwienia poszczegélnych czeSci ubio-
ru. Opisy utrzymane sg wediug jednolitego schematu,
obejmujacego nazwe gwarowa, material, kréj i zdob-
nictwo. Wlasnie ze wzgledu na ten ostatni punkt, su-
miennie przez Szewczyka rozpatrywany, praca ta sta-
nowi pozycje, o ktérej powinni pamietaé etnografowie
specjalizujgcy sie w dziedzinie ludowego zdobnictwa.
W zwigzku 2z omawianiem zdobnictwa stroju
meskiego najwiecej uwagi poswiecil autor wyszyciom
na spodniach. Znajdujemy tam rozwo6j dekoracji
przyporow ,na starg mode” — od prostego sznurka,
obrzezajacego krawedz przypora, poprzez jednopetli-
cowg czerwono-niebieska ,klucke”, przypominajgca
w ksztalcie obcegi, po najnowsza mode ,go6ralska”,
ktora z kultury nowotarskiej przedostala sie przez
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pasmo Lubania do ochotnickiej doliny, niosac ze so-
bg rombowate ,krzesiwko” (zwane tu ,szpic”) wraz
z meandrowatym ,gadzikiem” dokola przyporow,
a podzniej i rozbudowanej formy parzenicy z pano-
szacym sie na hafcie podhalanskim motywem dzie-
wieciornika.

Elementem charakterystycznym dla dawnych ochot-
nickich ubioré6w meskich, cho¢ opartym na motywach
nowotarskich, byly ,portki” z obszyciami w postaci
,klucek”, obok ktérych haftowano po stronie ze-
wnetrznej szereg czerwonych kolek z niebieskimi
srodkami. Na potudnie od Lubania owych kolistych
zdobin nie haftowano, za§ w Tylmanowej, sgsiaduja-
cej z Ochotnicg od wschodu — obok ,klucki”, a cza-
sem zamiast niej, wystepuje motyw sercowaty, prze-
jety do tamtejszego stroju, jak sadzi autor, z pdinocy
(Sadeczyzny).

Podobnie jak z ozdobami na spodniach, ma sie rzecz
z innymi elementami meskiego ubioru ochotnickiego,
w ktérym wplywy podhalanskie, a $ciS§lej nowotarskie,
nawarstwiaja sie na starszym podkladzie miejscowym.
Ze zjawiskiem tym spotykamy sie w sposobie wyko-
nania i zdobienia sukmany, kapelusza, kierpcow czy
baranich serdakoéw.

Prace swag Szewczyk zamyka podsumowaniem,
w ktorym stara sie naszkicowaé¢ wyglad najstarszego

ochotnickiego stroju meskiego, a nastepnie jego
zmienno$¢ w nawigzaniu do przemian, jakim ulegaly
od wieku XIX wubiory gorali catego ,starostwa
czorsztynskiego”, Kktoérego cze$¢ stanowila mniegdys

réwniez i Ochotnica. Autor omawia przy tym zroézni-
cowanie ubiorow meskich w zaleznosci od zamozno-
Sci, wieku, konczy zas opisem ubioru weselnego.

Praca Szewczyka, ktoéra tu omowiliSmy w duzym
skrocie, stanowi niewatpliwie pozycje warto$ciowa,
rozszerzajaca naszg wiedze o goéralskich ubiorach lu-
dowych. Mimo sumiennych studiéw terenowych, nie
udalo sie jednak autorowi unikng¢ pewnych, drob-
nych zresztg, usterek badz niedopowiedzen. Dotycza
one zarowno strony terminologicznej, jak i opracowa-
nia poszczegodlnych elementéw ubiorow. I tak np. pi-
szgc o spodniach piéciennych, Szewczyk podaje dwie
nazwy: ,gacie” i ,hoto$nie” (str. 53). Pomijajac juz
sprawe pisowni, ktéra powinna wyglada¢ nieco ina-
czej (,cholo$nie”), nasuwa si¢ tu pewne zagadnienie,
ktéore wymagaloby ze strony autora wyjasnienia.
Nazwag ,,chotosnie” (,,chotoszni”) okres§lano bowiem —
zaroOwno na terenach polskich, jak i ruskich — z re-
guly spodnie welniane. Jezeli w Ochotnicy wyraz ten
uzywany jest w innym znaczeniu (co sie czasem wy-

jatkowo zdarza), nalezalo sie tym faktem blizej za-
interesowa¢ i wyjasni¢ go. Opisujgc dawny kapelusz,
ktory miat by¢é wykonany z ,czornego sukna” (?),
autor opisuje forme podhalanskg ze skrzelami
opuszczonymi w doél, nie informuje natomiast, czy
przed ta naplywowa forma nakrycia glowy nie no-
szono weczeSniej jeszcze kapeluszy ze skrzelami pod-
winietymi do goéry, co w kregu wplywdéw spiskich jest
zjawiskiem typowym (Ru$ Szlachtowska, Szczawnica,
Sromowce etc.). Piszac o spinkach do koszuli, nie
wspomina autor o ich formie, ktérej bynajmniej nie
przesagdza jeszcze fakt, ze wyrabiane byly przez Ku-
bina, spinkarza i fajczarza podhalanskiego. Niekiedy
autor zbyt bezkrytycznie przyjmuje wypowiedzi in-
formatoréw, widoczne to jest np. tam, gdzie mowi
o kozuszkach (str. 68), ktére rzekomo mialy pojawic
sie¢ ,,przed 60 laty, gdy ustata moda na lajbiki”. Autor
jakby zapomina, Zze Ochotnica, jedna z najstarszych
w tych stronach wsi zalozonych przez pasterzy wo-
toskich (1416 r.), nie mogla z kozuchami zapoznaé sie
dopiero po wyjsciu z mody sukiennych kamizelek,
czemu zresztg przeczg poza tym materialy z sasied-
nich terenéw goralskich — czy to polskich (Podhale,
Gorce), czy ruskich (Lemkowszczyzna).

