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ZAGADNIENIA RZEMIOSLA I PRZEMYSLU
ARTYSTYCZNEGO NA TLE STOSUNKU DO DZIEDZICTWA
POLSKIEJ SZTUKI LUDOWEJ¥) |

Temat niniejszego szkicu zakreslony jest nie-

co szerzej niz jego sfcrmulowanie podane w ty-
tule. Przede wszystkim pragneliémy da¢ tu cha-

rakterystyke stosunku artystéw, teoretykow
i krytykow sztuki do tworczosci
przestrzeni okoto 100 lat. Wykazujgc wzrasta-
jace w pewnych okresach zainteresowanie ar-
tystyczng twoérczoscia wsi naszej, dazylisSmy
jednoczeénie do zaakcentowania wiasciwych
powodéw tego procesu, ktére w wiekszosci wy-
padkoéw tkwily poza samymi zjawiskami sztu-
ki i krytyki artystycznej.

W takim ujeciu sprawa rozwoju samej sztuki
ludowej schodzi tu na dalszy plan przed zagad-
nieniami réznych form opieki ze strony miasta
nad twérczoscig ludu oraz przed kwestig teore-
tycznych rozwazan na temat jej roli przy
ksztaltowaniu sztuki ogoélnonarodowej.

Strona teoretyczna zagadnienia lgczyla sie
poczawszy od konca XIX w., z praktycznymi
wnioskami i ich realizacja. Okre$lajac mozli-
wosci infiltracji tworczosci ludowej do innych
dziedzin sztuki usilowano wielokrotnie ,,podno-
si¢ ludowe natchnienia do potegi ogarniajace]j
ludzkosé*“ 1), usilowano wigzaé prace zawodo-
wych artystow-plastykéow z twoérczoscia wsi.
Moment ten stanowi druga zasadnicza linie ni-
niejszego szkicu, dazaca do wykazania wplywu
sztuki ludowej na inne galezie plastyki, przede
wszystkim na rzemiosto i przemyst artystyczny.

Jestesmy dzi§ $wiadkami podobnych proce-
séw, przebiegajacych nieco inaczej ze wzgledu
na zmieniony uktad polityczno-spoleczny. Stad
wywodzi sie trwajaca nadal aktualnosé tych
zagadnien, niezwykle istotnych dzieki nagro-
madzonej przez kilkadziesiat lat sumie doswiad-
czen, ktére po krytycznym przewartoSciowaniu
dadza sie w wielu wypadkach zastosowa¢ z po-
zytkiem réwniez i do obecnych prac na tym
polu.

Ten wlasciwy stosunek do zagadnien polskie-
go rzemiosta i przemystu artystycznego oraz
taczno$ci tych dziedzin ze sztuka ludowag —
wymaga jednak szeregu szczegbétowych badan,

*) Referat wygloszony w Jadwisinie na konferencji
w sprawie aktualnych zagadnien polskiej plastyki lu-
dowej w dniu 13 maja br.

ludowej. na

ALEKSANDER WOJCIECHOWSKI

ktére praca niniejsza zaledwie rozpoczyna, nie
pretendujac do wyczerpania poruszonych tu
problemoéw. Opracowujac tega typu zagadnienia
natrafilismy na wielkie trudnos$ci wynikajgce
z braku obszerniejszych prac syntetycznych w
tej dziedzinie. Sprawy omawiane W naszym
szkicu poruszane byly juz wprawdzie wielo-
krotnie w licznych artykutach, ale ograniczano
sie zazwyczaj badz to do dos¢ ogoélnikowych
rozwazan typu polemiczno-popularyzatorskiego,
badz tez do publikacji przyczynkarskich, ktére w
dodatku nie doczekaly sie do dnia dzisiejszego
catosciowej bibliografii 2). Dlatego tez praca
niniejsza, bedaca pierwszg probag syntetycznego
ujecia tak rozlegtego tematu, zawiera liczne lu-
ki powstate w wyniku braku materialu, lub tez
posiada niezbyt precyzyjne sformutowania wy-
magajace dalszego poglebienia.

* % ES

Przybierajace na sile pod koniec XVIII wieku
ruchy chlopskie, pierwsze niesmiate proby ulze-
nia doli wie$niaka, kodeks Zamoyskiego, pisma
Staszica, Kollagtaja, Baudouin de Courtenay,
Manifest Polanieckiego, z drugiej strony opér
szlachty wrogiej reformom spotecznym i bez-
przykladne wprcst ciemiezenie chiopa — oto
poczatek tzw. ,sprawy wloscianskiej, przeka-
zanej w spadku nastepnym pokoleniom przez
Wiek Os$wiecenia. Na marginesie tej walki o po-
lepszenie doli chlopa pojawi sie zagadnienie
sztuki ludowej, ktére z kolei w drugiej potowie
XIX wieku, a szczeg6lnie pod koniec ubiegltego
stulecia, coraz czeSciej taczone bedzie z progra-
mem rozwoju polskiego przemystu i rzemiosta
artystycznego.

W pierwszym trzydziestoleciu XIX w. zain-
teresowanie sztukg chlopa jest nieznaczne. An-
gazowanie kapitalu w budowe przemystu hut-
niczego i gorniczego, rozwdj miast jako cen-
trow wymiany handlowej stwarzaja przestanki
ustroju kapitalistycznego w Polsce. Ksztaltuje
sie nowa inteligencja miejska, rekrutujgca sie
sposrod zubozatego i csiadlego w miastach zie-
mianstwa oraz powstajacej wowczas warstwy
urzedniczej. Wie§ w procesach tych brana jest
szeroko pod uwage, ale prawie wylgcznie od
strony ekonomicznej.
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Ryc. 1. Dom ,,Pod Jedlami“ budowany wg projektu Stanistawa Witkiewicza w Zakopanem,
w r. 1896.

W bezposrednim zwigzku z procesem uprze-
mystowienia kraju pozostaja wystawy sztuki
I przemystu, organizowane na mocy ustawy rzg-
du Kroélestwa Kongresowego z r. 1818. Sa one
pierwszg na naszym gruncie zapowiedzig roz-
wijajgcej sie w przyszicsci wspoéipracy artystow
z przemysiem i rzemiostem, zapowiedzig catego
ruchu w dziedzinie zycia gospodarczego i arty-
stycznego, ktory w drugiej polowie XIX w.
zacznie sie coraz silniej wigza¢ z zagadnieniami
sztuki ludowej. Wystawy te, organizowane
wprawdzie w oddzielnych pomieszczeniach, mia-
ty jednak wspélnie wywrze¢ wplyw, jak powia-
da wspomniana ustawa ,,... na pcstep mieszkan-
céw w nauce, pracy i uzytecznych przedsiewzie-
ciach 3).

Naszkicowanym powyze] przeobrazeniom na-
szego zycia gospodarczego, przygotowujgcym
grunt do krzewienia sie¢ w Polsce mysli pozyty-
wistycznej, po wojnach napoleonskich odpowia-
data, w dziedzinie ideologicznej, tendencja po-
pierania praktycznej nauki i sztuki w stuzbie
spoteczenstwa. Gléwnym jej wyrazicielem byla
6wezesna elita umystowa kraju, odnoszaca sie
niechetnie do idei walki zbrojnej i odcinajaca
sie tym samym od podziemnego ruchu wyzwo-
lenczego, organizowanego przez romantycznag
miodziez i elementy rewolucyjne.

Rozwéj badan naukowych i twérczosei arty-
stycznej podtirzymaé¢ mial $wiadomos$é narodo-
wg, co w rezultacie pozwoli¢ mialo na prze-
trwanie okresu rozbioru. Waznym czynnikiem
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tego programu, bedacego w duzym stopniu Spu-
Scizng okresu o$wiecenia, byta praca nad ochro-
na jezyka ojczystego, nastepnie gloryfikacja
przeszioéci Polski, wreszcie dzialalnosé majaca
na celu badanie rodzimych obyczajéw. Ta osta-
tnia wprowadza nas w zagadnienie kultury lu-
dowej.

Zalozenia te rysuja sie wyraznie w dzialal-
nosci Towarzystwa Warszawskiego Przyjacict
Nauk. Wysuwana przez Towarzystwo sprawa
badania rodzimych obyczajéw (1827 r.) inspiru-
je zajecie sie folklorem (poczatkowo w dziedzinie
tanca, obrzedu i piesni) od strony nauki *). Fakt
podjecia tego rodzaju prac stanowi dla nas
istotny moment w historii badan naukowych
nad sztukg ludowa %) .

W przeciwienstwie do sytuacji istniejgcej na
naszym terenie w poczatkach XIX w., ktora
powodowala czesto ekonomiczne (uzytkowe) po-
dejscie do wsi, w ktérej widziano gtéwnie zréd-
to rgk roboczych wzglednie wytwérce plodow
rclnych i od tej strony przede wszystkim inte-
resowano sie ,sprawg wioscianskg — roman-
tycy otwierajg spcteczenstwu oczy na sztuke
ludowa we wszystkich jej przejawach. Szcze-
goélnie silnie wystepowalo to w poezji Mickie-
wicza i Stowackiego, gdzie lud wprowadzony
zostaje do utworéw, zas ,Spiew gminny* staje
sie tematem i natchnieniem licznych dziel.

Nastepne etapy w dziedzinie badania sztuki
ludowej oraz precyzowania pogladu na znacze-



nie artystycznej twoérczosci wsi polskiej dla
sztuki ogoélnonarodowej cbserwujemy po upad-
ku powstania listopadowego. Kleska idei walki
zbrojnej powoduje znéw nawré6ét do ludu pol-
skiego i jego sztuki jako skarbnicy obyczajow
narodowych; poteguje sie rowniez istniejgcy
juz poprzednio kult pamigtek przeszlosci, coraz
czestszym zjawiskiem staje sie apoteoza histerii
polskiej. W Warszawie powstajg nowe centra
zycia naukowego, kulturalnego i artystycznego.
Zalozona w r. 1840 , Biblioteka Warszawska*
zamieszcza prace po$wiecone sztuce polskiej.

Dalszym waznym dla nas ogniskiem zycia
naukowego i artystycznego stolicy staje sie
zalozony w r. 1842 | Przeglad Naukowy‘. Pi-
smo to zajmowatlo sie sprawg uwlaszczania wio-
$cian, bolato nad krzywda chlopéw, zamieszcza-
lo ostra krytyke éwczesnego stanu polskiej wsi.

Inny nieco wyraz posiadato 6weczesne zainte-
resowanie ludnos$cig na terenie Krakowa. Zor-
ganizowane w r. 1835 Stowarzyszenie Ludu
Polskiego oprécz celéw niepodleglosciowych
dazylo réwniez do zmian ustrojowych, a prze-
de wszystkim zadalo zniesienia panszczyzny.
Ponadto ,,jednym z przejawéw wplywu Stowa-
rzyszenia bylo wzmozone w tych latach zain-
teresowanie zyciem chlopa, badanie jego zwy-
czajow. Poeci tworzyli wiersze osnute na mo-
tywach ludowych, dramaturdzy — sztuki tea-
tralne... Wincenty Pol, w artykule ,,O malar-
stwie i zywiolach jego w kraju naszym ©),
napisanym w 1839 r. nawolywal do wprowa-
dzenia do sztuki tematyki zwiazanej z zyciem
ludu‘“ 7).

Wszystkie te przejawy nie wigzaly sie jeszcze
bezposrednio ze sprawa lgczenia dorobku sztuki
ludowej z polskim przemysiem i rzemioslem
artystycznym — niemniej stanowily pierwsze
kroki w tej dziedzinie, odkrywaly bowiem
(przed nielicznymi na razie amatorami) bogac-
two tworczosci ludowej, w ktérej nastepne po-
kclenia postepowych artystéw ujrza niewy-
czerpane zrédlo natchnien.

Zagadnienia te wystepuja rowniez w zwigz-
ku z krytyka wystaw warszawskich. Padaja
woéwcezas glosy za konieczno$ciag uprawiania
sztuki zwigzanej z zyciem naszego kraju, z twor-
czo$cig ludowa. Typowa wypowiedzia tego ro-
dzaju jest artykut w ,,Gazecie Warszawskiej*
(1841 r.), piéra J. Keniga, w ktérym stawia au-
tor jakze istotne dla malarstwa naszego pyta-
nie:

»Nie ma przyjemniejszych obrazéw rodzajowych
we Francji, jak powroty i jarmarki chtopéw breton-
skich, zniwa w réznych prowincjach, karczmy, zaba-

wy ludu; my za$ wolimy kopiowaé¢ z Adama litogra-
fijek, dlaczego?‘ 8).

O odpowiedz na to pytanie, z jednoczesnym
wskazaniem Srodkéw zaradczych i wytknieciem
wlasciwe] drogi, kusito sie wielu artystow, kry-
tykow i teoretykéow sztuki. Juz w r. 1845 poto-
czyla sie szeroko dyskusja wokdél wystawy war-
szawskiej (gtownie na lamach ,Tygodnika Pe-
tersburskiego” i ,,Pielgrzyma‘), sprawy te od-
zyja ponownie w latach 1850—1860, za$ pun-
ktem centralnym dyskusji bedg prace Cypria-
na Norwida.

* * *

Zainteresowanie sztukg ludowg nie posiada
w Polsce do polowy XIX wieku (za nieliczny-
mi wyjatkami — por. cdnos$nik nr 5) glebszego
podbudowania naukowo-teoretycznego. Byto ono
raczej wynikiem zamilowan, rodzilo sie najcze-
$ciej na marginesie walki o polepszenie doli
chlopa. Dopiero prace Cypriana Norwida two-
rzg pierwsza polska teorie estetyki, zajmujgca
sie przede wszystkim sztukg ludowa i rzemio-
stem artystycznym. Stosunek Norwida do sztu-
ki wyplywa z jego zapatrywan spoteczno - poli-
tycznych i religijnych. Uznajac uswiecony tra-
dycja uktad spoteczny rozréznial Norwid dwie
klasy: kapitalistow i robotnikow. Przeklenstwem
zycia tych ostatnich byla wedlug niego ciezka
praca nie przynoszgca im zadnej satysfakeji:

»Praca u nich z praca ducha zadnego nie majac po-
Iaczenia jest tylko konieczng fatalno$cia i pokuta
pewnej warstwy ludu, ktéry drogg recznej pracy zdo-
bywajgc nawet wewnetrzne uksztalcenie, coraz mysli
naturg musi sie odsuwac¢ od tej drugiej, duchowo tylko
pracujacej wyzszej warstwy narodu*?).

Norwid nie rozumial, ze przepasé ta jest wy-
nikiem rozbieznych intereséw obu klas i ze
giéwnym powodem krzywdy spolecznej jest
wyzysk czlowieka przez czlowieka. Przyczyne
cigzkiego losu robotnika widzial Ncrwid nato-
miast gléwnie w nietwérczym, mechanicznymny
charakterze jego zaje¢, w odebraniu pracy tych
wszystkich wartoéci, z ktérych dumny byt re-
kodzielnik $redniowiecza czy artysta ludowy
posiadajacy pelng $wiadomosé wartosci swych
dziet. Wprowadzajac swoja koncepcje s z t u-
ki pracy Norwid przypuszczal, ze ta dro-
ga zlikwiduje walke klas laczac obie warstwy
spoteczne w jedng cato$¢ narodu zespolonego
wspélnym ideatem sztuki 1°). Jednoczeénie pra-
ca ta podniesiona do wyzyn sztuki oraz sztuka
u$wiecona tworcza pracg klasé miata podwali-
ny pod sztuke narodowa Zrodla
jej upartrywat Norwid w sztuce ludowej, bo-
wiem:

shajwiekszym prosty lud poeta
co nuci z dtonmi ziemig bronzowemi...< 11),
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Ryc. 2. Jan Bukowski, polichromia

Tak wiec sztuka ludowa przenikajaca wszy-
stkie dziedziny zycia, a w przyszlosci wyrazana
jezykiem ,,wyzszych‘ warstw spolecznych, pod-
niesiona bedzie ta droga do godnosci sztuki na-
rodowej 12).

Zapatrywania Norwida na sztuke analizowa¢
mozna doktadnie takze w zwigzku z wystapie-
niem jego w slynnym sporze o racje bytu pol-
skiej sztuki narodowej, sporze wywolanym
przez artykul Juliana Klaczki pt. ,,Sztuka Pol-
ska‘ (1857 r.). Z tego punktu widzenia charak-
teryzuje ideologie Norwida i jego role w dzie-
jach naszej teorii i krytyki artystycznej I. Ja-
kimowiczowa, dochodzgc do nastepujacych
wnioskéw:

»Rola, jakg przypisuje sztuce (Norwid) — wynika-
jaca z falszywych, wstecznych zatozen politycznych —
sprowadza sie do funkcji utwierdzenia istniejacego
porzadku spotecznego z calym krzywdzacym podzia-
tem na posiadajacych i nieposiadajacych, z zachowa-
niem calej hierarchii stopni na szczeblach drabiny spo-
lecznej. Sztuka tagodzi niejako, w jego pojeciu, ply-
nace stad uciemiezenie warstw nizszych, prowadzi je
do pogodzenia sie ze swym losem, co ma w konsekwen-
cji przyniesé harmonijng wspotprace z warstwami tzw.
wyzszymi. Wspolpraca ta nie polega nawet na obopol-
nym kompromisie, ale ma sie odbywa¢ pod kierun-
kiem warstw wyzszych, ktore musza pilnie baczy¢, by
uaktywnienie ludu nie poszio za daleko i nie przybra-
to groznych rozmiaréw. Norwid zszed! na bledne tory
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w Skrzyszowie pod Tarnowem.

juz i wtedy, gdy biorac przyczyne za skutek postuluje
zasadniczy reformatorski wplyw sztuki na ksztaltowa-
nie’sie bytu spotecznego gdy byt uzaleznia od $wiado-
mosci.

Ma jednak Norwid niezaprzeczone zastugi w wy-
kazaniu warto$ci pracy jako czynnika ksztaltujacego
spoteczenstwo i w ujeciu sztuki jako pracy zwigzanej
organicznie z rozwojem spolecznym, a tworzacej swo-
je cechy odrebne z pierwiastké6w ludowych. Poglady
te nie tyle chyba !gcza sie z socjalizmem utopijnym,
co moze bardziej siegaja do rodzimej tradycji — do
pogladéw filozoficznych Trentowskiego. Poglad zblizo-
ny spotykamy takze u Dembowskiego, ktéry pisal
o kulturze pracy jako o kulturze przyszlego polskiego
spoteczenstwa demokratycznego. Jak wiadomo, Norwid
byt z tym Srodowiskiem osobi$cie zwigzany w okresie
swego pobytu w Warszawie. Wtasciwie tez precyzuie
Norwid pojecie sztuki narodowej w zwigzku z uzna-
niem duzej roli pierwiastkéw ludowych, organicznie
przetwarzanych, jak tez slusznie jest dlan tutaj idea-
tem i drogowskazem tworczo$é Chopina“ 13),

Poczatkowo nieznana lub nieuznawana, uzy-
ska estetyka Norwida popularno$¢ w koncu XIX
stulecia i w XX wieku, rozpowszechniona sze-
roko w okresie Mtodej Polski, po uzupetnieniu
mys$lami Ruskina i Morrisa aktualna nadal w
dwudziestoleciu miedzywojennym, wplywata
rowniez na kierunkowo$¢ wielu poczynan na
polu opieki nad sztuka ludowa.

Lata 50 — 60 ubiegtego stulecia, na ktory to
okres przypadaja cytowane prace Norwida obfi-
tuja w szereg momentow istotnych dla rozwoju



pelskiego przemystu i rzemiosta artystycznego;
w tym to czasie ugruntowuje sie réwniez pogiad
na znaczenie kultury ludowej. Szermierzem ro-
dzimos$ci w sztuce polskiej byt wéwcezas réwniez
J. I. Kraszewski, ktéry w swej korespondencji
do ,,Biblioteki Warszawskiej* (1856) wystawia
malowniczo$¢é wsi polskiej, uwazajac ja za naj-
stosowniejszy temat dla malarstwa. Ta tenden-
cja spogladania na polskiego chlopa od strony
rzekomej malowniczo$ci jego zycia, ktorej po-
czatki widzimy juz u romantykéw, przetrwata w
naszej sztuce i krytyce artystycznej az do XX
w., znajdujac oddzwiek w dziatalno$ci Towarzy-
stwa ,,Polska Sztuka Stosowana‘ w dziedzinie
rzemiosla, przewijata sie ona takze przez liczne
kompozycje malarskie na przetomie XIX i XX
stulecia (Axentowicz, Wodzinowski i in.), sta-
nowigc jaskrawe zaprzeczenie realistycznego

nurtu naszej sztuki, reprezentowanego przez ta-
kich artystow jak np. Kostrzewski, Szermen-

towski, Gerson, Kotsis, Gierymski.

Stanowisko Kraszewskiego jako krytyka
sztuki wazne jest rowniez ze wzgledu na zapa-
trywania jego na rzemiosto artystyczne, ktére-
mu, podobnie jak Norwid, prébowal przywro6-

ci¢ utracone znaczenie, stawiajac je na réwni
z innymi dziedzinami sztuk plastycznych:

»-.dzietem sztuki by¢é moze prosty koszyk z loziny
wypleciony, na ktérego bokach wyrazi¢ umiat chlo-
pak, co go wigzal, w symetrycznych rysach mys$li 1a-
du i harmonii...*

... Nie szukajmy $wigtyn greckich, gdzie ich nie
byto i by¢ nie moglo, ale starajmy sie pojgé charak-
ter budownictwa ziemi naszej, wyczyta¢ wdziek jego
i odrebne pietna; w zyciu powszednim, sprzecie co-
dziennego uzytku, usilujemy rozpoznaé, co rzemie$lni-
kowi podata materialna potrzeba, a co zrobit natchnio-
ny. cho¢ nierozwinietym, tesknym uczuciem pieknosci,
zadza nadania wdzieku swej reki..“ 14),

Dowodem éwczesnych staran o podniesienie
poziomu rzemiosta artystycznego — ktoéra to
tendencja stanowi w tej dziedzinie naszej pla-
styki drugie zasadnicze zalozenie obok wspcm-
nianych juz nawigzan do twérczosci ludowej —
sa organizowane na terenie catego kraju wy-
stawy starozytnosci. W zasadzie sprowadzaly sie
one gléwnie do eksponowania przedmiotéw
z zakresu dawnego polskiego rzemiosta arty-
stycznego jak meble, zbroje, tkaniny, szklo
i ceramika, ubiory, bron itd. Byly one z jednej
strony wyrazem kultu pamiatek przeszitosci Pol-
ski, z drugiej za$ rozbudzaly zainteresowania
rzemiostem artystycznym. W zwigzku z impre-
zami tymi pcdnoszono wielokrotnie ich znacze-
nie dla sztuki polskiej, podkreélano role arty-
stow przy powstawaniu przedmiotéw codzienne-
go uzytku, widzac w dzietach zabytkowych wzor
dla wspéblczesnej twodrczosci. Zadania artystow

nie ograniczano zresztg wylacznie do wspélpra-
cy z rzemioslem, lecz podkreslano takze ich
role w dziedzinie przemystu. Sg to najwcze-
$niejsze w Polsce opinie na temat przysztosci
naszego przemystu artystycznego, ktéory w tym
okresie rozpoczyna u nas swoéj bujny zywot,
nie ustepujgc w niczym zagranicy. Znamienne
dla omawianego okresu sa wypowiedzi Anto-
niego Oleszczynskiego, ktéory w charaktery-
styczny sposob stara sie polaczy¢ prace arty-
styczng z dzialalno$cia gospodarcza, podkresla-
jac plynace stad dla catego kraju praktyczne
korzysci. Jest to w pewnym sensie kontynuacja
mysli oséb z grona Warszawskiego Towarzy-
stwa Przyjaci6! Nauk o praktycznej nauce
i sztuce w stuzbie narodu, o wykorzystaniu do-
$wiadezen uczonych i artystow dla podniesienia
zamoznos$ci kraju:

, W rekodzietach jedwabnych i bawekianych wi-
dzimy malarzy rysujacych wzory: te albo t.kacze wy-
konywajg, lub wyzlabiaja rytownicy, odda]a¢ druka-
rzom do wytlaczania. Spotykamy ich réwniez zatrud-
nionych w rekodzietach fajansu i porcelany, w hu-
tach, giserniach bronzéw, w rekodzietach bla_szanych,
stowem wszedzie spieszacych w pomoc rozmaitym ga-
teziom ludzkiego przemystu, ktéry w pieknych ksztat-
tach handlowi je dostarcza: ten je rozwozi w 'odlegle
kraje i zamiana za inne plody natury, nadaje ruch
i zycie zrédtom bogactwa krajowego... 15).

Praktyka wyprzedzila w tej dziedzinie znacz-
nie teorie, zycie wskazalo wlasciwg droge arty-
stom, podczas gdy w dziedzinie krytyki arty-
stycznej i teorii sztuki...

, ... Wielu przemawiajgcych u nas na korzy$é sztuk
pieknych, zazwyczaj przemawiali ze stanowiska este-
tycznego i filozoficznego, — a stad mniej przystepne-
go ogotowi: gdy najprzéd nalezalo wystgpié z tem, co
bez skrzydet poezji i erudycji, pozioma wykazaé mo-
glo ustuge sztuk pieknych dla rekodziel, przemystu
i bogactw krajowych.

Dzisiaj, $ciSlejsze badania gruntownych ekonomi-
stow wykrywaja, ze nie masz prawie nauki, rzemiosta,
rekodzieta i przemystu, aby malarstwo, snycerstwo,
rytownictwo i budownictwo nie bvio z niemi w zwigz-
kach prostych lub ubocznych® 16),

Na zakonczenie swego listu raz jeszcze pod-
kreSla znaczenie gospodarcze sztuki, czym
przekona¢ pragnat fabrykantéw o korzysciach
ptynacych ze wspélpracy artystow z przemy-
stem.

,,...Bylbym najszczeSliwszym, gdyby tego rodzaju
uwagi przyczyni¢ sie mogly do przekonania ziomkoéw,
ze sztuki piekne nie sg jedynie $rodkami zabaw, okra-
sg i nie rozkosza, lecz bardziej sga one zZrodlem, okra-
sg i niemalo waznym zasilkiem przemystu, potrzeb,
wygbdd, przyjemnosci i bogactw krajowych...«17).

Wypowiedz Oleszczynskiego pozostaje w
zwigzku ze zorganizowang o dwa lata przed na-
pisaniem niniejszego listu — Wystawg Staro-
zytnosci w Warszawie (1856) oraz z odbywajacg
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sie aktualnie podobng imprezg w Krakowie.
Wystawa warszawska, pierwsza tego typu w
Polsce, data takze poczatek licznym pracom
naukowym z ktérych bezposrednic zwigzang
z wystawa byty: Katalog, ,,Przeglad Starozyt-
nosci Krajowych* (opracowat Bolestaw Podcza-
szynski) oraz album fotograficzny wystawianych
w Warszawie eksponatow (opracowatl Karol
Beyer).

Drugg z kolei byla wspcmniana powyzej wy-
stawa krakowska (1858 r.), majaca roéwniez, po-
dobnie jak i poprzednia, stuzyé podniesieniu
polskiego rzemiosta artystycznego. Pisze o tym
sprawozdawca ,,Czasu® (r. 1858, nr. 208):

,,C6z dopiero powiedzie¢ o innych korzysciach, jakie
mogtyby stad czerpaé same rzemiosta? Ilez tu $wiezych
motywéw do ozdéb dajg te tkaniny, kobierce, pasy,
szpalery*.

Z nastepnych wiekszych pokazow tego typu
wymieni¢ nalezy wystawe we Lwowie (1861 r.).
w Krakowie (1872 r.), w Warszawie (1881 r.),
w Kaliszu (1883 r.), w Sieradzu (1883 r.) i in.
Szczegodlnie wazna jest druga wystawa warszaw-
ska. Juz sam nawet tytut podkresla jej gidwny
cel praktyczny, polegajacy na ulepszeniu i pod-
niesieniu poziomu polskiego rzemiosta: ,,Wysta-
wa Sztuki i Starozytno$ci w Zastosowaniu do
Rzemiosel“ Jednocze$nie daje ona okazje do po-
ruszenia znéw sprawy dostarczania przemystowi
wzoréw opartych na tradycjach sztuki polskie]j
ubiegtych stuleci. F. K. Martynowski podkresla
to na poczatku swej tasiemcowej recenzji, ciag-
nacej sie w 15 numerach ,,Kuriera Warszaw-
Nasza sztuka i przemyslt potrzebuja

odswiezenia sie na wzorach daw-

skiego*:
koniecznie
nych®. Sprawy stosunku sztuki do przemystu
omawiatl wowczas rowniez w swych Kronikach
Tygodniowych Bolestaw Prus.

Wystawy te — o czym warto jeszcze wspom-
nie¢ — dajg nie tylko podniete do powstawa-
nia szeregu prac naukowych, nie tylko porusza-
ja lacznie zagadnienia sztuki, rzemiosla i prze-
mystu, lecz takze wiaza sie z handlem dzietami
sztuki, powodujac np. powstanie prywatnego
salonu (r. 1881) H. B. Szaniawskiego i Dyzman-
skiego w Warszawie, zwanego woéwczas: ,,Mu-
zeum Sztuki i Starozytnosci®.

Caly ruch artystyczny, naukowy, a w pewnym
sensie i przemystowo-handlowy, zwigzany z or-
ganizacja omawianych wystaw, laczyt sie z dok-
tryng pozytywistyczna, ktéra w dziedzinie sztu-
ki propagowacé bedzie jej zwigzek z zyciem, dbaé
bedzie o rozw6j rzemiosta i przemystu artystycz-
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nego, zajmie sie sprawg sztuki ludowej i jej
zwigzkiem z innymi dziedzinami plastyki.

Z samej istoty filozoficznych i spolecznych
zapatrywan pozytywistéw wynikalo pewne za-
interesowanie artystyczng twoérczoscig ludows,
traktowang wielokrotnie jako element spajaja-
cy rozbiezne interesy klas. Ta tendencja solida-
ryzmu narodowego przebijala juz w pracach
Niezwykle jaskrawy daje jej wyraz
krytyk ,,Gazety Codziennej* (1858 r.), ktorego
wypowiedZ cytujemy jako typowy przyktad
wykorzystania sztuki ludowej dla celéw polity-
ki zachowaweczej:

Norwida.

,Dzi§ kwestig zywotng jest malarstwo ludowe —
zwrot ku niemu terazniejszych daznosci jest wyrazem...
Bylo by jednak rzeczg matej wagi, gdyby prawdziwe
pojecia i odtworzenie ludu naszego i ziemi naszej mia-
to pozostaé tylko niewyczerpanym zrédiem dla sztuki
samej. Wazniejszym nierownie jest jej stanowisko po-
$rednicze miedzy miastem a wsia, panem a ludem; bo
w takim stosunku sztuka przyczyni¢ sie moze cho¢ w
matej czastce do zbratania sie rozmaitych warstw spo-
leczenstwa...” 18),

W pézniejszych latach solidaryzm ten przy-
bieral coraz wyrazniejsze oblicze klasowe, czesto
rodzil go po prostu strach przed rozwijajgcym
sie w Polsce ruchem rcbotniczym — oderwa-
nym, wedlug opinii két wrogich postepowi, od
tradycji narodowych. Przeciwstawiana jemu by-
ta rodzimo$é twoérczosci ludowej. Stutysieczna
juz wéwezas masa proletariatu 16dzkiego, pro-
ces Warynskiego, wzbudza trwoge w cbozie za-
chowawczym. Stad tez wywodza sie gwaltowne
ataki na rzekomy kosmopolityzm polskich socja-
stow, zarzut silnie przemawiajacy do nieuswia-
domionego spoleczenstwa. Temu ,,kcsmopolityz-
mowi‘ przeciwstawia sie wszelkg ,,rodzimogé**
w najrézniejszych wydaniach. Poplawski pisze
na ten temat w r. 1886:

»Wypowiadamy walke doktrynerom apostotéw Kkos-
mopolitycznego socjalizmu, ktérzy nie pamietajg o tym,
ze lud nasz posiada wlasne pojmowanie szcze$cia nie-
dajgce si¢ ulozy¢ w oderwane lub wziete z obcego
gruntu formuiki, stowem kulture wlasng, ktérej czyn-
niki sktadowe nie moga by¢ uwazane jako nizsze for-
my odpowiednich kategorii kultury naszej“.

W innym miejscu dodaje:

» - - -Wskaza¢ mozna w przeciwstawieniu z indywidu-
alizmem, anarchie.. spokojng tworczo$é kultury lu-
dowej“ 19),

Podobne stanowisko zajmuje pismo ,Kraj“
(1889), propagujace rowniez sztuka ,,swojska‘:



,Kiedyz nareszcie oczy sie nam otworzg? Kiedyz sta-
nie sie¢ dla nas jasna ta sprawa estetyczna, ze w za-
kresie sztuki zdobniczej najwlasciwszym i najwdziecz-
niejszym dla nas motywem jest: chtop mazowiecki w
sukmanie i baraniej czapie, ztamana sosna z gniazdem
bocianim, krzywy ,zuraw‘ u studni, wrosta w ziemie
chatynka o czteroszybnych okienkach, a wreszcie kom-
binacje ornamentéw z topianéw, chabru, sosnowych ga-
lgzek ,szyszek itd. itd.« 20),

Wyrazny sens polityczny i spoteczny, jaki po-
siadato 6wczesne zainteresowanie sie ludowos-
cig, laczy sie rowniez z utopijnymi planami na-
tury gospodarczej. Unikajgc zasadniczych re-
form mogacych przynie$¢ poprawe bytu wies-
niaka, starano sie péitsrodkami nie$¢ mu pomoc
materialng, wzglednie stwarzaé pozory tej po-
mocy. Miala nig by¢ m. in. propaganda wyrobéw
sztuki ludowej, ktorych sprzedaz mogtaby przy-
nie$¢ wytworcom pewien dochéd. Przykladowo
zacytowaé tu mozna zorganizowang w r. 1880
wystawe etnograficzng w Kotomyi, ktéra miata
réwniez i to na celu 21).

W akcji tej brat udzial szereg urzednikéw
miejscowych, oczarowanych odkryciem niezna-
nego im dotychczas piekna sztuki ludowej, kil-
ku szczerych dziataczy spolecznych mniejszego
kalibru, Oskar Kolberg opracowujacy wystawe
od strony naukowej, za$ patronowal im prezes
Towarzystwa Tatrzanskiego Mieczystaw hr. Rey.
O ,,szczerosci jego intencji, o prawdziwym umi-
lowaniu ludu $wiadezy m. in. wystapienie jego
w tym samym czasie (r. 1880) na sejmie w Wied-
niu, gdzie przemawial za ograniczeniem oSwiaty
dla wsi:

»Tres¢ tej mowy byta mniej wiecej nastepujaca: Po-
niewaz ,mamy juz znaczny superplus inteligencji“, a
przynajmniej ,idziemy szerokim go$cincem do hyper-
produkcji inteligencji, tj. do wytworzenia najnieszcze-
Sliwszego z proletariatéw — do proletariatu inteligen-
cji“, przeto nalezy porzuci¢ ,mode“ zajmowania sie
szkotami» a przynajmniej system dzisiejszy, ktory
»wdraza w serca mtlodziezy coraz wieksze wymagania
i coraz wigksze pragnienia“, zmienié¢ na taki, ktéry by
tej nauki podawat mniej, tyle tylko, ile jej sam chtop
zada. Poniewaz dalej wyzsze wyksztalcenie w semina-
riach czyni z nauczycieli malkontentéw — ,a pano-
wie wiecie, ze wielu malkontentéw w kraju nie jest
rzecza dobra, bo od wielkiego malkontentyzmu do pro-
roctwa o nowym ustroju spotecznym nie bardzo dale-
ko — nalezy wiec »,zmieni¢ plan nauki w seminariach
nauczycielskich®“ i utworzyé w nich ,oddzial nizszy“
dla nauczycieli wiejskich* 22).

Omawiana wystawa w Kolomyi wazna jest
dla nas nie tylko jako pierwsza tego typu im-
preza na ziemiach polskich, lecz takze ze wzgle-
du na role, jakg w przysztosci odgrywaé bedzie
tamtejsza sztuka ludowa, zwana w okresie dwu-
dziestolecia miedzywojennego popularnie ,hu-
culszczyzng'‘. Do odkrycia jej przyczynito sie w
znacznym stopniu odkrycie nafty we wsi Sto-
boda Rungurska, spopularyzowala miejscowe
wyroby wystawa w r. 1880 (ktora ,,najjasniejszy
pan zwiedzi¢ raczyl), spaczylo miejscowe towa-

Ryc. 3. Zygmunt Milly, polichromia ko$ciola $w. Jana
w Krakowie

rzystwo ,,Spétka huculska“ (1888), do degene-
racji doprowadzita c. k. Zawodowa Szkota Prze-
mystu Drzewnego w Kotomyi, czynna od r. 1894:

,Oprocz mebli w stylu huculskim“ — moéwi z uzna-
niem sprawozdaweca ,,Tygodnika Ilustrowanego*“ — wy-
twarzane sg tam takze ,meble w stylu odrodzenia
i szafy w guscie secesyjnym, uczniowie bowiem C¢wi-
czg sie nie tylko na wzorach huculskich, lecz takze na
wzorach romanskich: gotyckich, odrodzenia i nowoczes-
nych...“ — a wreszcie ,starajg sie tu potaczy¢ hucul-
szcezyzne z kierunkiem secesyonistycznym®. 23).

Niefortunne te polgczenia daty, rzecz jasna,
podobne efekty jak i prace wspélczesnie dziala-
jacej w Zakopanem Szkoty Przemystu Drzew-
nego 2%).

Przeciw tej niszczycielskiej akcji, szczeg6lnie
na terenie Zakopanego, wystepuje ostro Stani-
staw Witkiewicz, propagujacy swo0j nowy pro-
gram artystyczny zwany ,Stylem zako-
pianskim® Poczatki tej jego dziatalnosci
przypadaja na rok 1886.

# * *
Juz od pierwszych wystgpien Witkiewicza w
sprawie sztuki ludowej wida¢, iz dazy?t on za jej

poérednictwem do stworzenia ponadklasowe]
syntezy artystycznej, ktora by mogta stepi¢ kon-
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Ryc. 4.

Tadeusz Zielinski, Zygmunt Trojanowski
i Jozef Ekierski, projekt koSciota wiejskiego.

flikty walk klasowych ,a takze zatrze¢ dostrze-
gang przez niego krzywde spoteczng. Wedlug
Witkiewicza:

sidealem spotecznym kazdego pierwiastku kultury jest
ogarniecie przezen calego spoleczenstwa, jest nadanie
wspoélnych cech cywilizacyjnych wszystkim spotecznym
warstwom, jest wytworzenie idealnych tacznikéw mig-
dzy duszami, ponad przepasciami strasznych material-
nych nieréwnosci i przeciwienstw* 2°).

Po dziesiecioletnim okresie dziatalnosci Wit-
kiewicza na polu krytyki artystycznej (1875-
-1885), w ktérym istniata wprawdzie tak cha-
rakterystyczna dla jego zapatrywan na sztuke
sprzeczno$¢ stanowisk miedzy estetyzewaniem
a spotecznym traktowaniem sztuki, z ktorych to
drugie przewazalo w znacznym stopniu, naste-
puje wyrazne zalamanie, wyrazny zwrot do este-
tyzmu, coraz jaskrawsza ucieczka od rzeczywi-
sto$ci. W samej juz koncepcji stylu zakopian-
skiego, majacego byé¢ tym ,idealnym Iaczni-
kiem‘ miedzy antagonistycznymi klasami spo-
lecznymi, sklada wtasciwie Witkiewicz swoj
orez, ucieka od rzeczywistosci do romantyczne]
krainy, do wyidealizowanej sztuki ludowej, gto-
si hasto solidaryzmu narodowego jako najlep-
szg recepte na wszelkie schorzenia ustroju.

J. Starzynski charakteryzuje w nastepujacy
sposéb przejécie Witkiewicza z pozycji bliskich
realistycznemu traktowaniu sztuki — na pozy-
cje sklaniajgce go w kierunku estetyzmu i irra-
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cjonalizmu, podkre$lajac przy tym ,eklektyzm
metodologiczny‘ tego okresu jego twérczosci:

»Ksigzka Witkiewicza ,,Sztuka i krytyka u nas, be-
daca podsumowaniem jego dzialalno$ci na tamach , We-
drowca“ — stanowi charakterystyczny dokument pro-
cesOw mySslowych i artystycznych, ktére dokonaty sie
w Srodowisku warszawskim w latach osiemdziesigtych.
Pierwsze wydanie ,Sztuki i krytyki“ miato miejsce
w 1891 r., drugie, rozszerzone w 1899. Pomiedzy pierw-
szym a drugim wydaniem ksigzki dokonaly sie w sztu-
ce naszej, a réwnolegle z tym, w pogladach estetycz-
nych i w $wiadomosci krytykéw — znaczne przesunie-
cia w strone estetyzmu. Zmiany te ostro uwydatnia-
ja sie¢ w réznicach pomiedzy pierwszym a drugim wy-
daniem ksigzki Witkiewicza*.