W zakonczeniu, gdzie autor omawia przemiany stro-
ju ochotnickiego, niezbyt jasno rysuje sie stare podlo-
ze 1 pierwsza, najdawniejsza fala wplywoéw idaca
z Sadeczyzny (str. 75). Plastyczniej wystepuje do-
piero wplyw stroju nowotarskiego na ubiory gérali
zamieszkujgcych ,starostwo czorsztynskie”. Zagad-
nienie to bylo juz jednak w literaturze poruszone,
0 czym autor nie wspomina, pomijajac w ogéle cy-
towanie w swej pracy literatury etnograficznej.

Po artykule Szewczyka nastepuje obszerna praca
Tadeusza Seweryna, pt. ,,Mechaniczna i chemiczna lu-
dowa bron lowiecka”, ktorej — ze wzgledu na brak
powigzania z zagadnieniami sztuki — na tym miejscu
omawia¢ nie bedziemy. Konczy zas tom Alfred Za-
reba, ktéry publikuje ,,Stownictwo Niepolomic”. Praca
ta, ze wzgledu na dialektologiczny charakter predys-
ponowana raczej do specjalnych czasopism jezyko-
znawczych, laczy sie z problematykag $SciSle etnogra-
ficzng o tyle, ze w parustronicowym wyborze tekstow
znajdujemy gwarowe opisy wesela, pogrzebu, chodze-
nia po szczodrakach oraz kilka notatek z zakresu
magii i demonologii ludowej. Niezaprzeczalng war-
tos¢ dla badan etnograficznych majg rowniez zalg-
czone do artykulu tablice (20 sztuk) zawierajgce ry-
sunki przedmiotéw z zakresu kultury materialnej,
z dokladnie oznaczona ludowsg terminologia.

Rss.

RILKA UWAG NA MARGINESIE ARTYRULU ,,CERAMIKA POMORSKA”

W numerze 1 ,,Polskiej Sztuki Ludowej“ z r. 1954
ukazal sie artykut Marii Przezdzieckiej pt. ,,Cera-
mika pomorska®, w ktérym autorka — opierajac sie
na zabytkowym materiale zgromadzonym na wysta-
wie ,Dawna Ceramika Pomorska®, zorganizowanej
w r. 1953 przez Muzeum Pomorskie w Gdansku —
omawia sartystyczng produkcje ceramiczng na Pomo-
rzu Wschodnim. Artyku}l, napisany przez mloda au-
torke na ogél dobrze, zawiera jednak ustepy budza-
ce zastrzezenia bgdz tez wymagajace sprostowania.

I tak Klonowicz w swym ,Flisie“ nie okresla na-
czyn bydgoskich jako ,,wielkich podiuznych garnkow*.
Szczegol ten, ktéory moglby byé przydatny przy iden-
tyfikacji wyrobéw bydgoskich, zaczerpneta autorka
zapewne z pracy Kolaczkowskiegol, nie podajace]j
7zrodla tej informacji, co umniejsza jej warto$é. (Wsku-
tek niejasnej w pracy Kotaczkowskiego stylizacji od-

1 Kotaczkowski J.: WiadomosSci tyczgce sie przemy-
stlu i sztuki w dawnej Polsce. Krakow 1888, s. 176.
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powiedniego zdania mozna odnie$¢ wrazenie, ze cyv-
tuje on Klonowicza, i to zapewne wprowadzito autor-
ke w btad).

Wspominajac o publikowanym przez Seckera? za-
ginionym obecnie lawaterzu fajansowym, zawiera-
jacym w dekoracji herb Gdanska i date 1697 — jed-
nym z najstarszych wyrobéw fajansowych przypi-
sywanych Gdanskowi — cytuje autorka za Seckerem
niemiecki napis umieszczony na nakrywie: ,Ich Mar-
tin Fehlau wohlbedacht. Hab diesen Wasserkrahn ge-
macht. Der Meisterin zu Zier und Ehr. Auff Stolzen-
berg war ich in Lehr“, po czym pisze: ,,Na podstawie
wyzej przytoczonego napisu, powtdérzonego bez na-
lezylego zrozumienia, oraz odkrytej na odwrocie na-
czynia plamy zielonej Secker uwaza, ze jest to wy-
roéb osiemnastowieczny, wykonany wedlug pierwo-

2 Secker H, F.: Die
Leipzig 1915, odbitka z der
s. nlb. 12,

alte Topferkunst Danzigs.
Cicerone, Jahrg. VII,



wzceru 7z r. 1697.¢ Zaszlo tu niewgtpliwie nieporozu-
mienie. Secker bowiem nie kwestionuje daty ani nie
przesuwa czasu powstania lawaterza na wiek osji:m-
nasty, stwierdza tylko. ze nakrywa lawaterza doro-
biona zostala z gipsu, przy czym przypuszcza, wno-
szac z poprawnego pod wzgledem stylistycznym wy-
konania nakrywv oraz z pisowni i brzmienia wiersza,
iz odtworzono ja na nodstawie zniszczonego orygina-
tu. Odnosnie do przypadkowei plamy, wykonane;
zielong polewa na odwrocie zbiornika na wode, Sec-
ker zauwaza jedynie, ze jest to fakt godny uwagi,
poniewaz ta sama zielen poczawszy od potcwy 18 wie-
ku staje sie jednym z gléwnych znamion rozpoznaw-
czych dla zachodnio-pruskich fajanséw.