»Chwienoé¢ ideologi zna tspowa dla dziejéw nasze-
go pozytywizmu, ktéra zawazyla roéwniez na pogla-
dach estetycznych Prusa — podobnymi zatamaniami
i niekonsekwencjami odbija sie jeszcze ostrzej w este-
tyce Witkiewicza. Jako gléwng stabos¢ tej estetyki
stusznie podkreslano jej eklektyzm metodologiczny.
Wyrazal sie on préba niepogtebionego, mechanicznego
polgczenia stanowiska pozytywizmu ze stanowiskiem
estetyzmu gloszacego nadrzedne prawa psychologii
twoérczej, niczem nieskrepowanej indywidualnoéci ar-
tysty. Witkiewicz-pozytywista, wielbiciel metody Hipo-
lita Taine‘a — przyjmowal! wprawdzie zasade poza-
estetycznego uwarunkowania sztuki, ale rozumiat jg
w sposéb zewnetrzny i powierzchowny, nie umiejac
z niej wtadnie organicznie wyprowadzié praw rozwojo-
wych sztuki“.

»W okresie swej dziatalno$ci na tamach ,,Wedrow-
ca“ Witkiewicz zachowywal jeszcze $wiadomo$é spo-
lecznego powiazania sztuki i usitlowal dawaé¢ temu wy-
raz konkretny w analizie i ocenie zjawisk artystycz-
nych. Przedmowa napisana w 1898 roku, ktérg poprze-
dzit drugie wydanie swej ksigzki — §wiadczy natomiast
o niemalze catkowitym juz poddaniu sie wzbierajgcemu
w owym czasie pradowi anty-intelektualizmu i irra-
cjonalizmu. Juz niedtugo prad ten bedzie §wiecit trium-
fy w naszej sztuce, w krytyce za$ znajdzie charakte-
rystyczny wyraz w wypowiedziach Abramowskiego,
Brzozowskiego, Przybyszewskiego* 26).

Okres$lone w powyzszym cytacie stanowisko
metodologiczne Witkiewicza, jego zblizenie do
estetyzmu i coraz bardziej widoczna ucieczka
od spotecznego traktowania sztuki, a przede
wszystkim teoria solidaryzmu narodowego lezg-
ca u postaw stylu zakopianskiego, byta ponad-
to wyciggnieciem falszywych wnioskéw ze
stusznej obserwacji rzeczywistosci. Witkiewicz
oraz kontynuatorzy jego mys$li zdawali sobie
sprawe z toczacej sie walki klasowej oraz, co
sie z tym taczy, z wielotorowosci naszej kultury.
Ta wlasnie wielotorowo§é miata byé zatarta
przez jednoczacg wszystkie klasy sztuke narc-
dowa. Pisze o tym J. G. Pawlikowski w r. 1919
we wstepie do III-go zeszytu ,,Stylu Zakopian-
skiego® ?"). Jednocze$nie poré6wnuje on niekté-
re mysli Witkiewicza z ideologig franciszkan-
ska. Nie bylo to zreszta poréwnanie przypad-
kowe, gdyz wlas$nie na witkiewiczowskg koncep-
cje stylu zakopianskiego wywarta wptyw postaé
$w. Franciszka z Assyzu, a takze niektére zapa-
trywania tercjarza Adama Chmielowskiego
(Brata Alberta), z ktéorym Witkiewicz utrzymy-
wal bezposredni kontakt. Sprawa ta nie jest
jeszcze dokladnie zbadania, lecz juz nawet po-
biezne zuznajomienie sie z estetykg Witkiewicza



z tego okresu wykazuje zwiazki z teoriami
Chmielowskiego. Jak blisko dazeniom Witkie-
wicza stat Swiatopoglad franciszkanski, wynika
z charakterystyki tego ostatniego, podanej przez
Siemienskiego, bliskiego przyjaciela Brata Al-
berta:

,-.urodziwy, bogaty, wyksztalcony mtodzieniec (tzn. sw.
Franciszek) ... zrzucil publicznie szaty swego stanu
wdzial ptaszcz zebraczy... Przez te ofiare ukoil nie-
nawis¢ ubogich, godzac ich z majetnymi... i tak woj-
na miedzy tymi co posiadajg, a tymi co nie posiadaja,
stracila swa zawzieto$¢, przez co wzmocnily sie osta-
bione wiezy spoleczno$ci chrzeScijanskiej“ 29).

Jasnym stwierdzeniem: ,, do rewolucji socjal-
nych nie mam nabozenstwa‘“ okreslit Chmielow-
ski swojg postawe ideologiczng. Miltosierdzie
okazywane ubogim miato wedlug niego ztago-
dzi¢ konflikty spoteczne przy utrzymaniu istnie-
jacego wustroju. To samo zadanie spelni¢ mial
witkiewiczowski styl zakopianski. Przychodzi
tu na my$l réwniez koncepcja norwidowskiej
,,sztuki-pracy, majaca spetni¢ podobna funkcje.
Do pokrewienstwa z Norwidem przyznaje sie
zreszty sam Witkiewicz, twierdzac, iz ,,0 co ja
sie bilem i za co dotychczas jestem napastowa-
ny, ten cztowiek (tj. Norwid) dawno wiedzial
i powiedziat® 29).

Powyzsze zalozenia ideologiczne przesadzity
o losach i roli stylu zakopianskiego. Nie mogt on
sta¢ sie, jak przypuszczali poczatkowo jego za-
fozyciele i wyznawcy, istotnym ogniwem w or-
ganicznym rozwoju polskiej sztuki narodowej,
mimo iz realizowany byt okresowo z duzym na-
wet rozmachem i pozostawil po sobie liczne
dzieta architektury (ryc. 1), sprzetarstwa i pa-
migtkarstwa #°). Szereg jednak mys$li Witkie-
wicza z tego okresu znalazto oddzwiek w spote-
czenstwie, a szczegblnie w grupach artystéw usi-
tujacych taczy¢ swa tworczo$e z dzietami sztuki
ludowej. Wazne dla nas przede wszystkim bedzie
odméwienie przez Witkiewi-
cza stusznod$ci tym wszystkim
poczynaniom, majgcym na celu
stworzenie ,rezerwatow" sztu-
ki ludo wej usitujacym sztucznie kon-

tynuowaé¢ sztuke ludowg w warunkach w kté-
rych z natury rzeczy musi ona zamiera¢ jesli

nie jest zdolna do przybierania innych fom, od-
powiadajgcych wyzszym formom produkeji:

sLludzie ktérzy sztuke (tzn. sztuke ludowg) przyj-
muja z zasady, ktorzy nie wzyli sie w ducha ludu, wy-
obrazajg. ze witasnie ta niedokladno$é, nieczystosé
ksztattu stanowi istote charakteru ludowej sztuki, wy-
obrazaja, ze stosujac ja w innych warunkach zycia nie
nalezy tych ksztaltéw udoskonalaé¢ i rafinowaé, tylko
nalezy pozostawi¢ je w pierwotnym stanie, a nawet
rozmy$lnie nadac¢ im, jakie§ pierwotne niedotestwo. Jest
to punkt widzenia z gruntu falszywy, niezgodny z psy-
chologia sztuki i z goéry skazujgcy sztuke ludowa na
zastéj — to jest na Smieré. Jest to punkt widzenia
»etnograficzny* 1),

Z problemem powyzszym laczy sie za g a d-
nienie przyszto$§ci sztuki 1lu-
d o w e j. Wypowiedziany tu poglad Witkie-
wicza jest drugim, podstawowym zalozeniem,
godnym szczegdlnego rozwazenia, a ponadto,
obok pogladu poprzedniego, jest on nadal ak-
tualny i dzi$, stanowigc druga zasadnicza i po-
stepowg zarazem mys$l Witkiewicza w dziedzi-
nie teorii sztuki ludowej.

Tendencje rozwojowe plastyki ludowej wi-
dzial Witkiewicz mianowicie jedynie w
Scistej tacznos$ci z poszcze-
g6lnymi dziedzinami tzw. ,sztu-
ki wielkiej“ w przejmowaniu i rozwi-
janiu zasadniczych motywow sztuki ludowej, w
jej udoskonalaniu przez ulepszanie narzedzi pro-
dukcjii. Byt to wiec problem sze-
roko rozumianych tendencji
rozwojowych plastyki ludo-
wej jej ekspansji do innych
dziedzin plastyki w zmienio-
nej jednak czeSciowo formie
dostosowanej do nowych dla
niej warunkéw 3?). Dzieki takiemu uje-
ciu staje Witkiewicz w rzedzie tych krytykow
artystycznych, do ktérych nawigzywaé¢ powin-
nismy obecnie, dazac do zreformowania nasze-
go rzemiosta 1 przemystu artystycznego, po
uprzednim przewartosciowaniu catego ich do-
robku i odrzuceniu wszelkich blednych koncep-
cji formalistycznych i idealistycznych. Watpli-
woséci moze tu natomiast budzi¢ wytacznie zwra-
canie sie do sztuki ludowej Podhala jako tej,
ktéra, zdaniem Witkiewicza, zachowala w naj-
czystszej formie charakter polskiej sztuki ludo-
wej. Bylo to zreszta jednym z zasadniczych ble-
doéw catej koncepcji stylu zakopianskiego. Dla-
tego tez nastepujacy po Witkiewiczu dziatacze
na polu uaktywnienia sztuki ludowej i odrodze-
nia rzemiosta i przemystu artystycznego beda
traktowaé sztuke ludowa znacznie szerzej. Da
sie to zauwazyé w grupie artystéw zawigzuja-
cych w Krakowie w r. 1901 Towarzystwo ,,Pol-
ska Sztuka Stosowana“.

* *

3

Z momentem powstania ,,Polskiej Sztuki Sto-
sowanej‘‘ wstepujemy w nowa epoke rozwojo-
wag naszego rzemiosta i przemystu artystycznego,
a takze otwierajg sie z tg chwilg nowe perspek-
tywy rozwojowe przed sztukag ludowg. Oczywis-
cie ,, nowej epoki‘“ nie tworzy tu powstanie
wspomnianego towarzystwa, bylo ono wyktad-
nikiem zmian, ktére zaszty we wszystkich dzie-
dzinach naszego zycia. Przede wszystkim wiec
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Ryc. 5. Stanislaw Wyspianiski ,.Siedziska® ze Swietlicy

T-wa ,Sztuka“ na Wystawie Jubileuszowej T-wa

Przyjaciét Sztuk Pieknych w Krakowie w roku 1904,

repr. ,,Polska Sztuka Stosowana“ r. 1906 zesz. 8—9
Krakéw 1906.

rozwoj przemystu postawil przed artystami za-
gadnienie przemystu artystycznego. Problem
ten, istniejacy na zachodzie Europy juz od pieé-
dziesieciu lat, znajduje tam coraz szersze pod-
stawy do swej realizacji, ktérej wyraz dajg m.
in. liczne wystawy. W Polsce, zapbznionej
wprawdzie nieco w tej dziedzinie w poréwnaniu
z Zachodem, staje sie on réwniez coraz bardziej
aktualny. Spowoduje on takze u nas ccraz sii-
niejsze zainteresowanie artystéw sprawami go-
spodarczymi — m. in. zbytem na produkowane
seryjnie przedmioty — postawi zagadnienie ryn-
koéw zagranicznych. Ponadto duzg role zaczng
odgrywa¢ u nas silnie zarysowywujace sie ten-
dencje do stworzenia stylu narodewego w archi-
tekturze.

W okresie tym zmienia sie réwniez zasadni-
czo zasieg oddziatywania sztuki ludowej. Jest
tu brane pod uwage juz nie tylko Podhale, lecz
teren catej Polski.

Stosunek Towarzystwa ,,Polska Sztuka Stoso-
wana‘ do tworczo$ci ludowej okreéla dokladnie
jeden z jego zalozycieli, Jerzy Warchalowski:

»Gromadzenie motywéw i okazéw swojskich, odkry-
wanie coraz to nowych zrédet rodzimej sztuki ludo-
wej — to wydobycie na $wiatto dzienne cennych war-
tosci, to cenny wklad do skarbnicy naszej sztuki, to
wcielenie do naszego przemystu artystycznego rzeczy
juz gotowych, od wiekéw istniejacych, tylko zapom-
nianych, zaniedbanych, niedocenionych. Poza tym —
to niespodziewane odkrycie oczu na nowy, bogaty,
pierwszorzednej wagi materiat artystyczny, wytwarza-
jacy atmosfere osobliwie sprzyjajaca rozwojowi wszel-
kiej odrebnosci. I tu wtasnie zbiega sie zasada, ktorag
wnosi ze soba kazdy szczery artysta, a ktora jego
wlasna indywidualna odrebnosé, z zasadg ogdblnej od-
rebno$ci naszego narodu, jaka cechuje zazwyczaj calo-
ksztalt sztuki ludowej. Z jednej wiec strony indywidu-
alny talent najbardziej uzdolnionych synéw narodu. bez
wzgledu na to, czy bedzie to wyksztalcony w szkotach
i podrézach artysta, czy prymitywny, iskra boza na-
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tchniony, ludowy twérca, z drugiej — ogdélna suma
ludowego dorobku, przekazana wiekami tradycja, z gte-
bi duszy ludowej wydobyty styl — oto dwie sity, ktére
budujg narodowa sztuke, narodowa odrebnogé 33).

Program ten nie moégt odpowiadaé¢ Witkiewi-
czowi, ktéory ograniczat sztuke ludowa w zasa-
dzie tylko do jednego regionu. Stad tez pow-
stala rozbieznos$¢ miedzy nim a Towarzystwem
,,Polska Sztuka Stosowana®, na ktéra skarzy?t
sie tworca stylu zakopianskiego 34).

Zasadniczy konflikt powstal zresztg na in-
nym jeszcze odcinku. ,,Polska Sztuka Stosowa-
na*“ dopuszczata bowiem réwniez, obok czerpa-
nia ze sztuki ludowej, takze kompozycje nie
zwigzane z tradycjami naszej sztuki, ktére w
praktyce polegaty czesto na wprowadzaniu wzo-
row secesyjnych a niekiedy wzorowane byty
zywcem na wiedenskim ,,Quadratstilu‘‘:

»Kto z talentem rozwija motywy Iludowe lub je
umiejetnie zastosowuje, ten réwnie jest ceniony, jak
i ten, kto tworzy bardziej samowolnie, dajac formy
nowe, ktérych zwigzek ze sztuka narodu jest na razie
luzny, ktorych podporzgdkowaniem i wecieleniem do
niej zajmie sie krytyka przyszlo$ci® 35).

Z chwilg powstania Tow. ,,Polska Sztuka Sto-
sowana‘ wszelkie poczynia w dziedzinie sztuki
ludowej i rzemiosta artystycznego ogniskuja sie
przede wszystkim w Krakowie. Zrozumiale zu-
peinie jest na terenie Galicji zainteresowanie
sztuka ludowa, gdyz ziemie te, zacofane gospo-
darczo, nalezg do najmniej uprzemystowionych,
o wiele stabiej wystepuje tu wiec ok. 1900 r.
konflikt miedzy proletariatem i burzuazja, niz
w innych zaborach; natomiast znacznie silniej
sprawy ruchu chlopskiego. Totez gdy np. w
Kongreséwce sprawa klasy robotniczej staje sie
waznym zagadnieniem tak dla obozu postepu
jak i zwalczajacej go reakcji — tu nawet Wys-
pianski (nie pozbawiony wnikliwej obserwacji
spoteczenstwa) kresli blednie w ,,Weselu‘‘ zasad-
niczy konflikt miedzy inteligentem i chtopem3$).
Sam Krakéw pamieta przeciez doskonale wy-
stapienia ksiedza Stojatowskiego (1877), piel-
grzymke chlcpow, wiece ludowe, udzial chlopoéw
w obchodach §wiat narodowych, tworzenie przez
Bolestawa Wystoucha i Jana Stapinskiego
Stronnictwa Ludowego (1895), glosne wybory
przedstawicieli chlopstwa do Rady Panstwa
i Sejmu w latach 1907 i 1908 — wszystkie te
fakty zwracajg coraz baczniejsza uwage arty-
stébw na zycie chlopa galicyjskiego, a wiec i na
jego sztuke. Nie znaczy to, by arty$ci zdawali
sobie zawsze sprawe z zasadnicze] treSci zycia
owczesnej wsi: z konfliktu dwoér-wie$ oraz bo-
gacz wiejski-biedota wyrobnicza. Dla nich wie§



byla przede wszystkim zjawiskiem jednolitym,
przemawiata do nich swg barwno$cig, zachwy-
cata motywami zdobniczymi.

Najjaskrawszym tego przykladem moze tu
by¢ stanowisko éwczesnych malarzy krakow-
skich, zwigzanych z dziatalnoscig towarzystwa
»Sztuka‘“:

woztuka®“ byta zgrupowaniem wielu wybitnych ta-
lentéw, ale nie posiadata jasno okreslonego, jednolite-
go programu artystycznego. Niektéorych malarzy tej
grupy cechowalo powierzchowne zamitowanie do ,lu-
dowosci“, kult krakowskiej sukmany, owo chlopoman-
stwo nazwane w ,,Weselu*“: ,,Mtoda Polska*....»

»e.« W naiwnym optymizmie tych obrazéw przebi-
jaly echa szlachecko-ziemianskiej sielanki, spowite w
falszywy mit narodowego solidaryzmu* 87).

To traktowanie twoérczosci ludowej jako ma-
lowniczej, barwnej, pogodnej sztuki rozspiewa-
nego i roztanczonego chlopa omawia J. Starzyn-
ski w cytowanym powyzej artykule, postugu-
jac sie przykladem Axentowicza, Wyczétkow-
skiego i Chetmonskiego *%), przeciwstawiajac im
niektére prace A. Gierymskiego, $wiadczace
o glebokim zrozumieniu zycia ludu naszego:
,»LTrumna chlopska“, ,,Chtopiec niosgcy snop zbo-
za", ,,Droga wiejska z trzema chatupami® i in.:

»Gierymski przeciwstawial sie temu rodzajowi ma-
larstwa, okre$lajac go stowem ,etnografia®. Tym bar-
dziej interesujaca jest dla nas grupa jego obrazow
malowanych, jakby w odpowiedzi na pseudoludowe
rozpasanie koloréw, na owag sztuke spod znaku suk-
many i siermiegi, ktéora woweczas rozwijali liczni ma-
larze krakowscy* 39),

Podobnie jak malarze spod znaku ,,Sztuki
traktowali ludowos$é¢ artysci zgrupowani w to-
warzystwie ,,Polska Sztuka Stosowana‘. Laczy-
to ich podobne spojrzenie na artystyczna twor-
czos¢ wsi polskiej, réwnie ckliwy i sentymen-
calny stosunek do chtopa, rozmilowanie w rze-
komej barwnosci zycia wiesniaka, zachwyt dla
$miatych zestawien kolorystycznych motywow

ludowych.
Program ich nie polegal zresztag wylgcznie
na popieraniu ludowosci. Pcnadto — dazagc do

syntezy sztuki polskiej — usitowali oni czerpaé
z dorobku naszej architektury s$redniowiecznej
i renesansowej, zwracali sie do rzemiosta arty-
stycznego — stad w publikacjach ich wiele re-
produkeji np. paséow polskich, tkanin z manu-
faktur dworskich, zabytkéow zlotnictwa, meb-
larstwa itp. Sztuka ludowa byta tu wiec jednym
z podstawowych nurtéw, lecz nie jedynym. Pro-
gram ten zostal najogélniej sformulowany we
wstepie do pierwszego numeru wydawnictwa:
»Materialy Polskiej Sztuki Stosowanej“ (Kra-
kow 1902):

Towarzystwo... ,ma na celu wprowadzenie odreb-
nej sztuki do dzisiejszego przemystu i budownictwa,
a chcac wytworzy¢é nastréj swojski dla twércéw na tym

polu, gromadzi objawy sztuki ludowej i zabytkow daw-
nego polskiego przemystu artystycznego*.

W tym okresie zaznacza si¢ w sztuce krakow-
skiej ccraz silniejszy wplyw secesji. Jej oddzia-
lywanie odczuwat Witkiewicz, chociaz byto ono
wtedy slabe i nieistotne %), za$ silniej wyste-
powalo w zwigzku z dziatalno$cig ,,Polskiej
Sztuki Stosowanej znajdujac przez nig dostep
do polskiego rzemiosta artystycznego, malar-
stwa, rzezby i grafiki. Bedzie to jednocze$nie
pierwsze na tym terenie zetkniecie sie ludnosci
z ,,modernizmem‘. Jakc reakcja na panujgce do-
tychezas style historyczne w meblarstwie, pa-
migtkarstwie, drobnej galanterii artystycznej,
tkactwie i in. — wprowadza do nas secesja, w
redakcji wiedenskiej, dekoracje splotéow i azu-
kéw, stylizacje natury, ptaszczyznowos$é i nad-
uzywanie efektéow kolorystycznych. Krakow-
ska secesja zaprawiona jest jednak domieszkg
ludowosci, co widzimy np. w malarstwie $Scien-
nym Bukowskiego (np. polichromia kos$ciota w
Skrzyszowie pod Tarnowem (ryc. 2) Mehoffera
(polichromia katedry w Plocku) Z. Milly‘ego
(polichromia kos$¢. sw. Jana w Krak., ryc. 3),
w niektérych projektach na witraze Sichulskie-
go i in.