Wydaje sie mato prowdopodobne, zeby kafle por-
iretowe z pieca w Dworze Artusa przedstawia¢ miaty
,rozne osoby ze S$rodowiska mieszczanskiego i szla-
checkiego“. Portrety na kaflach renesansowych nie
byly wykonywane z natury, lecz opieraly sie na po-
pularnych sztychach i drzeworytach, przedstawiaja-
cych moznowtadcow i znane osobisto$ci réznych kra-
jow (wzory byly szeroko rozpowszechniane i we-
drowaly z kraju do kraju). Portrety na kaflach z
Dworu Artusa nawiazuja wyraznie do wspéiczesnych
portretéow dworskich, a z dwaAch portretow, ktors
udato sie zidentyfikowaé¢, jeden przedstawia Karola V
(bardzo czesto pojawiajacego sie na renesansowych
kaflach), drugi — cesarza Maksymiliana. Portrety
na kaflach z Dworu Artusa nie powtarzaly sie po
sze§¢ — jak podaje autorka — lecz czesSciej; na ok.
190 kafli portretowych, zawartych w trzech dolnych
kondygnacjach pieca, zastosowano 12 wzorow.

Nie sadze, aby mozna bylo ,zaryzykowaé¢ twierdze-
nie, ze w kaflarstwie niemieckim tego okresu portre-
ty, zwlaszcza wspodlczesne, nie sg zbyt szeroko rozpo-
wszechnione‘; jesli wierzy¢ literaturze fachowej, oma-
wiany typ dekoracji wystepuje na terenie Niemiec
czesto i jest dla okresu Renesansu szczegdlnie cha-
rakterystyczny.

Przechodzac do pomorskiej produkcji siedemnaste-
go wieku, autorka pisze, iz import holenderskich wy-
robow musial zawazy¢ na wyrobach miejscowych,
,ktore tracg swa pierwotng barwno$é¢ i ograniczaja
sie przewaznie do koloréw niebieskiego i bialego*
oraz iz z ,nielicznych zabytkow, ktére mozna na pew-
no przypisa¢ Gdanskowi, wida¢, ze siedemnastowiecz-
ne wyroby wykazujg wyrazne wplywy holenderskie
zarébwno w kolorycie, jak i we wzorach*.

Przypuszczam, ze piszac o pierwotnej barwnosci
wyrobow miejscowych, autorka ma na myS$li poli-
chromowane kafle z 1 polowy XVI w., brak bowiem
podstaw do przypuszczen, by w XVI wieku powsta-
waé tu miaty jeszcze jakie§ inne wyroby ceramiczne
o wielobarwnej dekoracji. Trudno jednak w zuboze-
niu pod wzgledem kolorystycznym dekoracji pomor-
skich kafli dopatrywaé sie wplywow holenderskich,
w poéznorenesansowym Kkaflarstwie europejskim bo-
wiem w ogodle zauwazy¢ sie daje zanikanie zwycza-
ju polichromowania reliefé6w na kaflach i przewaz-
nie nawr6t do dawnych polew jednobarwnych (za-
zwyczaj zielonej, czasem czarnej lub brunatnej). Obok
kafli o polewach jednobarwnych wystepuja takze —
choé¢ rzadziej — kafle, w ktéorych polewa tta roézini
sie barwa od polewy zastosowanej w reliefie. Wsrod
nielicznych kafli siedemnastowiecznych, trafiajacych
sie na Wschodnim Pomorzu, spotykamy tak kafle
o polewach jednobarwnych, jak i kafle dwubarne,
bialo-niebieskie, przy czym ostatnie charakterem de-
koracji reliefowej i barwag zblizaja sie silnie do kafli
wyrabianych w siedemnastym wieku w Liineburgu.

Z wymienionych przez autorke siedemnastowiecz-
nych wyrobéw fajansowych zaden nie moze by¢, nie-
stety, ,,na pewno‘ przypisany produkcji gdanskiej.
Dzban z herbem Gdanska i data 1637, z Muzeum
Narodowego w Krakowie, je$§li nie jest wyrobem
hamburskim, to w kazdym razie ksztaltem, charakte-
rem dekcracji i data bardzo zbliza sie do dzbandéw
hamburskich, a sama obecno$¢ w dekoracji herbu
Gdanska nie moze mie¢ decydujgcego znaczenia dla
atrybucji. Z wiekszg pewno$cig przypisa¢ mozna za
Seckerem Gdanskowi zaginiony lawaterz z herbem

Gdanska i datg 1697 — cho¢ i tu mamy do czynie-
nia z zabytkiem odosobnionym, nie wykazujacym w
dekoracji wiekszych analogii z fajansami gdanskimi
7 plerwszej polowy XVIII wieku, a napis, ktory
moégltby rozstrzygnaé¢ sprawe, znajdowal sig, jak juz
o tvym wspomniano, na czesci dorobionej i tym sa-
mym autentycznogé¢ tekstu moze nasuwaé watpli-
wosci.

Dwa zakupione ostainio przez Muzeum Pomorskie
w Gdansku jako wyrob pomorski talerze fajansowe
o rc$linnej dekoracji wykonanej szkliwng farbag zie-
long (jeden z data 1686 reprodukowany w artykule
,Ceramika pomorska“ na ryc. 7) zaliczy¢ trzeba do
odrebnej grupy wyrobow fajansowych, ktérych glow-
ne centrum produkcji i do$¢ szeroki, jak sie zdaje,
zaciag nie zcstaly dotychczas ustalone. Opierajac sie
na pewnych analogiach, wykazywanych przez te nie
znane mi uprzednio wyroby, z fajansami pomorski-
mi jak jednostronne nakladanie polewy, spos6b
ksztaltowania odwrocia talerzy z dos¢ charaktery-
stycznym watkowatym zgrubieniem przy brzegu, po-
stugiwanie sie w dekoracji szkliwng farba zielong,
znamienng dla dekoracji fajansow pomorskich dru-
giej polowy w. XVIII, stosowana jednak takze
weczeéniej (jak o tym $wiadezy obecno$é tej farby na
talerzu pomorskim datowanym: 1723, a takze przypad-
kowa plama na lawaterzu z r. 1697) oraz podobien-
stwo czerepu — eksponowalem omawiane dwa tale-
rze na wystawie ,.Dawna Ceramika Pomorska* jako
przypuszczalny wyrob warsztatow wschodnio-pomor-
skich (w etykietazu miejsc powstania okreslone bylo
jako Pomorze Wschcdnie z pytajnikiem). Juz w cza-
sie trwania wystawy kustosz Muzeum Narodowego w
Warszawie, dr Gebethner, zwroécit mi uwage, ze bio-
rac udzial w akecji zabezpieczania zabytkéw na Slas-
ku w r. 1945 napotkal tam podobne typy talerzy
i pewna ich ilo$¢ zgromadzit w Muzeum Narodowym
w Warszawie; kilka talerzy z tej grupy — jak slusz-
nie zauwaza autorka — znajduje sie w magazynach
Muzeum Slaskiego, a Bossert3 publikuje dwa analo-
giczne talerze ze zbioréw Muzeum Narodowego w Pra-
dze, przypisujac je produkcji pdélnocno-czeskiej; ostat-
nio dowiedzialem sie z nadestanej kwerendy, ze wy-
stepuja one réowniez na terenie Niemiec i ze inte-
resuje sie tam nimi Instytut Sztuki Stosowanej w
Berlinie, okres$lajac je, ze wzgledu na teren naj-
czestszego wystepowania, roboczym mianem fajan-
sow zytawskich (,,Zittauern Fayencen®). — Czy istnie-
ja jakie$§ zwiazki miedzy omawiang grupa fajanséw
a produkcja pomorska, na co wskazywaé by mogly
wzmiankowane wyzej analogie, trudno orzec -—
zwlaszcza ze wykruszenie sie w czasie ostatniej woj-
ny materialu zabytkowego na Pomorzu (zniszczeniu
ulegto ok. 80°0 zbiorow ceramicznych dawnego Mu-
zeum Miejskiego w Gdansku) uniemozliwia dzis
stwierdzenie, czy wystepowaly tu one czeSciej. (Poza
talerzami zakupionymi przez Muzeum Pomorskie zna-
ny mi jest w chwili obecnej jeszcze tylko jeden po-
chodzacy z terenu Pomorza talerz tego typu, znaj-
dujacy sie w posiadaniu prywatnym).

W kaflarstwie wschodnio-pomorskim autorka do-
patruje sie poczawszy od pierwszych lat XVIII wie-
ku dwéch drég rozwojowych: jedng wigze z typem
kafli o dekoracji malarskiej ujetej obramieniem re-
liefowym, druga z kaflami o dekoracji wylacznie ma-
larskiej. Charakteryzujac obie grupy kafli, pierwszej
przypisuje przecietnie ~wysoki poziom techniczny
i przez caly czas wysoki i stosunkowo wyréwnany po-
ziom artystyczny oraz przewage w dekoracji tema-
tow mitologicznych, religijnych, egzotycznych i sie-
lankowych; drugiej — kierunek bardziej rodzimy za-
rowno pod wzgledem techniki(?), jak i rysunku, a w
tematyce dominowanie scen z zycia mieszczanina
i chiopa: ,,To co w pierwszej grupie stanowi raczej wy-
jatek, np. chlop z ciezkim brzemieniem drew na ple-
cach, w drugiej staje sie reguta“.

3 Bossert H. Th: Volkskunst Berlin

1941, tabl, 102, ryc. 1, 3.

in Europa.
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Troche trudno sie z tym zgodzié. Material zabytko-
wy nie wykazuje, aby kafle o dekoracji czysto ma-
larskiej ustepowaly pod wzgledem poziomu artystycz-
nego kaflom, ktérych dekoracja malarska uzupelnia
sie z dekoracjg reliefowg. Techniczne opracowanie
niektéorych kafli malowanych, pochodzgcych z tere-
nu Torunia, jest wprawdzie gorsze niz kafli gdans-
kich z reliefowymi kartuszami (mniej 1l$nigca, tro-
che niedobrze rozprowadzona, szarawa polewa), w
zamian kafle z Elblgga, gdzie malarska dekoracja —
jak sie zdaje — przewazala, wykazujg poziom tech-
niczny raczej wyzszy od gdanskich. Przeprowadzony
przez autorke podzial tematéw, wiazacych sie rzeko-
mo badz z jednym — badz z drugim typem deko-
racji kafli, réwniez nie odpowiada wymowie mate-
riatu zabytkowego. Sprobuje to zilustrowaé cyframi:

W grupie kafli o dekoracji reliefowo malarskiej: 1)
tematy mitologiczne nie byly na wy-
stawie ,,Dawna Ceramika Pomorska“ w ogole repre-
zentowane, spotkalem sie jednak w dekoracji 3 kafli
gdanskich z 1 potowy XVIII w. (zawartych w piecu
bedacym poOzniejszym montazem) z przedstawieniem
Bachusa, Wenus i Amora; 2) tematy religij-
n e reprezentowane byly na wystawie przez 8 kafli (ze
scenami z Nowego Testamentu), pochodzacych jednak
z jednego pieca; doda¢ do tego trzeba wzmiankowany
przez Seckera piec ze scenami biblijnymi z probo-
stwa Sw. Wojciecha; napotkalem tez 4 kafle ze sce-
nami biblijnymi wmontowane w dwa piece o Swiec-
kiej poza tym dekoracji kafli; 3) tematy egzo-
tyczne znam tylko z dwéch czy trzech kafli pieca,
w ktérym ogoél kafli wykazuje rokokowe sceny rodza-
jowe; 4) wérod reliefowych kafli gdanskich z 1 polowy
XVIII w. trafiajg sie stosunkowo czesto kafle w ro-
dzaju kafla reprodukowanego w artykule Przezdziec-
kiej na ryc 21, zawierajace w troche nieporadnie ma-
lowanej dekoracji obok motywow zwierzecych, jak
jelenie, ptaki, konie, psy itp, typy chiopow
czy ubozszej ludnos$ci miejskiej
(niezaleznie od kafli, znajdujacych sie w Muzeum
Pomorskim, znane mi sg jeszcze dwa piece z analo-
gicznymi kaflami), tematyke te reprezentowaly na
wystawie jeszcze 4 kafle z Torunia, a nie mozna po-
mingé nie istniejgcego juz, lecz publikowanego przez
Seckera pieca z typami domokrgzcéow gdanskich i pie-
ca ze scenami rybackimi na probostwie w Helu.