Szczegblnie silnie dochodzg do glosu pier-
wiastki sztuki ludowej oraz tradycje $rednio-
wiecznego 1 renesansowego budownictwa w
projektach architektonicznych tego okresu.

Ryc. 6.

Ludwik Puget, kredens z drzewa debowego,
1903 r.
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Synteza tych elementéw miata stworzyé¢ — we-
dtug wyrazenia J. Warchatowskiego — ,,budo-
wnictwo polskie, polegajace na wprowadzeniu
,nowych form, zwigzanych jednak z tradycja
rodzimg“. W tym duchu powstajg liczne pro-
jekty kosciotéw jak np. T. Zielinskiego, Z. Tro-
janowskiego i J. Ekierskiego gdzie bryte na-
kryto kontrastujgcym z nig strzelistym dachem
goéralskim (ryc. 4), czy tez projekt Fr. Lilpopa,
nawigzujgcy wyraznie do stylu zakecpianskiego,
lub wreszcie Franciszka Polkowskiego i in.

W innym nieco kierunku niz prace ,,Polskie]
Sztuki Stosowanej szla akcja grupy artystow
osiadtych w Krakowie, dziatajgcych pod nazwag
ARMIiR (Architektura, Rzezba, Malarstwo i
Rzemiosto) do ktorej nalezeli: Blicharski, Ja-
strzebowski, Konieczny, Kuncek, Lenart, Mto-
dzianowski i Rembowski. Od roku 1913 z przyj-
$ciem K. Homolacsa, Lorecdéw, Stryjenskich,
K. Witkiewicza i Wyrwinskiego przeobraza sie
ARMiR w , Warsztaty Krakowskie”. Dazac do
oparcia swej tworczo$ci rowniez na do$wiadcze-
niach sztuki ludowej zrywali oni kategorycznie
z wszelkim nas$ladownictwem wzoréw, starajgc
sie dawa¢ tworczg synteze tresci ludowych, wig-
zac je z wymaganiami, jakie stawialy im pre-
cyzyjniejsze narzedzia i wieksza wiedza tech-
niczna. Wystepowali oni gléwnie z programem
podniesienia poziomu rekodziela artystycznego,
by w ten sposéb oddziata¢ na estetyke produk-
cji przedmiotéw codziennego uzytku:

 Warsztaty Krakowskie“ zapoczatkowaly ujecie w
rece samych artystéw, nie tylko projektowanie, ale
i wykonanie. Tak powstaly pracownie kilimkarskie,
batikarskie: zabawkarskie, wyroby z drzewa i metalu
i nowe proby meblarskie.

Zaczely one ponadto stosowac:

,metode wydobywania z dzieci i mlodocianych pra-
cownikow wrodzonych zdolnosci dekoracyjnych, roz-
wijanych na podstawie imaginacji i pracy bezposred-
nio w materiale bez normalnej nauki rysunku i bez
studiéw z natury‘ 41).

To polaczenie w rekach jednego artysty pra-
cy projektanckiej i wykonawczej stanowi nie-
zwykle wazne wydarzenie w dziejach wspo6i-
czesnego rzemiosta artystycznego w Polsce,
jest jednoczesnie wyciggnieciem konsekwencji
z do$wiadczen sztuki ludowej.

Dziatalno$¢  Witkiewicza, ,,Polskiej Sztuki
Stosowanej“ i ,,Warsztatow Krakowskich® —
ktéra podaliSmy dotychczas w ogélnym zarysie
— stanowi jednocze$nie zamkniety w sobie
okres rozwoju polskiego rzemiosta i przemystu
artystycznego, nawigzujacego wielokrotnie do
doéwiadczen sztuki ludowej. Okres ten trwa
m. w. od konca XIX wieku do poczatkéw dwu-
dziestolecia miedzywojennego.
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Polozone zostaly wowezas podwaliny pod
przyszty rozwoéj tych dziedzin naszej sztuki,
okreslono tendencje rozwojowe sztuki ludowej,
rozpoczeto takze organizowac prace nad polskim
nowoczesnym przemysltem artystycznym.

Podstawowe tezy catej dziatalnosci artystycz-
nej i teoretycznej na tym odcinku, ktére i dzis
sg dla nas w duzej mierze nadal aktualne,
brzmiaty:

1. Nalezy dazy¢ do stworzenia sztuki naro-
dowej w oparciu o twoérczosé ludowa.

2. Wszelkie nawigzywanie do sztuki ludowej
wymaga tworczego stosunku do niej a nie pro-
stego nasladownictwa wzorow.

3. Mozliwoéci rozwojowe sztuki ludowej po-
legajg gléwnie na przenikaniu jej do innych
dziedzin plastyki.

4. Istnieje Scisla tgcznosé¢ miedzy architektu-
rg a rzemiostem i przemystem artystycznym.
Wymagana jest ciagla wspoélpraca miedzy ar-
chitektami a artystami-plastykami.

5. Artysta-plastyk, pracujacy jako projek-
tant, powinien jednocze$nie zna¢ doktadnie
wszystkie procesy wytworcze projektowanego
przez siebie przedmictu, musi byé¢ zwigzany
bezposrednio z warsztatem.

Program ten, nie bedacy oczywiscie wyzna-
niem wiary jednego z cytowanych przez nas
ugrupowan artystycznych, lecz reasumujacy
caly dorobek teoretyczny: Stylu Zakopianskiego,
,Polskiej Sztuki Stosowanej“ i , Warsztatow
Krakowskich®, z podkres§leniem przez nas naj-
istotniejszych ich zatozen o trwatej wartoéci,
posiadal w sobie wiele zdrowych mySli, god-
nych dzi§ doktadniejszego rozwazania niz to je-
stesmy w moznosci dokona¢ w ramach jednego
artykutu. Natomiast umniejszaly jego znacze-
nie wszelkie rozbiezno$ci miedzy teorig a prak-
tyka, powstate na skutek dowolnej interpreta-
cji poszczegblnych tez. Mamy tu na mysSli prze-
de wszystkim stosunek do sztuki ludowej.
Wszelkie potkniecia nastepowaly tu z chwilg
gdy zaczeto traktowaé jg jako zjawisko niezlo-
zone, gdy nie dostrzegano procesu rozwarst-
wienia wsi i wplywu tego zjawiska na sztuke
ludowsa, gdy nie zauwazano w niej elementow
buntowniczych, elementéw walki. To do$¢ wa-
skie spojrzenie na zycie wsi polskiej (ktore jed-
nak czasem, np. w niektérych dzietach literac-
kich, bywato bardziej wnikliwe i krytyczne)
powcdowalo, iz za wlaSciwych reprezentantow
wsi nie uwazano szerokich mas chlopstwa lecz
gléwnie zamoznych gospodarzy, pielegnujacych
pieczotowicie tradycje i obyczaje bogatej chaty
wloscianskiej. Dla Wyspianskiego (wediug Wy-



ki) idealem prawdziwego polskiego chlopa byl
wlasnie Czepiec, bogaty wojt, zwolennik zaco-
fanej woéweczas stojalszczyzny. Dlatego tez jesli
w swych projektach wnetrzarskich nawigzuje
Wyspianski do motywoéw ludowych, to bierze
z nich to wszystko, co podkre$la statos¢ i nie-
zmienno$¢ stosunkéw wiejskich, dostatek chaty
wloscianskiej, tradycje siegajgce czasow pia-
stowskich. Stad wywodzg sie np. jego olbrzy-
mie, ciezkie, drewniane fotele, ktére okreslit
pseudo-ludowym mianem ,siedzisk (ryc. 5).
Sa one wlasciwie powierzchownie ludowe, ro-
big wrazenie jakichs$ tronéw, na ktérych zasias¢
ma najbardziej piastowski chlop z konserwa-
tywnej linii Czepca. Podobnie odczuwali ludo-
wosé takze inni arty$ci — jako co$ niebywale
dostojnego, monumentalnego. To co w przed-
miotach sztuki ludowej jest ich zaletg, a po-
nadto co wypltywa z trybu zycia chiopa — so-
lidnesé i ciezka budowa sprzetoéw, bedacych w
duzej mierze jednocze$nie warsztatem pracy —
stato sie dla wielu artystow zasada projektowa-
nia mebli do nowoczesnych wnetrz. Nie brakio
zresztg i kompozycji, $wiadczacych o usilnych
poszukiwaniach wtasciwej interpretacji sztuki
ludowej (por. prace Pugeta (ryc. 6) i prace E.
Trojanowskiego).

Inna fala zainteresowania malarzy i rzezbia-
rzy wszelkg ludowoscig pod katem jej egzotyki
i niezwykloéci prymitywu, przychodzi do nas
ck. roku 1910 z Zachodu. Zainteresowania te nie
byly u nas — tak jak w innych krajach — no-
woscia, gdyz, jak juz wykazaliSmy, istniala w
Polsce dilugoletnia tradycja opieki nad sztuka
ludowa, tradycja czerpania z niej wzoréw. Jed-
nak fala ta zmienila na naszym terenie w pew-
nym stopniu kierunek prac majacych na celu
taczenie sztuki ludowej z innymi galeziami
plastyki. Powoduje ona réwniez nowe spojrze-
nie na sztuke ludowg i nowe jej teoretyczne
okreslenia, ktére charakteryzuja wchodzace juz
powszechnie w uzycie terminy: ,sztuka anal-
fabetyczna‘, ,sztuka samorodna®, ,sztuka pry-
mitywna‘.

Zainteresowanie sztukg ludowg rodzi sie we
Francji w pierwszych latach XX wieku w
zwigzku z polityka kolonialng, sporadyczne je-
go przejawy spotykamy juz tam w koncu XIX
stulecia.

Ten zwrot, na zachodzie Europy, do prymity-
wu, oddziatal réowniez i na polskie §rodowiska
artystyczne z tym, ze u nas wytworzyla sie od-
mienna forma interpretacji sztuki rodzimej w
braku importéw egzotycznych. Kryteria oceny
sztuki ludowej byly wszedzie mniej wigcej ta-
kie same: uznawano w niej gléwnie lapidarng

»Chrystus Frasobliwy‘
rzezba w drzewie

Ryc. 7. Zbigniew Pronaszko,

prostote formy, naiwno$é widzenia $wiata oraz
walory czysto dekoracyjne. Miernikiem byla
tu wiec formalistyczna ocena warto$ci abstrak-
cyjnych a nie tresciowych.

Na naszym terenie formalizm (w redakecji
polskiej formizm) nawigzuje do skrajnych kie-
runkéw Zachodu (futuryzm, ekspresjonizm, ku-
bizm), z drugiej strony szuka natchnien w sztu-
ce ludowej *2) i stylach historycznych. Daje to
w rezultacie przedmioty odbiegajgce swym
charakterem od rodzimej twoérczosei polskiej.
W ten sposéb okreéli¢ mozna najogélniej nie-
ktore prace Czyzewskiego (blizszego istotnego
zrozumienia ludowosci raczej w niektorych
utworach literackich — np. ,Pastoratki‘).,
Hrynkowskiego, a gléwnie braci Pronaszkoéow
(ryc. 7). Niezwykle powierzchownie stylizowata
swoje kompozycje Z. Stryjenska, ktora wytwo-
rzyta swoistag maniere stylizatorska-dekoracyj-
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ha. Do formistycznych kompozycji nawiazuja-
cych do sztuki ludowej nalezaly réwniez nie-
ktére prace Szczepkowskiego, nasladujgcego
rzezane kozikiem formy rzezby ludowej (ryc. 8).
Wiekszos¢ artystow tych w poszukiwaniu stylu
wpadala w stylizacje, gdyz nie wydobywata gle-
bi autentycznej treSci sztuki ludowej, zatrzy-
mujac sie tylko na jej powierzchni.
Przeciwstawi¢ im mozna w pewnym stopniu
tworczoéé Skoczylasa. U artysty tego stylizacja
pcsiadata wlasny indywidualny wyraz i gleb-
sze podbudowanie w zrozumieniu istotnych tre-
ci sztuki goéralskiej, do ktorych nie rzadko na-
wigzuje on $wiadomie. Skomplikowana linia
rozwoju tworczosci Skoczylasa pozwala wydo-
byé u tego artysty momenty, w ktérych zbliza
sie on do swoiscie realistycznego traktowania
swych kompozycji — np. niektére drzeworyty
przedstawiajace Gorali (ryc. 9).

*® * *

Uwagami tymi wchodzimy juz w zagadnienia
plastyki polskiej dwudziestolecia miedzywojen-
nego. W pierwszych latach tego okresu ruch
artystyczny w dziedzinie rzemiosta i przemy-
stu artystycznego rozpoczyna sie pod hastem
uszlachetnienia rekodziela w nawigzaniu do
tradycji sztuki ludowej — wszystko w imie tro-
ski o harmonijng cato$¢ wnetrza domu polskie-
go. W ten sposob okreslony program spowodo-
wal odzycie u nas tradycji ruskinowskich, byt
jednoczes$nie kultem Norwida, odsuwal za$ na
plan dalszy zagadnienie juz wéwczas niezwy-
klej wagi: stosunek do produkcji fabrycznej,
ktéra w pierwszym rzedzie ksztaltowala formy
przedmiotéw naszego najblizszego ctoczenia. Nie
znaczy to, ze zagadnienia te nie byly dyskuto-
wane, ze nie zdawano sobie sprawy z ich wagi.
Posiadaly one bowiem garstke zwolennikow,
znalazly ostoje w Muzeum Przemyslowym w
Krakowie, lecz konkretna praca na tym polu
przynosita niewielkie wyniki *3).

Ruch artystyczny w dziedzinie rzemiosta sku-
pia sie po wojnie w Warszawie w tamtejsze]
Szkole Sztuk Pieknych, pdzniejszej Akademii,
kontynuujacej tradycje ,,Polskiej Sztuki Stoso-
wanej“ i ,,Warsztatéw Krakowskich®. Silny
akcent w pracach szkoty kladziony jest na rze-
miosto artystyczne przy jednoczesnym nawig-
zywaniu do tradycji sztuki ludowej **). Podsta-
wowe jednak prace zwigzane z zagadnieniem
artystycznej twoérczos$ci wsi polskiej grupowaly
sie wokét Towarzystwa Popierania Przemystu
Ludowego, oraz szeregu pokrewnych mu insty-
tucji (np. Bazary Ludowe).
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Ryc. 8. Jan Szczepkowski, ,,Aniot“ ptaskorzeiba
w drzewie.

Forma, w jakiej ukonstytuowalo sie ostatecz-
nie Towarzystwo, byla wynikiem dilugich dy-
skusji. Przytaczamy ponizej kilka urywkow
z referatu na ten temat, wygloszonego na Pier-
wszym Ogélnopolskim Zjezdzie Artystéw Pla-
stykéw w r. 1919:

) »Wszystkie te parzenice, leluje, gwiazdy tak strojne
i przekonywujgce na S$cianach i sprzetach izby, zwie-
trzaly przeniesione do mieszkan 1 doméw miejskich
i staty sie niepotrzebne. Odrodzenie sie sztuki ludowej
musi sig¢ tedy oprze¢ na innych zatozeniach, nalezy da-
zy¢ do nawigzania zerwanej tradycji, do uzytkowania
zywej sity tworczej ludu, a nie gotowych juz wzo-
row' 45),

- Ten witkiewiczowski program byl reakcja
na panujgca wowczas powszechnie pseudo-lu-
dowo$¢é, bezstylowa tandete miejskg imitujgcg
sztuke ludowg. W ten sposéb oceniwszy sytua-
cje na tym odcinku proponuje sie, jako jedyne
wyjscie z impasu, zalozenie szkoty, ktora po-
winna propagowaé¢ ,styl” schematyczny, ab-
strakcyjny odrealniajacy wiec ... ludowy:



,Cztowiek na mocy naturalnej koniecznoéci dazy do
wyrazenia swych pojec¢, a operujgc w zakresie plastyki
wytwarza rysunki pojeciowe. Spostrzegawczosé wia-
Sciwa kazdemu prawie.. umozliwia osiggniecie wyra-
zistej charakterystyki formy lub ruchu przy pomocy
plamy lub linii. Powstaja wigc rysunki pojeciowe. Po-
jeciowo$e pocigga za sobg szematyczno$é — szemat za$
w jezyku plastycznym wyraza sie prosta linig geome-
tryczna. Ta drogag przyrodzone skilonno$ci czlowieka
doprowadzaja do kreslenia rysunkéw, ktore skladaja
sie z prostych figur geometrycznych, a przez to tatwo
poddajg sie rytmice ornamentalnej. W rezultacie zas$
powstajg rysunki charakterystyczne z tendencjg de-
koracyjna, czyli wlasnie takie jakich wymaga zdobnic-
two. Wszelka szkola realistyczna odcigga od pojecio-
wego uzywania form, a przez to niszczy geometryczne
zatozenia i oddala od ornamentu i w rezultacie jest
szkodliwa dla rekodzielnika, ktéry przede wszystkim
zdobniczg mowg sie postuguje‘ 46),

Wywéd ten za pomocg zawitej i trudnej for-
my przemyca niedwuznaczng mys$l: jest to po-
chwata abstrakeyjnosci, schematyzmu, po-
wierzchownie traktowanego ornamentu — czy-
li tych wszystkich elementéw, ktéorymi w dzie-
dzinie stylizacji sztuki ludowej postugiwali sie
u nas formisci i ich kontynuatorzy. Ideologia
ich, powstata w wyniku ucieczki od rzeczywi-
stosci, zacigzyla i na tej dziedzinie naszej pla-
styki.

Zdawac¢ by sie moglo, ze program ten stano-
wi jaskrawe przeciwienstwa tego co u nas na
tym polu bylo dotychczas powiedziane i zrobio-
ne, lecz w zasadzie jest on po prostu konse-
kwencjg nieslusznego zrozumienia zycia i po-
trzeb wsi, co widzimy w sztuce polskiej juz od
konca XIX wieku, czyli od momentu w ktéorym
artys$ci nasi zaczeli sie zajmowac¢ sztuka ludowa.
Jest w programie tym jednak jeszcze wyrazniej-
sze cofniecie sie, jest w nim rezygnacja z trud-
nej lecz wdziecznej pracy wigczania sztuki lu-
dowej do nurtu sztuki ogoélnonarodowej, jest
wreszcie pojécie po linii najmniejszego oporu.

To rozbicie jednego niegdy$ nurtu na trzy
niejako kierunki:

1) prac nad podniesieniem rzemiosta artystycz-
nego (Warszawska Szkola Sztuk Pieknych
oraz szereg Szkot Sztuk Zdobniczych i Prze-
mystu Artystycznego, w ktoérych uczniowie
siegali niekiedy rowniez do motywow sztuki
ludowej, lecz czesto stylizowali je i schema-
tyzowali ryc. 10),

2) usilowania lgczenia prac artystow z twoérczo-
$cig przemystowag (m. in. Muzeum Przemy-
stowe w Krakowie),

3) ochrona sztuki ludowej (Towarzystwo Po-
pierania Przemystu Ludowego i in. pokrew-
ne mu instytucje),

trwa przez pierwsze lata dwudziestolecia mie-

dzywojennego. Dopiero Wszech§wiatowa Wy-

stawa Sztuk Zdobniczych w Paryzu w r. 1925

jednoczy rozstrzelone wysitki, dajgc na naszym
gruncie jednoczesnie synteze¢ dotychczasowych
osiggnige. Jest to zamkniecie pierwszego okresu
rozwoju rzemiosta 1 przemysiu artystycznego
w Polsce przedwrzes$niowej — ktory traktowac
nalezy jako okres szukania nowych drog.

Wystawa paryska — w swoim zalozeniu —
obejmowa¢ miata przedmioty rzemiosta i prze-
mystu artystycznego, Kktore ujawniajg charak-
ter i tendencje wyraznie nowoczesne (,,moder-
ne“). lnnymi stowy wykluczono tu nie tyiko
kopie przedmiotéw dawnych, lecz nawet i twor-
cze odwolywanie sie do tradycji ubiegtych stu-
leci.

Pierwsza polemika na ten temat rozgorzala
wlasnie na terenie Paryza w momencie organi-
zowania wystawy. Chodzifo tu o kwesti¢ zasad-
niczg: czy istnieje w ogole ,,styl moderne i czy
mozna tworzy¢ odcinajgc sie kategorycznie od
tradycji? Odpowiada na to pytanie historyk
sztuki Dimer:

,Na zadane pytanie poczem rozpoznaje si¢ moder-
nizm odpowilaaajg zatozenia jury wystawowego: ,,po-
Lem, ze ma on byc czyms dotgd nigdzie nie widzianem,
czyms nawet w najpierwotniejszej swej formie nie
wzorcowanem na dawnych stylach. Przypusc¢my jednasx,
ze wystawa ta odbyta sie¢ np. w Watykanie, za czasow
Leona X. Dzieta Bramante, Rafaela, Michata Aniota,
zostatyby z niej wykluczone jako wzorowane na sztuce
starozytnej. I nie byloby Odrodzenia‘ 47).