Wérod kafli o malowniczej wylacznie dekoracji:
1) tematyke =zaczerpmieta 2z mito-
1o gii wykazujg dwa eksponowane na wystawie
kafle z przedstawieniem Merkurego i Amora oraz
kafel $rodkowy elblaskiego pieca w Muzeum Czarto-
ryskich (Zeus i Io); 2) sceny biblijne od-
najdujemy w dekoracji eksponowanych na wystawie
5 kafli (pochodzgcych z trzech piecéw) oraz na kaf-
lach pieca w Muzeum Czartoryskich i na kaflach nie
istniejgcego juz pieca publikowanego w katalogu
zbior6w Basnera4 3) tematyka egzotycz-
na reprezentowana byla na wystawie przez cztery
kafle z postaciami pseudo-Chinczykéw; 4) jedenas-
cie eksponowanych na wystawie kafli zawiera w de-
koracji postacie chtopéw i drobnych
mieszczan (przy czym nadmieni¢ trzeba, ze
na kaflach nalezgcych do tej samej serii spotykamy
sig¢ réwniez z przedstawieniami tego rodzaju, jak
pierrot, Chinka, postaé¢ z komedii wloskiej itp., zaczer-
pnietymi niewatpliwie z rycin), a w' zbiorach Mu-
zeum Pomorskiego w Toruniu znajduje sie jeszcze pa-
re kafli z pieca dekorowanego typami rzemie$§lnikéw.

Rokokowe sceny rodzajowe nalezg
do najczesciej spotykanych tak w pierwszej, jak i w
drugiej grupie kafli (w grupie kafli o dekoracji wy-
lgcznie malarskiej, niezaleznie od zachowanych za-
bytkéw, tematyke te wykazuje jeszcze pie¢ zniszczo-
nych piecéw elblgskich, uwzglednionych na wysta-
wie przy pomocy powiekszonych fotografii).

Powyzsze zestawienie, nie oparte na jakiej§ do-
ktadnej inwentaryzacji, lecz na materiale zgromadzo-
nym na wystawie ,Dawna Ceramika Pomorska* oraz

4 Wichmann H.: Kunst u. Kunsthandwerk im Hau-
se Basner in Zoppot. Danzig 1925, tabl. 39.
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na zabytkach zapamietanych, nie roéci sobie pretensji
do catkowitego wyczerpania materiatu zabytkowego w
zakresie omawianych grup tematycznych. Niewatpli-
wie do kazdej z tych grup mozna by jeszcze dorzuci¢
po kilka przykladow — i po stronie kafli o dekoracji
reliefowo malarskiej, i wylgcznie malarskiej. Nie-
mniej wydaje sie ono dostatecznie przekonywajace,
jesli chodzi o stwierdzenie, ze w omawianych dwéch
typach dekoracji kafli nie postugiwano sie odrebnym
doborem tematéw. Tematyka wigzala sie raczej z
czasem powstania, a takze -— cho¢ w mniejszym, zda-
je sie, stopniu — z miejscem powstania kafli.

Nie wiem, na czym autorka opiera twierdzenie, ze
,, weczedniejsze kafle o malowanej ornamentyce ros-
linnej, pochodzace z czasu okoto potowy XVIII w.,
sg wielobarwne*; nie napotkalem Zzadnego przykta-
du wschodnio- pomorskiego kafla o wielobarwnej
dekoracji ros$linnej, ktoérego czas powstania odnie§¢ by
mozna do polowy XVIII wieku — czas powstania
najwcze$niejszych  datowanych kafli z dekoracja
kwiatowa przypada na ostatnie lata XVIII wieku.
Najwcze$niejszym datowanym kaflem wsrod kafli
o dekoracji wylacznie malarskiej nie jest kafel z da-
tg 1724 ze zbioréw Muzeum w Kwidzynie, lecz kafel
z datg 1716 ze zbioré6w Muzeum w Elblggu. Mangano-
wa farba brunatna wystepuje najwczeéniej na kaflu
datowanym: 1742 (na talerzu fajansowym juz w r.
1730), a nie ma kaflu datowanym: 1748.

Opierajac sie na podanej przez Glogerad wiado-
mo$ci o kaflach wykonanych w Gdansku dla Rze-
wuskich oraz do dostarczonej przez Lozinskiego6 wia-
domosci o piecach gdanskich we dworze w Drozdowi-
cach (przytoczonych przez Yr.ozinskiego dla poparcia
twierdzenia, iz ,zdarzaty sie“ w Polsce ,piece z kafli
polewanych i malowanych, najczeSciej gdanskich, a
wtedy byly prawdziwg ozdobg i osobliwoscig miesz-
kania“) autorka pisze: ,Z wystepowania w Polsce
siedemnastowiecznej piecow gdanskich nalezy wycigg-
naé wniosek, ze w tym wieku musiata sie juz wy-
ksztatcié charakterystyczna dla mnich forma, ktoéra
zwlaszcza w piecach elblgskich (?) wykazuje wiele
cech wspblnych ze slynnymi siedemnastowiecznymi
szafami gdanskimi.“ Nie widze przyczyny, dla kté-
rej wystepowanie w XVII wieku w Polsce piecow
gdanskich miatoby $§wiadczy¢é o ustaleniu sie juz w
tym czasie ich charakterystycznej formy — znanej
z drugiej potowy XVIII wieku, a material zabytko-
wy nie daje zadnych podstaw do przypuszczen — ra-
czej przeczy — by staé sie to mialo  weze§niej niz
w czterdziestych latach osiemnastego wieku. Znany
typ ,,szafy gdanskiej“ pojawia sie dopiero w poczat-
kach wieku osiemnastego (wcze$niejsze szafy gdan-
skie wzorowane byty na szafach holenderskich? i ana-
logii miedzy piecami elblgskimi a szafami gdanskimi
doszukaé¢ sie mozna tylko w masywnych, posrodku
przelamanych i tworzacych tzw. ,gdanski szczyt«
gzymsach wienczacych szaf gdanskich z pierwszej

potowy XVIII wieku — brak za$§ analogii miedzy
piecami elblgskimi a szafami gdanskimi z wieku
siedemnastego.

Charakteryzujac w oparciu o prace Seckera piece
elblgskie, autorka twierdzi, ze zasadniczym typem
pieca elblaskiego byt piec trojkondygnacjowy. Nie
jest to stuszne; wprawdzie w Elblaggu, w przeciwien-
stwie do Gdanska, wystepowaly piece o trzech kon-
dygnacjach, przewazaly jednak — sadzac ze znanego
obecnie materiatu zabytkowego — piece o dwdch kon-
dygnacjach,

Zdaniem autorki, ,,zasadnicza réznica miedzy osiem-
nastowiecznymi piecami gdanskimi a niemieckimi
polega na tym, Zze te ostatnie stracily w dobie barc-
ku swd@j charakter reprezentacyjny“. Wyglada to na
nieporozumienie; w okresie baroku piec mnie tylko w

5 Gloger Z.: Encyklopedia staropolska. Warszawa
1901, t. III, s. 305.

6 Fozinski W.: Zycie polskie w dawnych wiekach.
Lwow 1921, s. 50.

7 Por. Behling Lottlisa: Der Danziger Dielenschrank

u. seine holldndischen Vorldufer. Danzig 1942,



Niemczech utracil swa dawna pozycje gltéwnej do-
minanty i zeszedt doroli jednego ze sprze-
t 6 w sktadajacych sie na urzgdzenie wnetrza — byla
to tendencja raczej ogdlna i piece gdanskie sie w niej
nie wylamaty; z duzym umiarem rozwigzywane gdan-
skie piece bynajmniej nie wyrdzniajg sie okazatoScig
wsrod wspotczesnych mebli gdanskich, a produkcja
ozdobnych piecéow, rozwijajagca sie w tym samym
czasie na terenie Niemiec, ujawnia nawet niejedno-
krotnie dgzenie do uje¢ znacznie bardziej reprezenta-
cyjnych.

Strauss w swej pracy ,Kacheln u. Ofen der Mark
Brandenburg® nie przytacza — jak podaje autorka —
przykladéw piecow hamburskich o dekoracji zdra-
dzajacej wplywy holenderskie, lecz stwierdza tylko
wplywy Hamburga w piecach o bialo polewanych
kaflach i niebieskiej dekoracji, wystepujacych w' poéi-
nocno-zachodniej czeSci Marchii  Brandenburskie].
Opierajagc sie na przeprowadzonej przez Charlotte
Steinbrucher charakterystyce piecéw hamburskich,
Strauss zauwaza jednak , ze w formach piece bran-
denburskie ro6znig sie od hamburskich — brak im
np. znamiennych dla pieco6w hamburskich wnek po6i-
cylindrycznych, zdobnych rocaille'ami nég fajanso-
wych i pilastrow kraweznych (piece brandenburskie
tego typu, podobnie jak gdanskie, przeprute sg arka-
dami na wylot i spoczywaja na podstawach drew-
nianych), Strauss uwaza, ze do piecéw brandenbur-
skich bardziej zblizone sg w budowie — podobne
zresztg do hamburskich — piece wyrabiane w Liine-
burgu, gdzie w XVIII w. na pierwszy plan produkcji
wysunety sie piece o kaflach bialo polewanych z nie-
bieskg dekoracjg. Niektére ze znajdujacych sie w
Brandenburgii piecow omawianego typu nasuwaja
Strausowi podejrzenie — ze wzgledu na wysoki po-
ziom dekoracji — Ze moga by¢ importem z ktérego$
z poéinocno-niemieckich os$rodkow produkeji, wiek-
szo$§¢ jednak uwaza za wyroéb miejscowys8,

Jak wynika z cytowanych danych, Hamburg nie
byl ,jedynym obok Gdanska (chyba takze Elblaga
i Torunia) wiekszym oS$rodkiem, ktéry wytwarzal pie-
ce tego typu‘9. Produkcja kafli nawigzujgcych w de-
koracji do fliz holenderskich byta bardziej rozpo-
wszechniona, niz sgdzi autorka — nie jest wylgczone,
ze wyrabiano je takze w innych dzielnicach Polski,
nie tylko na Pomorzu Wschodnim10. Nie wplywa to
oczywiscie na pozbawienie piecow gdanskich cech
oryginalno$ci. Tak jednak postugiwanie sie kaflami
omawianego typu, jak i ogdélny nawet schemat kon-
strukcyjny — o oryginalno$ci tej, same w sobie nie
rozstrzygaja, spotyka sie je bowiem takze w innych
osrodkach. Dopiero sposéb rozwigzania poszczegol-
nych elementéw formy i dekoracji, wraz z drugo-
rzednymi, niemniej charakterystycznymi szczegétami

8 Strauss K.: Kacheln u. Ofen der Mark Branden-
burg. Strassburg 1926.

9 Steinbrucher Ch: Hamburger Fayencedfen des
18 Jahrhunderts. Kachel und Topferkunst, 3, Jahrg.
1924, H. 12.

10 Por. Mankowski T.: Dzieje wytwoérni ceramicz-
nych w Glinsku i Z6tkwi. Biuletyn Historii Sztuki
i Kultury, r. IX, s. 241—243, 246-—247.

oraz proporcje zestawu decyduja w koincowym efek-
cie o ich odrebnej aparycji.