Powiesciopisarka Aurel w ten sposob ocenia
»modernizm‘* francuski:

»Sztuka zwana ,moderne“ ma te wiasciwos¢, ze nie
jest sztukg, nie wyraza nic, co by charakteryzowato na-
szg epoke, ani giebokich pierwiastkow naszej rasy, ani
je) zmian powierzchownych, ani jej lekkiej blyskotli-
wos$cl, nie wyraza w ogole nic. Jakze wobec tego scha-
rakteryzowac te sztuke naiwnie zwang ,,moderne“? We-
diug mnie wywodzi si¢ ona cata od modniarstwa...
i gdyby ,sztuka moderne‘“ byta sig ograniczyta do po-
krywania arabesKami sukien kobiecych, lub draperii do
buduaréw odalisek... gdyby poprzestala na ozdabianiu
poduszek, obi¢ i lazienek zfotymi mozaikami bylaby
czym$ przeslicznym, jest przesliczna i pozostanie taka
ale jedynie w tym zakresie® 4%).

Po dlugiej dyskusji, operujacej mniej wigce]
takimi argumentami, godzi si¢ wreszcie z mo-
dernizmem opinia francuska, przekonana osta-
tecznie argumentami natury handlowej. Mo-
dernizm miat bowiem zapewni¢ Francji cksport
przedmiotéw przemysiu artystycznego:

»Zyjemy obecnie w epoce wszechwladnego panowania
mody, wiec jeSli wystawa wytworzy pewng mode i na-
rzuci ja Europie, to przemyst francuski osiggnie ogrom-
ne korzys$ci, bez wzgledu na warto$¢ samej mody. Zda-
je mi sie nawet, ze si¢ nie pomyle, jesli powiem, ze
wlasnie mode na kosmopolitycznych zalozeniach opar-
ta, tatwiej dzi§ Europie narzuci¢, niz powazny styl na-
rodowy* 49),

- Wystawa paryska to wielki sukces sztuki pol-
skiej. Wystarczy wspomnie¢, ze artystom na-
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Szym przyznano tam 186 nagréd, w tym 56
Grand Prix. Lecz by? to triumf dorazny, $wiad-
czgcy raczej o talentach naszych artystow-pla-
stykow, ich ofiarnos$ci i samozaparciu, niz o dal-
szych mozliwo$ciach rozwojowych sztuki pol-
skiej. Praca ich nie miala poparcia materialne-
g0, przemyst bronit sie przed wspélpraca z ar-
tystami, co uniemozliwilo tym ostatnim rozwi-
nigcie dzialalno$ci na szersza skale. Warto za-
stanowic¢ sie jeszcze, co przyniosta nam wystawa
w dziedzinie sztuki ludowej? Wydaje sie, ze
przede wszystkim wlasnie przesyt rodzimoscia,
ucieczke od oklepanych i nuzgcych odbiorcow
tematow ,,swojskich. Juz poczgawszy od roku
1926 widzimy w dzialalnosci ,,F.adu‘ male za-
interesowanie ludowoscig, gdyz zwracano sie do
niej nie tyle ze wzgledu na tresé sztuki ludowej
ile z uwagi na jej doswiadczenia techniczne.
Stad np. niektére metody instruktarzu przenosi
L. Kintopf z Towarzystwa Popierania Przemystu
Ludowego na teren ,f.adu®. Do glosu dochcdzi
teraz takze swoiste przeniesienie na nasz grunt
semperyzmu: teorii uzalezniajgcej ksztalt pro-
jektowanego przedmiotu od narzedzia, materia-
tu i techniki wykonania — ktéra oddziatywata
zresztg na sztuke polskg w mniejszym stopniu
juz znacznie wczesniej. Piszac o dzialalno$ci
»Ladu“, powiada na ten temat jeden z jej czton-
kéw, Z. Czasznicka:

»Za konieczno$¢ uznano $ciste zwigzanie pracy z war-
sztatem, z materiatem, technikg, kolorem i formg* 59).

Byloby zbytnim splyceniem zagadnienia roli
»Ladu“ w polskim rzemio$le i przemysle arty-
stycznym, gdyby okre$li¢ je jedynie mianem
semperyzmu. Okresli¢ tu nalezaloby bowiem
jeszcze role ,Ladu“ w walce z zagranicznymi
wzorami, jego do$wiadczenia na polu pracy ko-
lektywnej, wreszcie proby przekonania opor-
nych przemystowcéw o konieczno$ci wspoédipra-
cy z plastykami. Rozwazaniami tego rodzaju
wybieglibySmy jednak zbyt daleko poza ramy
niniejszego artykulu.

Warto sobie jeszcze zda¢ sprawe ze stosunku
modernizmu francuskiego do ludowosci, aby do-
kladniej zrozumie¢ wplyw wystawy na sztuke
polska. Miesiecznik ,,L‘amour de l‘art”, w kto6-
rym rowniez pojawiaty sie artykuly Polakéow
(Stryjenski, Warchatowski) ocpublikowal artykut
Yvanhoé Rambasson (nr 6 czerwiec 1924 r.) w
ktorym czytamy:

»ZnaliSmy réwniez te stylizacje w sensie naiwno$ci,
ktéra cechuje rownie dobrze sztuke murzynska, jak na-
szg sztuke ludowag.
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Pewna czutostkowo$é i chorobliwe wyrafinowanie
podtrzymywato zamilowanie do tych kreacji powierz-
chownych. Wojna jednak przewracajac brutalnie real-
ng gradacje wzruszen, przyznala z powrotem istotne
znaczenie ekspresji formy czystej. Anegdota przestala
odgrywa¢ jakagkolwiek role wobec dramatu. Szczegot
stracit znaczenie wobec zagadnienia calogei i ogo6lnych
stosunkéw. Tworzylo sie nowe odczuwanie, ktéore w
formach realizowanych konkretnie znalazto zwigzki ab-
strakeyjne, rytm i prawo liczby‘ 51),

Ten odwrét od sztuki ludowej w kierunku ab-
strakeyjnego, odrealniajgcego zdobnictwa, przy-
pomina gltéwne tezy cytowanego przez nas refe-
ratu z r. 1919, jest wiec aktualny i na naszym
gruncie.

Oddalanie sie od do$wiadczen sztuki ludowej
spycha nasze rzemiosto i przemyst artystyczny
coraz bardziej w kierunku beztresciowego utyli-
taryzmu i konstruktywizmu. Konstruktywiz-
mem tym zaraza sie on od architektury, szcze-
go6lnie w dziedzinie meblarstwa.

Uzywany wéwcezas powszechnie termin ,,sztu-
ka warsztatowa“ okreslajacy rzemiosto i prze-
myst artystyczny, staje sie niejako sybolem
owezesnych poczynan artystycznych. Trudniej
o bardziej konsekwentng nazwe dla ,,rzemiosta
artystycznego®, ktore stalo sie rzeczywists ,,sztu-
kg warsztatowg®, gdzie fetyszyzm materiatu
i narzedzia dyktowal formy przedmiotéw. Réw-
niez i psychologizm 6wczesnej sztuki, wystepu-
jacy juz pod koniec dwudziestolecia, posiada w
tej dziedzinie swoj odpowiednik. Przykiladem
tego moga by¢ préby organizacji wnetrza poko-
ju skupiajacego i Powiada
o nich M. Leykam:

rozpraszajacego.

»Postawa projektodawcy, moze byé¢ estetyczna, moze
by¢ funkcjonalna czy ,racjonalna“: p. Golinski stawia
po raz pierwszy wygloszony postulat postawy psycho-
logicznej.

Wsrod bankructwa postawy ,estetyzujacych® archi-
tektow, wsréd bezdrozy na ktorych utkneli ,,funkcjo-
nalisci“, poszukiwania ram architektonicznych dla do-
znan zbiorowych i indywidualnych, dla odczué czio-
wieka w architekturze te wszystkie poszukiwania
i prace J. Golinskiego sg najciekawszym ewenementem
z podstuchanych gadek‘ 52),

Stusznie wspomina tu M. Leykam o bankruc-
twie estetyzmu i funkcjonalizmu — podobny los
spotkal réwniez wszelkie psychologiczne kon-
cepcje sztuki.

Nie tylko' w dziedzinie plastyki powstaje sze-
reg zwalczajagcych sie nawzajem pogladéow, z
ktérych trzy przytoczyliSmy powyzej przykla-
dowo. Przecietnie wyksztalcony obywatel za-
czyna sie takze gubi¢ w setkach teorii wygtasza-
nych na temat sztuki ludowej.



Teorii tych bylo wlasciwe w dwudziestole-
ciu tyle ilu dzialaczy na polu uaktywnienia
sztuki ludowej. Byta to jednak sprzeczno$¢ po-
zcrna, gdyz w zasadniczych punktach nie byto
miedzy nimi wlasciwie wielkich réznic.

Ogoélnie godzono sie na zaniechanie dziatal-
no$ci majacych na celu doszkalanie artystow lu-
dowych, o czym wspominaliSmy z okazji cyto-
wania fragmentéw programowego odczytu na
zjezdzie plastykow polskich z r. 1919.

O niecheci do wszelkiego szkolenia chlopéw
moéwi réwniez wyraznie jedna z dzialaczek tego
okresu W. Szreiberéwna:

LArtystow ludowych nie nalezy doksztatca¢ w szko-
lach dla instruktoréw ani na kursach zawodowych.
Oczywiscie nie wolno tez podsuwa¢ zadnych urzgdzen
ani utatwien pracy...%3).

Ten ,,0oczywisty protest przeciwko ulepszeniu
technicznych proceséw produkcji przedmiotow
sztuki ludowej — to druga zasadnicza tendencja
tego okresu. Jest ona wyrazem jakiej$ ,ciep-
larnianej‘‘ opieki nad sztukg ludows, wyrazem
daznosci do organizowania rezerwatéow, w kto-
rych sztuka ludowa mogtaby spokojnie dogo-
rywac.

Tco zupelne pozostawienie sztuki ludowe] jej
wlasnemu losowi, ten strach przed wszelka in-
terwencja, tlumaczono woéwczas roéwniez i od-
rebnymi rzekomo dyspozycjami psychicznymi
chlopa w stosunku do artysty wyksztalconego.

»RoOznica miedzy ludowymi metodami pracy arty-
stycznej, a metodami na ktérych podstawie cziowiek
wspoélczesny rozwigzuje swoje zagadnienia artystycz-
ne, jest zasadnicza; sa to dwa stanowiska zupelnie
odrebne. Norwid powiedzial: ,,Lud my$li postaciami.
A umiejetnik postaci do mys$li swoich dorabia®“. Ar-
tysta o kulturze miejskiej, powzigwszy jaka$§ koncep-
cje artystyczna, sporzadza naprzod szkice, ktéore na-
stepnie rozbudowuje i uzupeinia precyzujac sobie co-
raz doktadniej, jak ma wyglada¢ przedmiot, ktory
chce wykonaé¢; potem robi rysunki naturalnej wiel-
kos$ci i nastepnie rysunki techniczne z uwzglednie-
niem materiatu, w ktérym dany przedmiot ma by¢ wy-
konany i wreszcie przystepuje do wykonania tego
przedmiotu ... Wyrazenie Norwida jest tu rzeczywis-
cie niezwykle trafne — umiejetnik, innymi slowy in-
telektualista, dorabia postaci do swoich myél_i, do swo-
jego wyobrazenia. A lud my$li postaciami‘ 5%).

Ten uznany — z takimi lub innymi popraw-
kami — powszechnie poglad, siegalacy norwi-
dowskiej koncepcji sztuki, a dowodzgacy nie-
stuszno$ci nauki rysunku na wsi, taczy sie z ca-
ta akcjg zmierzajacg do odgrodzenia sztuki lu-
dowej od spoleczenstwa murem nietykalnoSci.
Nie uwzgledniajac postepu, bardziej precyzyj-
nych i wygodniejszych narzedzi pracy, stanowit
on ultrazachowaweczy, konserwatywny poglad na
sztuke ludowa i jej tendencje rozwojowe.

Niektére kota Towarzystwa Popierania Prze-
mystu Ludowego odbiegaly od tej powszechnie
przyjetej zasady, zakltadajac np. kursy doksztal-

Ryc. 9. Wiadystaw Skoczylas ,,Stary baca® drzeworyt.

cajgce dla garncarzy ludowych w Wisniewie,
szkote hafciarska w Kampinie Fowickiej, lub
przedzalnie welny w Maciejowie. Nie stworzy-
ly one jednak zadnego systemu nauczania, a do-
$wiadczenia tych o$rodkéw, ktére moglyby dzis
posiada¢ dla nas pewng warto$¢, nie zostalty nie-
stety opracowane.

Spogladajac z perspektywy kilkunastu zaled-
wie lat na istniejgce u nas formy opieki nad
sztuka ludowsa oraz dgznosci lgczenia jej z rze-
mioslem i przemyslem artystycznym — od kon-
ca XIX wieku do drugiej wojny $wiatowej —
stwierdzi¢ mozna najogélniej, ze wszelkie pra-
ce na tym polu, oprécz oczywistych powigzan
z zyciem spotecznym i politycznym naszego kra-
ju, taczg sie rowniez $ciSle ze wszelkimi prze-
obrazeniami catos$ci plastyki polskiej. Nie zaw-
sze polaczenia te sg tak wyrazne jak w wypad-
ku formistéow i ich stosunku do sztuki ludowej,
nie zawsze wtlasciwy sens polityczny prac o-
piekunczych mozna wykry¢ z tatwoscig jak w
cytowanym przykladzie mecenasow Hucul-
szczyzny, nie wszedzie tendencje schylkowej
sztuki burzuazyjnej znajdujg swoje tak widocz-
ne odbicie jak w wypadku podnoszenia ab-
strakeyjnych elementéw do roli wilasciwej tres-
ci sztuki ludowej — lecz powigzania te istniejg
wszedzie, ustalaja one kierunkowos$¢é prac na
tym polu, przemawiajac za celowos$cig traktowa-
nia tych probleméw lgcznie z zagadnieniami ca- -
losci plastyki polskiej.



W Polsce Ludowej, wraz z pokazng sumg do-
$Swiadczen, wraz z szeregiem mysli postepo-
wych, stanowigcych dla nas cenng spuscizne
poprzednich okreséw — odziedziczyliSmy row-
niez caly balast tendencji formalistycznych
idealistycznych koncepcji pojmowania sztuki
oraz wynikajgcych stad bledéow metodologicz-
nych w teorii sztuki ludowej, rzemiosta i prze-
mystu artystycznego.

Dlatego tez, usifujgc pracom obecnym nadaé
wlasciwy kierunek, nalezy ze szczegdlng uwaga
zanalizowa¢ dotychczasowe poczynania w tej
dziedzinie. Na podstawie analizy takiej przeko-
namy sig, do czego prowadzg wszelkie koncep-
cje opieki nad sztukg ludows, realizowane w
oderwaniu od zycia, niekiedy na przekér zy-
ciu i whrew interesowi ogétu, stuzgc zamasko-
wanym celom wstecznictwa politycznego, idac
w parze z dekadentyzmem kulturowym.

W Polsce Ludowej ujednolica sie kryterium
oceny artystycznej twoérczosci chlopa, zaciera
sie coraz bardziej wielotorows¢ kultury i sztu-
ki, a w zwigzku z tym odzyskuje utracone zna-
czenie dawna i wspoélczesna sztuka ludowa, oraz
zabytkowe rzemiosto i przemyst artystyczny, ja-
ko zrodio cennych tradycji i dowodd wkiadu

pracy chilopa i rzemie$lnika do skarbnicy sztuki.

ogolnonarodowej. Tradycje te powinni$my jak
najszerzej wykorzystywae, tak jak i wykorzy-
stywac¢ postepowe tradycje naszych tworcow
i krytykow artystycznych siegajacych do skarb-
nicy sztuki ludowej; nalezy opieraé¢ na nich no-
wag tworczo$e, wymaga tego szczegdlnie polskie
rzemiosto i przemyst artystyczny, gdzie szereg
elementoéw sztuki ludowej da sie z powodzeniem
zastosowat¢ do wspoéiczesnych prac na tym polu.
Nawigzanie tu do sztuki ludowej, to jednoczes-
nie zacisnigcie rozluznionych w okresie dwu-
dziestolecia — wiezow 1gczacych sztuke dzisiej-
szg z tradycjg postepowej tworczosci artystycz-
nej chlopa polskiego. Zwigzki te, ktore zachodzg
coraz szerzej juz nie tylko w dziedzinie produk-
cji rekodzielniczej, lecz réwniez w produkcji
maszynowej, fabrycznej, polega¢ powinny na
tworczym czerpaniu ze sztuki ludowej, na prze-
noszeniu jej istotnych tresci, a nie na prostym
nasladownictwie wzoréw bez wnikniecia w ich
wiasciwy sens. Jest to najogélniejszy postu-
lat, wynikajacy z przeprowadzonej przez nas
analizy stosunku artystow-plastykéw i kryty-
kow artystycznych do sztuki ludewej w XIX
i XX wieku.

Drugi — to koniecznos$¢ ksztalcenia uzdol-
nionych artystycznie jednostek pochodzacych ze
srodowiska chlopskiego. Cytowane przez nas kil-
kakrotnie przyklady wykazaly. do czego pro-
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wadzié moze brak zrozumienia tej tak waznej
kwestii, jakie sg wlasciwe powody cieplarniane-
go stosunku do sztuki ludowej, ktérej odmawia-
no prawa dalszego rozwoju, rezygnujac z ksztat-
cenia uzdolnionych chlopéw, stwarzajac w ten
sposéb wokoé! sztuki ludowej, zywej i zdolnej do
dalszego rozwoju, atmosfere sztuki cieplarnia-
nej, bezradnej, skazanej na powolne wymarcie.
Cata jej przyszito$¢ lezy jednak wla$nie w dal-
szych mozliwo$ciach postepu technicznego pro-
dukcji, w dostosowaniu si¢ do nowych warun-
kéw zycia, w jej lgczno$ci z innymi gateziami
sztuki — do czego konieczne jest intensywne
ksztalcenie nowych kadr plastycznych sposrod
czynnych artystycznie chlopow.

Wszelkie prace praktyczne w tej dziedzinie
wymagaja rowniez Scislej wspotpracy naukow-
cow, gtownie: historykéw sztuki, historykow
kultury materialnej, historykéw ustroju wsi,
etnograféw i in. Byt to postulat, podniesiony juz
podczas pierwszej Ogoélnopolskiej Konferencji
Naukowej w Sprawie Badan nad Sztukg, kiedy
to domagano sie Scistego lgczenia teorii z prak-
tykg. Wspoélpraca ta pomoze do dokiadniejszego
sprecyzowania form 1gczenia sztuki ludowe]
z innymi dziedzinami zycia artystycznego, przy-
datna bedzie rowniez przy okreslaniu postepo-
wego nurtu artystycznej tworczosci chiopa pol-
skiego, zawierajacego w sobie elementy buntu
przeciwko uciskowi, elementy walki o lepsze ju-
tro. One wias$nie stanowig dla nas najistotniejszg
treéé sztuki ludowej, sa tymi wartosciami, ktore
w pierwszym rzedzie wigczy¢ pragniemy do
sztuki ogélnonarodowej.
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bytu polskiej sztuki narodowej. Kwartalnik ,.Materia-
ty do Studiéw i Dyskusji z zakresu teorii i historii
sztuki, krytyki artystycznej oraz metodologii badan
nad sztuka®, 1951 r. nr 6, str. 104.

14y J. 1. Kraszewski: Sztuka u Stowian. szcze<sdlnie
w Polsce i Litwie przedchrze$cijanskiej, Wilno 1860 r.
str. 4—11.

15) Antoni Oleszezynski: O wplywie sztuk pieknych
na rekodzielo i przemyst, (list do JW Hrabi Andrzeja
Z.amoyskiego, przy przestaniu wizerunku Jana Zamoy-
skiego Kanclerza W. Koronnego jemu dedykowanego),
Paryz 1858 r.

16) Tamze.

17) Tamze.

18) K. M.: Wystawa krajowa sztuk pieknych, ,Ga-
zeta Codzienna“ Warszawa 1858 r., nr 300.

19) J. Z. Poptawski: Tyg. ,,Glos®, r. I., W-wa 1886.

20) Dziennik ,Kraj“, Petersburg 1889 r., nr 13, str. 4.

21)  Miata ona (tj. wystawa) osiggna¢ dwojaki cel:
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ma umozliwi¢ klasom wyzszym z jednej strony po-
wrét do rodzimosci, z drugiej — zespolenie sig¢ orga-
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ttumaczy dokladnie czym jest wedlug niego owo or-
ganiczne zespolenie sie narodu: jest to mianowicie ,rys
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117



28) cytowane za K. Molendzinskim: Uwagi z powo-
du wystawy Adama Chmielowskiego, kwartalnik ,Ni-
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go co sie w Zakopanem tworzylo, ale nawet z podda-
niem watpliwosci samego istnienia czego$, co by miato
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to zarazem przyktad tych wtasciwosci malarstwa pol-
skiego, ktorym Gierymski sie przeciwstawil. Axento
wicz w obrazie swym upaja sie czysto zewnetrzna de-
koracyjno$cia, majaca byé wyrazem  chlopskiej
. krzepy*. b

~Nawet w stosunku do twércéw, jak Chelmonski
lub Wyczétkowski, mozna powiedzieé, ze mimo cen-
nych zadatkéw realizmu zawartych w ich dzietach,
zwlaszcza wezesniejszych — o ostatecznym wydzwieku
ich sztuki zadecydowala utrata zwigzku z rzeczywisto$-
cig, a wladciwe temu okresowi mlodopolszczyzny .ba-
jecznie kolorowe* widzenie chlopskiej rzeczywistosci
uzna¢ nalezy za skrainie idealistyczna fikcje*“. J. Sta-
rzynski, op. cit. str. 10-11.

39) J. Starzynski, op. cit. str. 10.

40) |, Secesja (pisze Witkiewicz) jak kazdy prawie
styl — na poczatku odznacza sie skromno$cig zary-
sow i dyskretnym uzywaniem ornamentyki. a jedno-
cze$nie co jest jej rzecza szczegélna, linia plynna, po-
chodzgca worost od pewnych form roslinnych, ktérej
uzywa i jako motywu zdobniczego plaszezyzn i jako
charakteru cze$ci konstrukeyjnych. Wplynie tez ona w
ten sposéb na styl zakopianski, to jest doprowadzi do
dyskretnieiszego uzywania ornamentu i do pewnego za-
chwiania sie. zmiekczenia prostych i ostrych linii do-
tychczasowej konstrukceji®. St. Witkiewicz: Styl Zako-
pianski, zesz. I, str. 12.

41) J. Warchatowski: Polska
W-wa-Krakéw 1928 r.

42) W nawigzaniu do sztuki ludowej duza role od-
grywato tu Podhale. Formi$ci brali stamtgd niejed-
nokrotnie zaréwno pobozng tematyke, jak i kozikowsg
stylizacje. Warto sobie przypomnieé¢, ze sklonnosci te
nie byly u nas tak bardzo niezwykte. To samo robit w
drzeworycie Skoczylas, w dekoracji — juz weczeéniej
— ,,Polska Sztuka Stosowana“. Styl ,podhalanski“ w
budownictwie propagowat jeszcze Witkiewicz senior,
a Stwosz 1 gotyk byly w taskach od czasow Wyspian-
skiego, Matejki — ba Norwida, ktory z daleka patro-
nowat tym wszystkmi poczynaniom. Jak widzimy, ,,tra-
dycjoburczy* formizm mial bardzo bezposrednie i bar-
dzo swojskie nawigzania lokalne‘. Mieczystaw Poreb-
ski: Dwa Programy. Kwartalnik ,»Materiaty do Studiow
i Dyskusji z zakresu teorii i historii sztuki, krytyki
artystycznej oraz metodologii badan nad sztuka“ r. 1950,
zesz. 1, str. 58—59.

43) Prace w dziedzinie przemystu artystycznego pod-
jeto — jak wspomnieliSmy — w Muzeum Przemysto-
wym w Krakowie. Dziatalno$¢ tej instytucji scharak-
teryzowa¢ mozna pokrétce fragmentem z artykulu oma-
wiajgcego jej cele i zadania w r. 1921: »Nie ma gatezi
przemystu, gdzieby poczucie estetyczne nie znalazio dla
siebie miejsca; nie mozemy $lepo powracaé¢ do sposo-
bow produkcji dawnej, lecz i$é naprzod, przyjmowac
to co nam geniusz ludzki daje i szukaé rozwigzan naj-
lepszych, najbardziej celowych i najbardziej odpowia-
dajacych dzisiejszym naszym potrzebom®. (Eugeniusz
Tor: Zadania Miejskiego Muzeum Przemystowego,
»Przemyst i Rzemiosto®, nr I, r. 1921, str. 10).

Kierunek wspélpracy artystow z przemystem, ktory
reprezentowato Muzeum Przemystowe w Krakowie, po-
siadal swoich zwolennikéw juz podczas Pierwszego
Zjazdu Plastykéw Polskich w Warszawie w marcu 1919
r. W jednym z wygloszonych tam referatéw czytamy:
»Nie oswojony z maszyna artysta odnosi sie do niej
wrogo, a gardzac nig pozostawia wtasnemu losowi i tg
droga przyczynia sie do tego, ze jej energia niewtasci-
wie i czesto zbyt szerokie dziedziny ogarnia. Reko-
dzielnik za$, ktéremu ta maszyna ulatwia prace, pozo-
stawiony sam sobie szybko sie jej podporzadkowuje
i staje sie jej niewolnikiem. Tymczasem maszyna w
istocie swojej nie jest wecale wrogiem artysty ani re-
kodzielnika i chociaz pozornie przeciwstawia sie reko-
dzietu, jest wlasciwie tylko rozwinigciem narzedzia
i jak kazde narzedzie moze sie staé zrédiem nowej
formy, dajgcej sie artystycznie wyzyskac®“. Karol Ho-
molacs: miesiecznik ,Rzeczy Piekne“, r. 1919, nr 2.

Pierwszym krokiem realizacji programu wspoétdzia-
tania plastykéw z przemystem byly w dwudziestoleciu
migdzywojennym prace nad urzadzeniem w Fodzi w
r. 1919 wystawy wzoréw na tkaniny, projektowanych
przez artystow. Prace tego typu natrafiaja jednak stop-
niowo na coraz wieksze trudnosci. Przemyst krajowy,
bedacy w rekach kapitalistow polskich i zagranicznych,
bronit sie gwattownie przed wspélpraca z artystami.
uwazajgc ja za kosztowny i nieprzydatny eksperyment.
W modzie byly natomiast wszelkie wzory zagraniczne,
nawet trzeciorzednej wartosci. Stan ten, ogélnie bio-
rac, trwa wlasciwie przez cate dwudziestolecie.

1) Jozef Czajkowski, artykul w pracy zbiorowej pt.
,»Szkota Sztuk Pigknych w Warszawie, cele i zadania®,
W-wa, str. 18-19.

45) | Rzeczy Piekne“, r. 1919, nr 1.

46) Rzeczy Pigkne“ r. 1919 nr 1.

47) Cytowane wg K. Homolacs‘a: ,,Modernizm w sztu-
ce i rzemio$le artystycznym w zwiazku z wystawa pa-
ryskg“, Krakow 1925.

48) tamze,

49) tamze,

50) Zofia Czasznicka: Tkaniny ,Ftadu®,. mies. ,Pla-
styka“, r. V, nr 8-9, W-wa 1938 r. str. 226.

51) Cytowane wg ,Rzeczy Pieknych®, r. V nr 1,
Krakéw 1925, str. 24.

52) M. Leykam: Méwi sie ostatnio, ,Plastyka®, r. II,
nr 2, W-wa 1936 str. 228.

53) W. Szreiberéwna: Rozwazania o popieraniu sztu-
ki ludowej i ludowego przemystu artystycznego, ,,Sztuki
Piekne®, r. 1929, str. 469.

54) Helena Schraméwna: Ochrona Sztuki
Warszawa 1939 r.

sztuka dekoracyjna,

Ludowej,



SPOLECZNE PODLOZE MOTYWOW JANOSIKOWYCH
W SZTUCE LUDOWEJ

Mato jest przykladoéw, gdzie klasowy charak-
ter nauki uwidacznialby sie tak jaskrawo jak
w historii zbdéjnictwa. Nieporecznie, wrecz nie-
przyzwoicie byloby przedwojennemu etnogra-
fowi czy historykowi analizowa¢ ruch zbo6jnic-
ki, jako zjawisko spoteczne, wyroste na gruncie
walki klasowej, wyptywajace z 6wczesnych sto-
sunkéw ekonomicznych i prawnych. Zbojnik tc
przeciez ,rycerz pustyni goérskiej* nie tylko dla
peetéow i powiesciopisarzy, ale i naukowcoéw. Dla
Kantora zbdjnik to ,,postaé farysa pustyni ska-
listej Tatr, borow lesistych, posta¢ junaka, zgd-
nego przygoéd, rzucajacego sie w wir niebez-
pieczenstw z calg zapamietaloscig, odwaga, Smia-
loScia, checig osiggniecia u spokojnego otocze-
nia stawy, ,hyru od wsi do wsi“ o sobie sa-
mym* 1).

Klein, zarzadca kuznic zakopianskich w latach
1605 — 1809 nie poetyzuje w opisie pt. ,,Polscy
Goérale Tatrzanscy‘ *), lecz uwaza zbdjnictwo za
wynik dziedzicznego obciazenia Goérali skion-
no$ciami do kradziezy i rozboju. Rafacz ttuma-
czy zbojnictwo tym, ze brak stuzby wcjskowe]
nie pozwalal Goéoralom na wyladowanie energii,
ktorej ujscie znajdowali w ,,chodzeniu poza buc-
ki“ 3), Tymczasem zaréwno zrodia historyczne
jak i tradycyjna literatura ludowa dostarczajsg
niezbitych dowodéw ekonomicznego, klasowego
podloza tego ruchu. Pieéni i opowiesci podajg
nam jaki byl stosunek zbéjnikéw do szlachty
i bogaczy, ich zwyczaje, stosunek do srodowiska,
z ktérego pochodzili, stosunek do religii i wresz-
cie uczucia z jakimi ludno$¢ chlopska odnosilta
sie do ,,dobrych chlopcow*. Blizsze zapoznanie
sie z tymi materialami wprowadza nas w atmo-
sfere przyjaznag dla zb6jnikéw. Daje sie zauwa-
zy¢, ze pie$n ludowa odgranicza zboéjnikéw od
pospolitych ztodziei, zbéjow i totrzykow.

Analiza nielicznych ocalatych dawnych akt
pozwala na wyodrebnienie wéréd ruchéw chiop-
skich jakby dwéch kierunkéw. Jednym sa $wia-
dome czysto klasowe powstania i bunty chlop-
skie, drugim indywidualne zbiegostwo i zb6j-
nictwo. Jezeli méowimy o Podhalu i Beskidach
to przyktadem pierwszego bedzie powstanie Go6-
rali starostwa nowotorskiego w 1630 r., bunt
Kostki Napierskiego w 1651 r., i bitwa pod No-
wym Targiem w 1670 r., drugim za$ zbdj-
nictwo pod dowodztwem stawnych hetmanéw
jak Janosik, Proépak, Portasz, Ondraszek, Klim-
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czak, Juraszek i wielu innych. W szeregach
zbojnikéw trafiaja sie czasem takze elementy
zbrodnicze, zaciemniajace klasowy charakter te-
go ruchu.

Wzrost pojemnos$ci rynku wewnetrznego i po-
ko6j torunski z 1466 r., ktéry otworzyt Polsce
droge na morze i stworzyt dogodne warunki dla
rozkwitu handlu zbozem spowodowat, ze szlach-
t . zaczela zajmowa¢ sie rolnictwem i przecho-
dzi¢ na gospodarke folwarczng jako bardziej
oplacalng, przy réwnoczesnym ustaleniu dla
wiloscian bezplatnej pracy na panskiej ziemi.
Zaczyna sie ponury okres coraz okrutniejszego
wyzysku chtopa. Z dwéch do trzech dni w ty-
godniu dochodzi panszezyzna w XVIII wieku do
dni szeSciu nie liczac réznych danin w naturze
1 przymusu propinacyjnego. Wyzyskowi towa-
rzyszy okrucienstwo i bezwzgledno$¢ ustaw
prawnych i przyjetych zwyczajow. Wyzysk
chlopa sankcjonuje kosciét nie tylko przez wia-
sne postepowanie w dobrach koscielnych, ale
pietnuje opornych chlopéw, nakazywanie po-
szanowania dla panéw i przez stwarzanie od-
powiedniej podbudowy ideologicznej, uzasadnia-
jacej prawo szlachty do ucisku poddanych 4).
Chlop przygnieciony nadmiarem nieszczesé,
ciemny, zabobonny, przymusowo rozpijany ra-
tuje sie zbiegostwem i rozpaczliwymi buntami.
Uciekal element odwazniejszy, przedsiebiorczy
i energiczniejszy. Okolice gorskie, trudno do-
stepne i pokryte odwiecznymi puszczami, bez-
ludne kresy wschodnie dajg schronienie zbie-
gom.

Wzmianki o zb6jnictwie na Podhalu siegaja
XIII wieku. Wiadomosci te jednak nie okre$la-
ja charakteru tego ruchu. Ochmanski w swym
»Zbbjnictwie géralskim‘ przypuszcza, ze mogg
to by¢ bandy Tataréw wzglednie, tzw. ,,Rau-
britter6w* °). Dopiero w wieku XVI mamy juz
wyrazne dane historyczne o istnieniu zbo6jnict-
wa goralskiego.

W wieku XVI i XVII szereg starostw kréolew-
skich na Podhalu usiluje wprowadzi¢ zmiany
podajace Goérali podobnej niewoli jakiej pod-
legali chlopi na nizinach. Toczy sie zazarta
walka z poczatku jedynie na plaszczyZnie praw-
nej. Szczegblnie okrutnym by? starosta Komo-
rowski, ktéry nieludzkim wyzyskiem zmuszal
chlopéw do ucieczki w szeregi zbéjnickie i kto-
rego tez stusznie nazwano ojcem zb6jnictwa
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podhalanskiego. Gdy nie pomogly liczne pro-
cesy i skargi wybuchto przeciw Komorowskie-
mu jawne powstanie.

Druga potowa wieku XVII i wiek XVIII to
czasy najwiekszego rozkwitu zbdjnictwa. Wi-
dzimy wiec, ze okres najsilniejszego ucisku chto-
pa to rownoczesnie zloty wiek zbdéjnictwa. War-
to przypomnieé¢ fakt poruszony przez Stanista-
wa Szczotke, ze zbojnictwo upadio jako ruch
masowy z chwilg uwlaszczenia chtopéw w Ma-
topolsce w 1848 r. ) Masowo$¢ tego ruchu i mit
wytworzony przez lud wokét bohateréw zboj-
nictwa daje $wiadectwo spotecznego charakteru
tego zjawiska.

Nie tylko sztuka ludowa stawi zb6jnikow.
O przychylnym traktowaniu zbéjnikéow Swiadezy
zachowanie sie ludnosci ochraniajgcej ukrywa-
jacych sie ,,dobrych chlopcow*, $wiadczg o tym
akta procesow sgdowych, notatki pamietnikar-
skie i przekazy tradycji Kleina, Zejsznera i in-
nych.

Pieén ludowa niejednokrotnie podkresla wro-
gi stosunek zbéjnikéw do panow i panszczyzny:
,,Nie boje sie pana, ani jegomosci,

Wezme siekiereczke, porgbie mu kosci."
,,Chlopiec ci ja chlopiec, na panskie nie pdjde,
Na panskie nie p6jde ani nie pojade.*

,,Kiedy ja skocze z buczka na pniaka,

Nie z jednego pana urobiem zebraka.®
,,Fojdziemy, p6jdziemy na pana jednego,
Bedziemy sie dzielié turaczkiemi jego“ . .. 7)
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,,Polana, polana bogatego pana
Polane skosili, pana powiesili.”
,,Panowie, panowie bedziecie panami

Ale nie bedziecie przewodzi¢ nad nami®... %)
,,Janicku sybki, nie b6j sa bitki,
Obréé sie w koto, dej panu w coto.“ . . 9)

Pie$n towarzyszy zbdjnikowi w jego wypra-
wach, wyraza troske o jego losy, stara sie po-
cieszy¢ w nieszczeSciu:

,Uciekaj Janicku hore dolinami,
Bo cie jedzie tapaé¢ rychtar ze synami.*
,,Jda ci owiecki, ida dotem, percig wala,
Uciekaj Janicku, bo cie lapaé maja.“ . . . . . 10y
,,W potocku za laskiem siwe konie pojom,
Nie chodz han Janicku, bo cie tam zabijom.*
,Jaworze, jaworze szerokiego liscia,
Dejze Panie Boze zbojnikowi szczescia.“ . . . 11)

Smierci zb6jnika towarzyszy powszechny zal:

,Juhasi, juhasi skoda wasej krasy,

Kiej was bedom wiesa¢ za te corne wtosy. ¢
,Jecom gory, jecom, kie Janicka mecom,
Jesce bardzij bedom, kie wisa¢ bedom®“...

Zejszner, Radzikowski, Kantor i Brzega, oma-
wiajac zebrane materiaty podkre$lajg, ze w
opinii Gérala zbojnictwo byio czynnoscig spra-
wiedliwg ,,réwnajaca Swiat. Tomek Gadeja Je-
winy, ktérego opowiadania zanotowal Wojciech
Brzega'®) rozréznia pienigdze sprawiedliwe
i niesprawiedliwe. Niesprawiedliwe to zdobyte
na sierotach czy biednych. Sprawiedliwe to zna-
lezione skarby lub zabrane bogatym. ,, W takim



miejscu kiedy przystrzég a urwat krapke, to
by$ grzychu nie miol, bo jegoby$ na dziady
sprawiel — aniby nie poznot — a sambys$ sie
sproscietl.”

Zejszner, Radzikowski i inni na podstawie za-
pisanych przekazéw tradycji, opowiadan i ane-
gdot stwierdzaja réwniez, ze zbo6jnicy unikali
rczlewu krwi. Zbéjnik urasta w opinii ludu na
bohatera, obronce ucisnionych, tgczgcego w sobie
wszystkie zalety i cnoty, niezwyklej sity i od-
wagi, a nade wszystko zrecznos$ci i urody. Na-
wet cesarska Tereska oczarowana Janosikiem
ntanczyla z nim przez trzy dni pod Budzy-
nem* ). Nie tylko ludzie darzg zbdjnikéw mi-
lcseig. W pojeciu Gorala i Bég opiekuje sie zb6j-
nikami:

,,Po(zviadali mi, ze Janiczka zabili,
Zabili buszka w lesie, Janiczka Pan Bog
niesie . . . 19)
,,Nie wstydzcie sie ludzie, macie zbdja w rodzie,
Zbhoéjnik pudzie w niebo na samiutkim przodzie.*
»,Zbbjnicek juz skonat to go pogrzebiecie,
Bo jego zalujom na calutkim $wiecie.“ . 19)

Ludnos¢ goralska odnosita sie przychylnie do
zk6jnikéw, udzielajac im schronienia, donoszac
zywnos¢ do kryjoéwek, a niejedno serce dziew-
czece ploneto miloscia do ,hornych chiop-
cow“ 17),

Poruszano czasem sprawe okrucienstwa zbdj-
nikow, ktérzy torturami wymuszali zeznania o
miejscu ukrycia pieniedzy. Fakty te podaja za-
réwno akta sagdowe, jak i notatki pamietnikar-
skie'®). Rozpatrujac te sprawe nie zapominaj-
my jednak, ze to okres ogdlnie panujacej ciem-
nety i barbarzynstwa, w ktérym tortury bytly
przyjetym zwyczajem, uznawanym przez Kkos-
ci6l i nakazanym przez prawo.

Stosowanie tortur przez zbdéjnikéw nie moze
$wiadczy¢ o ich zbrodniczych instynktach, a jest
kcnsekwencja, wyplywajaca z samej czynnoS$ci
rabunku tym bardziej, ze ofiary niejednokrot-
nie wykazywaty niezwykly op6ér w zeznaniach
o miejscu ukrycia pieniedzy!?).

Sposrod zbojnikow, ktérych nazwiska przeka-
zala nam do dzi$ tradycja ludowa, niewatpliwie
najwiekszej stawy doczekal sie Jerzy Janosik
z Tarchowej wsi polozonej na Stowacji. Wia-
$ciwie nie bardzo wiadomo dlaczego to on stal
sie symboliczng postacig goéralskiego zbojnict-
wa. Urodzony w r. 1688 przystapit do zbojnic-
kiej bandy w r. 1711, po niespeina dwoéch la-
tach uwieziony i skazany na $mier¢2°) nie zdzia-
tal w czasie swego krétkiego zbdjowania nic ta-
kiego, co uzasadnialoby powiedzenie, ze ,,Jano-
sika imie nigdy nie zaginie“. Mimo ze stopa Ja-

nosika nigdy prawdopodobnie po polskiej stro-
nie Karpat nie stgpata wszystkie tesknoty, nie-
ziszczone nadzieje i pragnienia walczgcego o
wolnos$¢ goéralskiego ludu ucielesnita pies$n i le-
genda w postaci Janosika. Knut polskiego i we-
gierskiego pana laczy uciemiezonych, bez wzgle-
du na narodowo$¢ zaréwno dla Polakéw i Sto-
wakow staje sie Janosik wspolnym bohaterem,
bo wspdlng jest sprawa o ktérg walcza.