Autorka nie ma racji twierdzgc, ze ,trzy gléwne
cechy pieco6w hamburskich, a mianowicie: nisza w
gornej kondygnacji, sko$nie S$ciete narozniki i fajan-
sowe nogi wystepuja takze w piecach gdanskich®;
ani poéteylindryczne nisze, znamienne dla piecow
hamburskich, ani nogi fajansowe (autorka niekon-
sekwentnie na innym miejscu przyjmuje za Secke-
rem, Ze piece gdanskie ustawiano zawsze na drewnia-
nych podstawach) — w Gdansku nie wystepuja,
a sfazowane narozniki sg na tyle pospolite, ze mogg
byé charakterystyczne dla piecéw hamburskich tylko
w formie pilastréw kraweznych, réwniez nie wyste-
pujacych w piecach gdanskich. (Podobne elementy
spotyka sie natomiast w piecach elblgskich).

Charakteryzujgc wschodnio-pomorska produkcje ce-
ramiczng w. XVIII, autorka twierdzi: ,,Od pierwsze]
polowy XVIII w. pojawia sie w produkcji zaré6wno
naczyn fajansowych, jak i kafli dgzno$¢ do $wiado-
mego liczenia na odbiorcéow z nizszych warstw spo-
tecznych, w zwigzku z czym w ceramice pomorskie]j
zaczyna upadac¢ falszywa w zalozeniu dgznos¢ do na-
Sladowania porcelany chinskiej, japonskiej czy eu-
ropejskiej i nastepuje nawrét do przedstawien rodzi-
mych*.

Co$ tu sie nie zgadza. O produkcji pomorskiej
XVII wieku wiemy niewiele. Pare okazéw kafli i fa-
janséw, z mniejszym lub wiekszym prawdopodobien-
stwem przypisanych tej produkcji, nie nasladuje por-
celany chinskiej ani japonskiej (jedynie dzban z da-
ta 1637 zawiera w deokracji pewne elementy wschod-
nio-azjatyckie); o nasladowaniu porcelany europej-
skiej nie moze by¢é w tym czasie mowy, poniewaz
w Europie produkcja porcelany zaczela sie rozwijac
dopiero w pierwszej cwierci XVIII wieku; mnie spo-
tykamy sie z tymi nasladownictwami takze w deko-
racji wcze$niejszych kafli i fajanséw z wieku XVIII
(samo uleganie rozpowszechnionej modzie jedno-
barwnej dekoracji niebieskiej nie jest chyba wystar-
czajgce, zeby uznac¢ je za nasladownictwa porcelany).
Dopiero okoto roku 1740 pojawiajg sie wzory pseu-
dochinskie — przejmowane w do§¢ swobodnych in-
terpretacjach z fajanséow bolenderskich; w drugiej
potowie XVIII wieku rozpowszechniajg sie w deko-
racji kafli modne rokokowe scenki rodzajowe, wy-
kazujace pewne zwiazki z tego typu dekoracja euro-
pejskiej porcelany, a nastepnie przyjmuja sie wzory
kwiatowe — pokrewne naturalistycznym -wzorom
kwiatowym wprowadzonym do dekoracji fajansow
pod wplywem porcelany misnienskiej — ktére utrzy-
muja sie jeszcze w poczgtkach wieku XIX.

Na podstawie znanego materialu zabytkowego moz-
na sadzi¢, ze produkcja obliczona na zbyt wsréd
ubozszych warstw spolecznych rozwijata sie w XVIII
wieku réwnolegle do produkcji przeznaczonej dla od-
biorcow  zamoznych, Po potowie wieku XVIII pierw-
szy kierunek zaczyna przewaza¢ w wyrobach fajan-
sowych, w produkcji ozdobnych piecéw jednak od-
wrotnie, wlasnie na trzecig c¢wieré XVIII wieku
przypada okres najwiekszego rozkwitu, a juz sam
charakter piecéw wylacza mozliwos¢ przynaleznosci
odbiorcé6w do nizszych warstw spotecznych.

Jan Chranicki

W ZWIAZKU Z UWAGAMI O ARTYKULE , CERAMIKA POMORSKA”

W cennych uwagach, ktéorymi uzupeinit moéj artykut
o ceramice pomorskiej wybitny jej znawca, dyrektor
Muzeum Pomorskiego w Gdansku, Jan Chranicki,
znajduje sie kilka punktow wymagajacych wyjas-
nienia, gdzie réznica pogladéw wynikla z odmiennego
ustawienia zagadnienia. Pragne zwrdci¢ tu uwage
jedynie na najwazniejsze z nich.

W kaflarstwie renenansowym niewgtpliwie cecha
charakterystyczng kafli europejskich sg przedsta-
wienia portretowe znanych osobistosci (wzorowane

na popularnych sztychach niekoniecznie samych tylko
0s6b koronowanych), jednak nie znamy dotychczas
zabytkowych piecow z innych krajow, gdzie bylaby
nagromadzona tak duza ilo§é réznorodnych portretéw
jak na kaflach pieca gdanskiego z Dworu Artusal.

1 P. Simson (Der Artushof in Danzig. Danzig 1900,
str. 176) podaje, ze na piecu w Dworze Artusa bylo
268 kafli portretowych.
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Chodzilo mi o podkre$lenie zjawiska masowosci wy-
stepowania kafli portretowych na jednym zabytku.

Zubozenie kolorystyczne, jakie nastgpilo po wielo-
barwnym renesansowym  kaflarstwie reliefowym,
byto zjawiskiem powszechnym, ktéremu uleglo réw-
niez kaflarstwo pomorskie. Charakterystyczny jest
tu jednakze fakt, ze w przeciwienstwie do sasiednich
terené6w niemieckich, gdzie w tym okresie wystepuja
kafle jednobarwne, w kaflarstwie pomorskim =zia-
wiajg sie dwubarwne biato-niebieskie, ktore ?1aczy¢
chyba nalezy z og6lnymi motywami niderlandzkimi,
ktéore w Polsce stajg sie w sztuce XVII wieku domi-
nujgce.