Janosik dla Stowakoéw stat sie bohaterem na-
rodowym, w ktérego dziatalno$ci dopatrywano
sie walki wyzwolenczej, u nas zastynatl jako nie-
zwyciezony harna$ nad harnasie, ktory ,,boga-
tym brat a bidnym dawat*?1).

Postaé Janosika opiewana w licznych pies-
niach wystepuje réwniez w sztuce plastycznej,
naleza tu cbrazy na szkle oraz bez poréwnania
od nich rzadsze drzeworyty (ryc. 1). Obrazy na
szkle, przedstawiajgce sceny z zycia Janosika,
zwlaszcza po drugiej stronie Tatr, byly niesty-
chanie popularne. Wystepowaty tam cale serie
tego rodzaju obrazéw, produkowane cze$ciowo
przez artystéw ludowych czeSciowo zas w spo-
s6b przemystowy w warsztatach tworzacych sie
koto hut szklanych. (Stecki wspomina o istnie-
niu takiej fabryczki obrazéw na szkle, istniejace;j
jeszcze w I pol. ub. stulecia w dawnym komitacie
Gomor na potudniowej Stowaczyznie) 22).

Jak wielkim zbytem cieszy¢ musiaty sie obra-
zy o tematach jancsikowych $wiadczy fakt,
z» tematy te zostaja podjete réwniez przez pra-
cownie litograficzne, ktore w XIX w. produ-
kowatly obrazy dla terenéw stowackich. Obrazy
na szkle o motywach janosikowych, wystepu-
jace w Polsce na Podhalu i Orawie sa w znacz-

Ryc. 2. Fragment malowidta na skrzyni,
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przedstawiajacy
Zbéjnika. Skrzynia ze zbioréw Muz. Tatrzanskiego
w Zakopanem.



nej czesci importami zakarpackimi, précz tego
jednakowoz, jak wykazaly badania Jozefa Gra-
bowskiego, istnieje oddzielna grupa, ktéra po-
wstala u nas w kregu slgsko-podhalanskich ob-
razow na szkle malowanych. '

Najczestszym tematem obrazoéw janosikowych
jest przyjmowanie nowego kandydata do grona
zbéjnikéw, jest to jak gdyby ilustracja do pio-
senki:

,»Po za buczki poza pniak
Kto wyskoczy budzie chlap.

Wedtug tradycji przed przyjeciem do bandy
kandydat na ,,dobrego chlopca‘ musiat wykazaé
sie odpowiednig sprawnoscig. Na obrazie przed-
stawiony bywa zbojnik, ktory w czasie takiej
proby wyskakuje wysoko ponad ogniskiem lub
kotlikiem z dukatami strzelajgc rownoczesnie do
celu z pistoletu, podczas gdy pozostali zb6jnicy
wraz z Janosikiem, przygladajg sie probie (ryc.
1. 2).

Identyczny moment wyobrazony jest na jedy-
nym znanym nam w tej chwili drzeworycie lu-
dowym (ryc. 1). Jest on dla nas tym bardziej in-
teresujacy, ze jak $wiadczy podpis, podajacy
nazwiska zb6jnikéw, musiatl z calg pewnoscig
powsta¢ po polskiej stronie Karpat. Oryginat te-
go drzeworytu dzi§ juz niestety nie istnieje,
gdyz znajdujac sie w zbiorach prywatnych ulegt
spaleniu w czasie powstania warszawskiego.
Zalaczona ilustracja przedstawia doskonata ko-
pie wykonang w r. 1928 przez znanego malarza
i grafika krakowskiego Jana Hrynkowskiego.

Wyjatkowo zdarzalo sie czasem, ze motywy
zb6jnickie zapozyczone z obrazéw na szkle ma-
lowane byly np. na sprzetach. Przykladem jest
malowana skrzynia z r. 1846, przechowywana
w Muzeum Tatrzanskim w Zakopanem, na kt6-
rej obok ornamentu z kwiatami i ptaszkami wid-
nieje na $rodku Sciany licowej zatarta juz nieco
posta¢ zbéjnika, strzelajacego z pistoletu (ryc. 2).

Do wyjatkéw naleza motywy zbdjnickie w
rzezbie. W wyzej wspomnianym muzeum w Za-
kopanem znajduje sie jeden tylko okaz tego ro-
dzaju. Jest to niewielka rzezba, przedstawiajgca
siedzacego zbdjnika uzbrojonego w strzelbe.
Rzezba ta zakupiona na Orawie ma jednakowoz
pochodzi¢ z Podhala.

Mimo, ze zb6jnictwo jako ruch o charakterze
spotecznym skonczylo swéj zywot wraz z likwi-
dacjg ustroju feudalnego przed przeszlo stu laty
tematy janosikowe trwaja nadal w literaturze
i plastyce ludowej.

W okresie miedzywojennym wracat do jano-
sikowych motywo6w anonimowy malarz ludowy
z Orawy, dzi§ sceny z zycia zb6jnikéw maluje
chetnie w swych obrazach na szkle zakopiafiska
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Ryc. 3. ,,Zbojnik — plaskorzeiba w drzewie wyko-
nana przez Jana Janasa z Debna pow. Nowy Targ.
Fot. R. Reinfuss.

artystka ludowa Helena Roj-Kozlowska. Na po-
konkursowej wystawie sztuki podhalanskiej
urzadzonej w kwietniu br. w Zakopanem na
0go6lng liczbe 59 wspobiczesnych obrazéw na szkle
malowanych bylo az 14 o tematyce zbdjnickiej.
Swiadezy to o wyjatkowej trwalosci zb6jnickich
mitéw wsrod ludnosci goralskiej.

Ostatnio posta¢ zboéjnickiego harnasia przed-
stawil w plaskorzezbie Jan Janas z Debna
(ryc. 3).

Nie tylko jednak ludowi artys$ci czerpali te-
maty dla swej tworczosci z podan o Janosiku
siegali po nie chetnie powieSciopisarze, poeci,
kompozytorzy i filmowey.

Rzecz jednak dziwna. Daremnie szukalibys-
my w tej sztuce ludowego Janosika, Janosika
zb6jnika, ktory walczyt z panami, réwnal Swiat.
Znajdziemy go jak na obrazie Kietlicz-Rayskie-
go wymuskanego, romantycznego rycerza oder-
wanego od rzeczywistosci. Podczas, gdy zywego
Janosika rozbrajali wegierscy hajducy, to kla-
sewy artysta rozbroit go w $wiecie sztuki. Tak
pasowany na farysa mogt Janosik spokojnie
pedzi¢ artystyczny zywot nie budzge, juz
w nikim niepozadanych , niebezpiecznych®
mys$li.
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SRRZYNIE KURPIOWSKIE

W archiwum Zakladu Plastyki, Architektury
i Zdobnictwa Ludowego P.I.S. znajduje sie te-
ka, zawierajaca dwadziescia kilka barwnych
plansz, przedstawiajacych skrzynie ludowe
z pow. ostroteckiego. Material zebrany zostat
przez Ob. Marie Dagbska, ktéra z ramienia In-
stytutu badala tamtejszy teren. Wspomniany
zbior skrzyn stanowi pewng serie, nadajaca sig
do opracowania i pozwalajgca zwréci¢ uwage
na ten dzial zdobnictwa ludowego na Kurpiach.
Dotychezas mamy niewiele stosunkowo wzmia-
nek, odnoszacych sie do meblarstwa pdinocno-
wschodniej Polski, tak, ze nawet najmniejsza
inforinacja z tej dziedziny, staje sie dla nas
waznym przyczynkiem.

Materiat zebrany zostat w dziewiegciu wsiach,
a mianowicie: w Ciencku, Kadzidle, Krzysia-
kach, Lysem, Niedzwiedziu, Wejdzie, Wydmu-
sach, Wykrocie i Zalasiu. Z niektérych wsi ma-
my po jednej skrzyni, z innych po kilka.

Skrzynie wykonane z miekkiego drzewa,
wigzane na ,,cynki“, posiadajg ksztalt lezgcego
prostopadio$cianu o wymiarach, wahajacych sie
w nastepujacych granicach: dlugo$¢ od 90—130
cm, wysoko$¢: 42—64 cm, szerokos$¢é: 40—62 cm.
Najczestsze sg jednak skrzynie, w ktérych Scia-
n:. licowa dluga jest okoto 95 cm, a wysoka na
46 cm.

Skrzynie z pow. ostroleckiego nakryte sg
plaskim wiekiem z niezbyt wysunietym gzym-
sem (od 2—5 cm), grubosci okoto 5 cm. Tak
gzymsy gérne jak i dolne sg na ogét stabo pro-
filowane (tabl. I, 1—15).

Pudta skrzyn spoczywaja na podnézkach, kto-
re s w 75% dwudzielne, a tylko w 25% poje-
dyncze, przy czym tak jedne jak i drugie maja
wewnetrzne krawedzie ozdobnie wycinane (tabl.
I, 1—14). Podnézki dwudzielne poza jednym
wyjatkiem (tabl. I, 10) sa pozbawione ko1, pod-
czas gdy przy podnézkach pojedynczych koétka
zdarzajg sie czesciej (tabl. I, 11, 14, 15). Szufla-
dy w podnézkach skrzyn wystepujg zupelnie
sporadycznie (tabl. I, 15). Wysoko$¢ podnézkéw
waha si¢ w granicach od 10—22 cm.

Pionowe krawedzie skrzyn sg prawie zawsze
proste i gladkie. Wyjatek od tej zasady stano-
wig jedynie trzy skrzynie, jedna z nich, pocho-
dzaca ze wsi Wydmusy, posiada na $cianie li-
cowej wzdluz bokéw przybite toczone pédtkolu-

124

7 POW. OSTROLECKIEGO

ZOFIA CIESLA-REINFUSSOWA

mienki (tabl. I, 10, ryc. 1), druga z Niédzwie-
dzia ma u goéry tuz przy wieku charakterystycz-
ne Sciecie (tabl. I, 13, ryc. 2). Ze wzgledu na
swg budowe na szczegélng uwage zasluguje
skrzynia trzecia, oznaczona numerem 12 na ta-
blicy I. Posiada ona wzdluz pionowych krawe-
dzi przymocowane dwie grube profilowane des-
ki, ktore gérg siegaja wieka, dotem za$ tworzag
nogi skrzyni. Deski te szeroko$ci okoto 10 cm
skladajg sie z dwoch czeéci prawie jednakowo
wysokich, oddzielonych od siebie profilowanym
gzymsem. Gorna cze$¢, grubosci mniej wiecej
dwéch centymetrow, jest zupelnie plaska, jedy-
nie tylko w niewielkiej odleglo$ci od krawedzi
bceznych ma z kazdej strony po jednym zlo-
bieniu. Dolna cze$¢ dwa razy grubsza od goérnej
posiada ozdobne profilowanie. Skrzynia ta zo-
stala znaleziona w zakrystii kosciota w Zalasiu,
co tlumaczyloby moze jej wyjatkowa budowe.

Z innych ozdéb plastycznych wystepujacych
na badanych skrzyniach kurpiowskich nalezy
jeszcze wspomnie¢ o profilowanych listwach,
tworzacych ramki, wyznaczajace pola zdobni-
cze (ryc. 1). W jednej ze skrzyn, pochodzacej
ze wsi Niedzwiedz, spotykamy sie z ciekawym
zjawiskiem, rzadkim na ogét w skrzyniach lu-
dowych. Ot6z profilowane listwy, bedace obra-
mieniem pél zdobniczych sg jeszcze dodatkowo
od wewnatrz ozdobnie wyciete, przez co pow-
staje rodzaj kartusza, wyodrebnionego ponadto
przez szafirowe tlo, kontrastujace z brgzowa
powierzchnig reszty skrzyni i listew (ryec. 2).

Sciany licowe skrzyn badz w ogéle nie maja
wydzielonego pola zdobniczego (ryc. 5, 6), badz
posiadaja jedno (ryc. 4), dwa (ryc. 3, 7), trzy
(ryc. 2), a nawet wyjatkowo i pie¢. Pola te mo-
ga by¢ wyznaczone w rézny sposéb, a mianowi-
cie: odmiennym kclorem tta (ryc. 3, 4) réznym
od tla ogdlnego, przy pomocy malowanej ramki,
czy profilowanych listew (ryc. 1), wzglednie
przez polaczenie dwoch elementéw, a wiec ko-
lorowego tta i ramki malowanej (ryc. 7) lub li-
stew ‘(ryc. 2). Powstate tak pola zdobnicze mo-
zemy podzieli¢ na kwadratowe i prostokatne.
Pola prostokatne wystepuja na skrzyniach jed-
nopclowych w pozycji lezacej, umieszczone sg w
samym $rodku skrzyni i zajmuja Y2 powierzch-
ni $ciany licowej (ryc. 4). Pola wylgcznie prosto-
katne spotyka sie w skrzyniach dwu-, tréj-
i pieciopolowych (tabl. barwna 2, ryc. 1), roz-



mieszczone symetrycznie wzgledem  srodka
skrzyni. W skrzyni pieciopolowej wystepuja
prostokaty w dwoéch wymiarach, waskie, smu-
kte, znajduja sie w $rodku i po bokach, a szer-
sze miedzy nimi. Kwadratowe pola sg zwykle
w skrzyniach o dwéch polach zdobniczych
(ryc. 3). Pola prostokatne i kwadratowe lacz-
nie zdarzaja sie w skrzyniach tréjpolewych,
gdzie waskie pole w postaci stojgcego prosta-
kata znajduje sie w S$rodku miedzy dwoma
polami kwadratowymi (ryc. 2). Wszystkie pola
tak kwadratowe jak i prostokatne sg duze i wy-
pelniaja sobg prawie calg powierzchnie sciany
licowej. Wydzielone pola majg czasem naroza
$ciete badz prosto badz tukowato (ryc. 3).

W ornamentyce omawianych skrzyn z pow.
ostroleckiego spotyka sie motywy abstrakcyjne
i roslinne. Motywy abstrakcyjne na og6t rzad-
sze wystepuja w postaci trudnych do opisania
kompozycji ztozonych przewaznie z nieregular-
nych linii krzywych. Przykladem takiej deko-
racji sg dwie skrzynie z wsi Niedzwiedz, pow-
state okoto 1910 r., wykonane przez stolarza Mi-
chala Chorazewicza. Na wyodrebnionym sza-
firowym tle rozrzucal on nieregularnie zdobi-
ny, w kolorach bialym i czerwonym, esowato
lub tukowato powyginane. Jedna z nich repro-

dukowana ha ryc. 2, posiada w posrodku poél
zdobniczych czerwone motywy,. bedace jak
gdyby dalekim echem dekoracyjnie traktowa-
nych monograméw. Do motywow tych zaliczyé
nalezy wzér w postaci jak gdyby litery ,,X*,
wystepujacej na skrzyni ze wsi Wykrot (tabl
III, 13, ryc. 3).

Najczestszymi ozdobami skrzyn sg jednak mo-
tywy roslinne. Sposrod kwiatow czestotliwoscig
wystepowania wyroéznia sie tulipan w réznych
odmianach i rozmiarach (tabl. II, 23—35). Spo-
tyka sie go w postaci stulonego paczka (tabl. II,
33), czasem nieco rozchylonego (tabl. II, 34),
wzglednie rozwinietego kwiatu (tabl. II, 23, 28
do 31), z zaznaczonymi nawet precikami (tabl.
11, 30, 31). Niekiedy kwiat tulipanu ujety jest
bardziej schematycznie (tabl. II, 24—27). Obok
tulipanowatych form czeste sa tez kwiaty wie-
loptatkowe (tabl. II, 7—18, 22), oraz kwiaty pro-
mieniste (tabl. II, 19—21). Kwiaty wieloplatko-
wc posiadajg silnie zaznaczony S$rodek, wokot
ktérego rozmieszczone sa listki w postaci kro-
pek (tabl. II, 10—12, 14, 18), tukéw (tabl. II, 8,
13) itp. Calos¢é moze by¢ od zewnatrz obwie-
dziona cienkim konturem (tabl. II, 8, 10—14).
Kwiaty promieniste posiadaja cztery, szesé¢
i dziesie¢ listkéw (tabl. II, 19—21). Osobng gru-
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Ryc. 1. Wie§ Wydmusy k/Myszynica pow. Ostroteka.

Ryc. 2. Wies NiedZwiedZ k/Myszynca pow. Ostroteka.

pe stanowig kwiaty o ksztaltach fantastycznych
z kielichami potraktowanymi dekoracyjnie (ta-
blica II, 36—39).

Podobnie jak kwiaty ujmowane sg i liscie.
Przewazajg listki drobne owalne (tabl. II, 42,
43, 45—47, 52) i esowato wygiete (tabl. II, 41).
W jednej ze skrzyn imitujg liscie niewielkie
$limacznice (tabl. II, 44). Liscie mogg by¢ poje-
dyncze (tabl. II, 40—51, 53, 54) albo potréjne
(tabl. II, 52), symetryczne (tabl. II, 42, 43, 48,
49, 54), lub asymetryczne (tabl. II, 40, 41, 45,
50), wzgledem swej osi $§rodkowej. Blaszka list-
kéw posiada brzegi gtadkie (tabl. II, 40—47, 49)
wzglednie nieréwne (tabl. II, 48) lub tez po-
strzepione jak w lisciu maku (tabl. II, 50).
W niektérych skrzyniach zaznaczone jest bar-
dzo schematycznie zylkowanie liscia (tabl. II,
42, 51). W skrzyni ze wsi Wejdo wystepujg du-
ze liscie (tabl. II, 54, ryc. 6), otoczone dla ce-
low dekoracyjnych dodatkowo szeregiem Kkro-
pek.

Z elementéw wyzej opisanych powstajg mo-
tywy osrodkowe i jednoosiowe. Motywy o$rod-
kowe sa przewaznie zlozone z elementéw ab-
strakcyjnych (tabl. III, 11, 12), rzadziej ro$lin-
nych (tabl. III, 9). Jednoosiowe sg wylgcznie ro-
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$linne (tabl. III, 1—8, 10), przy czym mogg one
by¢ symetryczne i asymetryczne. Motywy
osrodkowe posiadajg zazwyczaj w centrum koél-
ko (tabl. III, 11, 12), czasem o$miopromienng
gwiazde (tabl. III, 9) lub wieloplatkowy kwia-
tek (ryc. 4). Ze $rodka rozchodzg sie na zew-
natrz promieniscie todygi proste, czasem rozga-
lezione czy faliste (ryc. 4), zakonczone jakims
kwiatem (tabl. III, 11). W jednej skrzyni ze wsi
Wykrot wybiega od $rodka szereg drobnych
kwiatuszkéw, jakby nanizanych na niewidocz-
ny nitke (tabl. III, 9). Inng odmiane wsréd mo-
tywéw os$rodkowych stanowi kwiat ze skrzyni
z Wydmuséw, posiadajgcy cztery, do$é duze
platki utozone na krzyz naokoto $rodkowego
kétka (ryc. 7).

Jednoosiowe motywy symetryczne przybie-
rajg posta¢ kwiatonéw (tabl. III, 5, 7), czy tez
rozczionkowanej gatazki z kwiatami na kazdej
odnodze (tabl. III, 8) albo pojedynczego kwiatu
na dos¢ diugiej todyzce (tabl. III, 1—3), wzgled-
nie ulozonych symetrycznie luzno rzuconych
tulipanéw (tabl. III, 4). Motyw asymetryczny
wystapit wyjatkowo na skrzyni tréjpolowej, po-
chodzacej ze wsi Wydmusy (ryc. 1).

Na osobna uwage zastuguja naczynia (tabl. II,
1—6), w ktérych umieszczone sg bukiety kwia-
tow. Najczestszg forma jest flakon o mocno wy-
detym brzuscu, czasem nie zamkniety od dolu
(tabl. II, 1) lub stojacy na jakiej$ falistej po-
wierzchni (tabl. II, 2). Oprocz flakon6éw jako na-
czynia na kwiaty spotyka sie ptaskg doniczke
z dwoma uchami (tabl. II, 4), czare o dwobch
nézkach (tabl. II, 5), a wreszcie rodzaj duzego
kielicha o splaszczonej a szerokiej czarce, posia-

dajgcego cienkg noézke z szersza podstawa (tabl.
II, 6).

Naczynie na kwiaty moze byé potraktowane
albo w perspektywie (tabl. II, 1—4), albo rzucie
bocznym (tabl. II, 5, 6). W pierwszym przypad-
ku gorny otwér flakonu jest w catosci widoczny
tak, ze kwiaty wlasciwie nie umieszczone sg we-
wnatrz naczynia, lecz znajdujg sie po za nim.