Duzg przyjemno$é sprawit mi fakt, ze wysunigte w
moim artykule zastrzezenia co do pomorskiego pocho-
dzenia talerzy eksponowanych na wystawie znalazio
potwierdzenie we wnikliwych badaniach dyrektora
Chranickiego.

Produkcje kaflarska, poczynajac od poczatku XVIII
wieku, podzielilam na dwie drogi rozwojowe, przy
czym zaznaczylam, ze ,jedna wywodzi sie od
kafli ze sceng rodzajowa w otoczeniu ozdob. reliefo-
wych, druga za$ od kafli o dekoracji wylacznie ma-
larskiej“2. Do pierwszej grupy zaszeregowalam wszyst-
kie kafle posiadajace obramienie reliefowe oraz kafle
na$ladujace takie obramienie technika malarskg. Dru-
g3 grupe stanowig kafle nie nawigzujace w niczym
do obramien reliefowych, Pod katem widzenia tego
podzialu charakteryzowalam tez grupy kafli o ,typie
reliefowym® i ,,zdobionych malarsko“. Dlatego uwagi
i zestawienia statystyczne dyrektora Chranickiego, ja-
ko przeprowadzone na zasadzie odmiennego podzia-
tu, gdzie wydzielona jest jedna grupa kafli — ozdo-

bionych reliefami i druga — o dekoracji wytgcznie,

malowane]j, zawierajgca réwniez kafle o malowanych
obramieniach wywodzacych sie z reliefu, daly wy-
niki odmienne od moich.

Drugim nieporozumieniem, podobnie istotnym jak
poprzednie, jest interpretacja okre$lenia ,kafle gdan-
skie“, ktore dyrektor Chranicki rozumie sensu stricto
jako wykonane w Gdansku, ja za$ (co jest niewatpli-
wie niewla$ciwe) traktowalam w sensie szerszym, tak
jak w Polsce uzywano terminu ,piece gdanskie®,
ktéorym to terminem okreslano ogélnie produkcje po-
morska.

Wzmianka w moim artykule o wielobarwnej orna-
mentyce ro$linnej wystepujacej na kaflach z okoto
potowy XVIII wieku umieszczona zostata na podsta-

2 Polska Sztuka Ludowa, nr 4/1954, s. 223.
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wie notatki sporzadzonej na wystawle w Gdansku.
By¢é moze zakradla sie tu jakas pomyltka wskutek
wadliwego odczytania podpisu pod eksponatami.

Przy podkres$laniu odrebno$ci XVIII-wiecznych pie-
cow pomorskich, czyli gdanskich -— w szerszym uje-
ciu, od wspoélczesnych im piecoOw niemieckich cho-
dzilo o wydobycie najbardziej istotnych réznic. Pie-
ce niemieckie zatracaja w tym okresie swojg tekto-
niczng forme, a czesto nawel podzial na poszczegdlne
kafle, nasladujac w ksztalcie bogato zdobione komo-
dy czy inne meble. Za$ dostosowany na ogél do mebli
kolor mial na celu zamaskowanie odrebnosci pieca
we wnetrzach tego okresu3. Inaczej sprawa ta przed-
stawiata sie na Pomorzu, gdzie produkowano w fym
okresie wylgcznie piece o formach tektonicznych, zto-
zonych z oddzielnych kafli pokrytych malaturg na
bialym tle, Piece takie nie utozsamialy sie ani forma,
ani kolorytem z meblowym wyposazeniem, stanowity
odrebne akcenty wnetrza.

Cenna jest uwaga dyrektora Chranickiego, ze pie-
ce podobne do pomorskich i hamburskich wystepo-
waly tez w Liineburgu.

Ostatnia uwaga o poruszonym w mym artykule
problemie pojawiania sie w pomorskiej produkecji ce-
ramicznej od pierwszej potowy wieku XVIII daz-
nosci do liczenia na odbiorcéow z nizszych warstw
i nawrotu do przedstawien rodzimych w Kkierunku
swoistej interpretacji wzoréw obcych — nie jest zbyt
jasno sformutowana i wyglada na nieporozumienie.
Okre$lenie ,pierwsza polowa‘ oznacza¢ moze zarOw-
no lata pierwsze, jak i lata 40—50, i dlatego mie bar-
dzo widze powdd, aby mozna bylo z mego tekstu wy-
ciggngé wniosek o zarzuceniu nasladownictwa porce-
lany europejskiej przed jej wynalezieniem. Nieporo-
zumieniem wydaje mi sie rowniez powolywanie sie
tu na wyroby XVII-wieczne, skoro mowa jest o po-
jawieniu sie tej tendencji w wieku nastepnym.

Maria PrzeZdziecka

3 A, Roeper i H. Bosch (Sammlung von Oefen in

allen Stilarten von XVI bis Anfang XIX Jahrhun-
dert. Miunchen 1895) podajg szereg ilustracji tego ro-
dzaju piecéw.
K. Strauss: Kachelne und Oefen der Mark Branden-
burg, Strassburg 1926, str. 27 (“.. so fasste man ihn
(Ofen) im Zeitalter des Barocks lediglich als Wér-
mespender auf, als ein ,,Mdbel“, mit dem man sich
eben abzufinden hatte*) i str. 28 (,Man suchte damit
den Ofen den schwarzen, schweren Eichenmd&beln
anzupassen. Dies galt ganz bezonders fiir Norddeut-
schland*),




Stoleczne Zaklady Graficzne Nr 1. Warszawa, WiSlana 6. Zam. 1024 Pap. ilustrac.
kl. III 100 g Al + Kkarton biaty kl. III 160 g Bl. Naklad 3000 egz. B-6-9066
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