Wyodrebnione pola zdobnicze sg zazwyczaj
wypetnione jednym motywem, zajmujgcym
prawie calg ich powierzchnie (ryc. 2, 3). Bar-
dzo rzadko spotyka sie dodatkowe zdobiny,
znajdujace sie¢ w dwoéch (ryc. 1) lub czterech
narozach (tabl. barwna 2), skierowane do$rod-
kewo. Czasem wystepuje rowniez data (praw-
dcpodobnie powstania skrzyni), umieszczona na
polu zdobniczym (ryc. 1).

Na szczegbélng uwage zastuguje tu fakt, ze
w skrzyniach jednopolowych zwykle pole zdob-
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nicze wypekione jest w catosci motywem osrod-
kowym (tabl. III, 9), a raz tylko miejsce jego za-
jal motyw jednoosiowy symetryczny (tabl. III,
10). W skrzyniach o niewyodrebnionych polach
zdobniczych dekoracje $ciany licowej stanowig

zwykle dwa jednakowe, rozlozyste kwiatony

(ryc. 5, 6) lub jaki$ motyw abstrakcyjny (tabl.
ITI, 11). Przestrzen miedzy tymi kwiatonami jest
zazwyczaj pusta, tylko w skrzyni z Wydmusoéw
widniejg w $rodku ulczone jeden nad drugim
dwa osmioplatkowe kwiaty.

W skrzyniach dwupolowych na obu polach
zdobniczych wystepuje ten sam motyw, za$
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Tablica III.

w tréjpolowych dwa zewnetrzne sg takie same
a odmienny jest tylko motyw pola Srodkowego.
Zaznaczyé przy tym nalezy, ze wszystkie trzy
pola maja ten sam charakter zdobniczy t. zn.,
ze sg wypelione motywami albo ro$linnymi
(ryc. 1), albo abstrakcyjnymi (ryc. 2). Wyjatek
stanowi skrzynia z Wejda, wyrézniajaca sie
uktadem motywoéw. W $rodku skrzyni znajduje
sie wyznaczony profilowang ramkg stojacy pro-
stckat, na ktorego tto rzucona jest gatgzka kwia-
towa zaznaczona jasno-brazowym kolorem (tabl.
111, 2). Po obu stronach tego prostokgta umiesz-
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czone s§ pola kwadratowe, skierowane narozem
w dol. Pola te wypelniajg wspéisrodkowo uto-
zone kwadraty, zrobione z profilowanych li-
stew, malowane na zmiane kolorem jasno-brg-
zowym 1 ciemniejszym brazowym takim sa-
mym jak cala skrzynia.

Pozostata po wydzieleniu pél zdeobniczych
cze$¢ Scian licowych jest na ogél pozbawiona
jakichkolwiek ornamentow (ryc. 1—3), to samo
odnosi sie do gzymséw dolnych i gérnych. Wy-
jatek od tej reguly stanowig skrzynie z Wyd- .
muséw (ryc. 7) oraz wszystkie jednopolowe,



w ktorych po obu stronach wyodrebnionego
pola znajduje sig¢ zawsze jaki$s motyw kwiatowy
(tabl. III, 1, 3, ryc. 4).

Podno6zki skrzyn w 60% sa pozbawione wszel-
kich ozdéb. W tych nielicznych przypadkach,
w ktéorych wystepuja sa to tylko jakie$ nie-
wielkie zdobiny w postaci kwiatka, mniej lub
wiecej fantastycznego (ryc. 3) czy calej galagzki
kwietnej (tabl. barwna 2), wzglednie motywu
abstrakcyjnego (tabl. II, 61). W dwoéch tylko
skrzyniach oproécz pojedynczej zdobiny wysta-
pity jeszcze dodatkowe kropki, biegngce raz
wzdluz bocznej krawedzi podnézka (ryc. 5),
a drugi raz obejmujace poHukiem tréjlistng
zdobine i podkres$lajace wyciecie wewnetrzne
podnézka (tabl. barwna 1). Zdobiny wystepuja
prawie wylgcznie na podnoézkach dwudzielnych
(ryc. 3, 5, tabl. barwna 1, 2), a raz tylko na po-
jedynczym, przy czym ornament roztozony zo-
stal woéwczas na catej jego powierzchni.

Kolorystyeznie rozwiazanie skrzyn kurpiow-
skich jest na ogdt dos¢ zroznicowane mimo, ze
skala barw uzywanych do ich zdobienia nie jest
zbyt duza. Wszystkie opracowywane tu skrzy-
nie sag malowane gltadko na kolor brazowy
z réznymi odcieniami. W jednym tylko przy-
padku tto skrzyni jest biate, a na nim obramie-
nia po6l (profilowane listwy), wewnetrzne zdo-
biny gzymsy i caly podnoézek sa utrzymane w
kclorze czerwonym. Tia wyodrebnionych pél
zcobniczych malowane sa zazwyczaj kolorem
zielonym, doskonale harmonizujacym z brazo-
wa powierzchnig catej skrzyni. Dwukrotnie za-
miast koloru zielonego uzyto szafirowego, a raz
rozowego, ktory jeszcze dodatkowo cbwiedzio-
no niebiesky, jednostronnie od wewnatrz zab-
kowana ramka. Pomijajac kolor tta zasadnicze-
go skrzyn czy tez pol zdobniczych najczestsze
sa zestawienia trzech i czterech koloréw, wy-
jatkowo tylko pieciu, a to: bialego, czerwone-
gc, czarnego, zielonego i zéltego (tabl. barwna
1, 2). Préocz tych wielokolorowych skrzyn zda-
rzaja sie i takie, gdzie wzér wymalowany zostal
jednym kolorem, np. jasno-brazowym, czy czer-
wonym. Na ogo6t w stosowaniu barw wida¢ pew-
ng dgznos$¢ do zachowania koloréw naturalnych,
co wyraza sie tym, ze todygi i liscie sg zazwy-
czaj zielone, kwiaty czerwone, zéite itd. Spo-
tyka sie jednak rowniez i tak namalowane
kwiaty, ktére zaréwno forma jak i barwag od-
biegaja zupelnie od znanych z przyrody. I tak
np. w skrzyni z Wydmusé6w mamy kwiaton
w postaci rozgalezionej todygi o 9 kwiatach
o ksztaltach fantastycznych, rowniez nienatura-
nych kolorystycznie. Widzimy takze np. kwia-

Ryc. 3. Wies Wykrot k/Myszyhica pow. Ostroteka.

Ryc. 4. Wies Krysiaki k/Myszynca pow. Ostroteka.

Ryc. 5. Wies Wydmusy k/Myszynca pow. Ostroteka.

tony, w ktorych liscie i lodygi wykonane sa
kilku kolorami nie odpowiadajacymi rzeczywi-
stosci jak: bialym, niebieskim, czarnym itd., za$s
kwiaty promieniste maja otok np. niebieski,
a srodki biate lub odwrotnie.

Od opisanych poprzednio rézni sie skrzynia
ze wsi Cienck, gdzie cata $ciana licowa zostala
pokryta wzorem, wykonanym przez szablon w
kolorach bialym, czerwonym i szafirowym.

Na koniec nalezy jeszcze wspomnie¢ o wy-
kiadkach do zamkoéw t. j. zelaznych ozdobnych
tarczkach, ktore przybite sa na licu przy dziur-
ce od klucza. Wyktadki te mogg posiada¢ forme
kwadratu,prostokata prostego czy tez o Scietych
narozach (tabl. IV, 1—3), rombu, romboidu,
przechodzacego nastepnie w deltoid (tabl. IV,
4—6). Forme zlozong ma wyktadka oznaczona
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numerem 8 na tabl. IV. Posiada cna zasadniczo
ksztatt rombu, ktérego narozniki stanowia czte-
ry mniejsze romby. Oprocz form czysto geome-
trycznych  wystepuje wykladka w ozdobnej

postaci stylizowanego kwiatu (tabl. IV, 9), zna-
leziona na opisywanej wyzej skrzyni ze wsi Ka-
dzidlo oraz inna w ksztalcie schematycznie po-
traktowanego dwuglowego orta (tabl. IV, 10).

Wedltug podawanych informacji przez obec-
nych wiascicieli skrzyn majg one by¢ na ogot
stare, pochodzi¢ przewaznie z polowy XIX
wieku. Wiadomosciom tym nie mozna jednak
w zupetnos$ci zaufa¢, gdyz informatorowie prze-
sadzajg zazwyczaj w podawaniu ilo$ci lat po-
siadanego przedmictu, aby przez to podkresli¢
jego dawno$é. Niemniej na dwoch opisywanych
tu skrzyniach kurpiowskich mamy, znajdujace
sie na polu zdobniczym daty (1862, 1866 —
ryc. 1), Kktore wskazujg, ze skrzyniarstwo na
Kurpiach na poczatku II polowy XIX wieku
stato juz dos¢ wysoko.

Opisane wyzej skrzynie z pow. ostroteckiego
na pierwszy rzut oka bardzo zréznicowane pod
wzgledem zdobniczym da sie sprowadzi¢ do
dwoéch zasadniczych typoéw. Jeden to skrzynie
o $cianach gladkich, nie posiadajace wyodreb-
nionych p6l zdobniczych, ani profilowanych
obramien, ozdobione na $cianie licowej najczes-
ciej dwoma rozlozystymi kwiatonami o syl-
wetce mniej lub wiecej nawiazujacej do form
przyrodniczych, jakkolwiek czasem fantastycz-

ne w szczegotach (kwiaty) i barwie, drugi zas
stanowig skrzynie o powierzchni urozmaiconej

plastycznymi ozdobami (profilowane ramki),
z wyznaczonymi polami zdobniczymi, wypeinio-
nymi motywami abstrakcyjnymi wzglednie ro-
§linnymi. Skrzynie grupy pierwszej, robigce
wrazenie prymitywniejszych s3 zapewne wy-
rcbami miejscowymi, ktére powstaty bez spe-
cjalnego oddziatywania wzoréw obcych, mimo,

ORORO:

1 2 J 4 35

ze zblizone formy wystepuja 1 na innych tere-
nach Polski, jak naprzyktad w Lubelszczyznie,
Krakowskim (skrzynie czernichowskie) '), Zy-
wiecczyznie itp. Drugi typ bardziej pod wzgle-
dem kompozycyjnym rozwiniety nawigzuje wy-
raznie do skrzyn znanych z Mazuréw Pruskich.
Jak wynika z materialéw, znajdujacych sie w
archiwum Zakladu Plastyki Ludowej P. 1. S.
skrzynie mazurskie charakteryzujg sie obfitos-
cia ozdéb plastycznych w formie profilowa-
nych ramek pétkolumienek, podziatem $ciany
licowej najczesciej na pie¢ pdl zdobniczych, wy-
petnionych kwiatonami. Wsrod tych skrzyn za-
rysowujg sie dwie grupy, z ktérych jedna o bo-
gatej i technicznie bardzo poprawnie wykona-
nej ornamentacji nalezy zapewne do meblar-
stwa mieszczanskiego, druga zas o wykonaniu
prymitywniejszym posiada charakter bardziej
ludowy. Wséréd tych ostatnich znajdziemy sze-
reg przykladéw nawigzujacych do skrzyn kur-
piowskich zaréownc, jesli idzie o ogélng kompao-
zvcje (podziat na pola i sposob ich wyodrebnia-
nia), jak tez i o szczegdély ornamentu (formy
kwiatow i ich elementow). Zdaje sie nie ulegac
watpliwosci, ze prymitywniejsze skrzynie ma-
zurskie wzorowane na tych, ktore okreSlone
zostaly mianem mieszczanskich, staly sie z ko-
lei wzorem dla bogatszych skrzyn Kkurpiow-
skich. Wskazane tu pokrewienstwo miedzy jed-
na z grup malowanych skrzyn kurpiowskich,
a skrzyniami mazurskimi nie stanowi faktu
odosobnionego. Wiemy bowiem, iz tereny te
pczostawaty ze sobg w bardzo Scistych zwigz-
kach, ktérych wyraz znajdziemy w roéznych
dziedzinach ludowej kultury jak np. w budow-
nictwie, tkactwie itd.

1) Roman Reinfuss: Skrzynie zdobione z okolic Kra-
kowa — cze$¢ III, Polska Sztuka Ludowa, rok III, nr
1—2, str. 9 i n.

Wad @ W

6 7 3 g 40

Tablica IV.
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Ryc. 6. Skrzynia ludowa. Wies Wejdo, parafia Zalas, pow. Ostroleka. Skala 1: 48

k. Myszyrica pow. Ostrol¢ka. Skala 1:6

Ryc. 7. Skrzynia ludowa. Wies Wydmusy,






~SZMACIAKI” MAZURSKIE

W literaturze etnograficznej rzadko mozna
znalezé wzmianki o tzw. ,,szmaciaku®, tj. o tka-
ninie, ktérej osnowa jest Iniana, watek nato-
miast stanowi waski pasek szmaty, pochodza-
cej najczeSciej z zuzytej i pocietej odziezy. Po
blizszym zapoznaniu sie z tymi tkaninami do-
chodzimy do wniosku, ze i z tego tworzywa zda-
watoby sie mato efektownego lud potrafi stwa-
rza¢ pozyteczne i artystycznie wartosciowe tka-
niny.

Wiekszos¢ tkaczy, ktorzy dostarczyli swe
prace na konkurs nalezato do spoétdzielni ,, Tka-
nina‘“ w Mikotajkach, ,,Przodownica* w Wiel-

barku i ,,Mazurka“ w Wojnowie.

Ryc. 1. ,,Szmaciak mazurski — chodn'k. Wykonawca
nieznany. Zakupiony w r. 1947 w Ukcie, pow. Mragowo,
woj. Olsztynskie.

KAZIMIERZ PIETKIEWICZ

Tkaniny zabytkowe pochodzily z miejscowo-
sci: Burdonga pow. Nidzieca (wyk. Sakowska
Karolina w r. 1898), Przezdziek Duzy pow.
Szezytno  (wyk. Grabowska Karolina w r.
1910), Pucharowo, pow. Nidzica (wyk. Rajew-
ska Ewa w r. 1886), Fargowo, pow. Szczytno
(wyk. w r. 1908G Narostowska Augusta).

Tkaniny autoréw nieznanych pochodza z
przypadkowego zakupu i sa bez metryk, posia-
daja jednak zdecydowany charakter mazurski.

Material wykonany obecnie na konkurs wy-
kazal ze w terenie istnieja tkaczki, ktére z po-
wodzeniem potrafia ten typ tkactwa uprawiaé.

Do takich nalezy przede wszystkim Klara
Petereit z Mikolajek, Xarolina Benbenek
z Wielbarku i Maria Kintopf z Mojtyny.

Chociaz na og6l duzy procent nadestanych
ekspomatéw nie odpowiadal wymogom arty-
styeznym, to przyczyny nalezy raczej szukaé w
niedostatecznym przygotowaniu konkursu, w
nadzorze artystycznym i w nie zawsze odpowia-
dajacym surowcu. Wiele autorek, zwlaszeza
miodszych, nasladujac dawne dobre pod wzgle-
dem artystyeznym ,,szmaciarki“ przejelo ich
motywy, ale zastosowalo je zbyt powierzchow-
nie bez zrozumienia istoty techniki i stad po-
wstaty niedociagniecia.

Pod umiejetnym jednak kierownictwem i przy
wspolpracy z plastykami - tkaczami braki te
moga by¢ nadrobione. Olsztynskie wtedy moze
sta¢ sie dostawca artystycznych tkanin szma-
cianych do uzytku domowego i do dekoracji
Swietlic. Tkaniny te bez wzgledu na rodzaj su-
rowca sa stosunkowo tanie. Do produkeji ich
zuzytkowuje sie dzi§ nie resztki odziezy, lecz
¢cinki z réznych materialow pochodzacych z fa-
bryk. Ludnoesé wiejska niezatrudniona na sta-
le w gospodarstwach rolnych moze byé w pozy-
teczny sposéb wykorzystana w tym dziale wy-
twérczosei artystyeznej.



Ryc. 2. Dywanik ,szmaciany“ wyk. w r. 1950 przez
Klare Petereit w Spotdzielni CPLiA ,, Tkanina“ w Mi-
kotajkach, pow. Mragowo, woj. olsztynskie.
Wym. 1.35 X 0,75 cm.

Ryc. 3. Dywanik ,szmaciany“ wyk. w r. 1950 przez

Klare Petereit w Spodldzielni CPLiA ,,Tkanina“ w Mi-

kotajkach, pow. Mragowo, woj. olsztynskie. Wym
1,35 < 0,75 cm.
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Wykorzystanie niezdatnych dla innych ce-
l6w szmat, w gospodarstwie chlopskim znala-
zto praktyczne zastosowanie. Tkaniny te bo-
wiem stuza jako chodniki, a ponadto w zeszytej
postaci uzywane bywaja jako wszelkiego rodza-
ju narzuty.

Wartosci artystycznej ,,szmaciaka‘ polskie-
go szukaé nalezy przede wszystkim w jego ko-
lorystyce, ktora jest wynikiem zastosowania
réoznokolorowego watka. Chociaz kolorystyka
watka szmacianego, jakim dysponuje tkaczka
wiejska, jest na ogoél niedostatecznie urozmai-
cona, to i w tych warunkach zdolna artystka
ma wiele mozliwos$ci. Ograniczenie polega oczy-
widcie na tym, ze tkaczka nie ma wplywu na
kolor szmat i najczeéciej zuzytkowuje je w tym
kolorze, w jakim one sg. Czasem tylko zdarza
sie, ze tkaczka sama farbuje jasne szmaty we-
diug wilasnego pomystu na inne kolory bardziej
potrzebne jej w zaplanowanej kompozycji
barwnej.

Nie trudno domyséli¢ sie, 7e ,,szmaciak® pod
wzgledem technicznym jest najprostsza dwuni-
cielnicowa tkaning, o splocie ptétna, wykonang
w postaci kolorowego pasiaka, czasem o osno-
wie kilkubarwnej. Tkaniny podobne rozpo-
wszechnione sg szeroko na terenie Slowian-
szezyzny 1 u Baltow. W Polsce szmaciaki wy-
stepuja w réznych okolicach, na specjalne jed-
nak wyréznienie zastuguja — mazurskie.

Powazne pozycje tkactwa mazurskiego: jak
tkaniny dwuosnowowe i bardzo zroézniczkowa-
ne tkaniny o wzorach geometrycznych odwré-
cily prawdopodobnie uwage badaczy od tkanin
szmacianych. Nie spotykamy o nich np.
wzmianki w powojennych pracach o sztuce
mazurskiej.

Tymezasem eksponaty z tego rodzaju tkac-
twa w muzeum w Szczytnie oraz prace wyko-
nane po wojnie przez niektére zdolne Mazurki,
dostarczaja bardzo ciekawego materiatu. Uja-
wnil sie on (napewno nie w calosci) z okazji
»Wystawy pokonkursowej szmaciakow mazur-
skich w Olsztynie, ktora miala miejsce w tam-
tejszym muzeum w okresie od 7. XI — 20. XI
1950 r.

Juz po pobieznym zapoznaniu sie z tym ma-
terialem i z artykulami drukowanymi w kalen-
darzach mazurskich z lat 1935—1938 nasuwa
sie poglad, ze ,,szmaciaki“ mazurskie wykra-
czaja wyraznie poza granice najprostszych pa-
siakow kolorowych i naleza do wyzszego typu
tkactwa dekoracyjnego, w ktérym wystepuja



Ryc. 4. ,,Szmaciak® mazurski — chodnik. Wyk. w
r. 1897 Sakowska Karolina w Mikutach pow. Szczytno,
woj. olsztynskie, wym. 4,86 X 0,66 cm.

Ryc. 5. 1897

sSzmaciak® mazurski wykonany w 7.
przez Karoline Sakowska ur. w r. 1863 w Mikotajkach,
pow. Szczytno, woj. olsztynskie. Wym. 4,86 X 0,66 cm.

Wiasnos$é Muz, w Szczytnie

roznorodne bogate i subtelne motywy, ksztal-
towane przy uzyciu kolorowej szmaty. Tkaczki
mazurskie w tych tkaninach stosuja motywy
o reminiscencjach kilimowych i dywanowych.
Watek bowiem szmaciany przez swdj charakter
pozwala bez pomocy dodatkowego narzedzia na
ksztaltowanie tego rodzaju motywow, j. np.
zgeometryzowanych kwiatéow (ryc. 4), zwierzat
(rye. 5), ptakéw, schodkowanych (ryc. 1)
i romboidalnych (ryc. 3) figur. Ornament
ten wystepuje najczeSciej pomiedzy zespolami
paskow kolorowych na tle szerszego jednolite-
20 pasa, stanowiacego tlo jasniejsze. W ten
sposéb raport w ,,szmaciaku® mazurskim nie
powtarza sie tak czesto, jak w zwyklym chodni-
ku szmacianym, ale siega niekiedy do kilku me-
trow, tworzac skomponowana pod wzgledem
koloru i motywo6w tkanine dekoracyjna.

Nie posiadajac déstatecznego materiatu
trudno przeprowadzié szczegétowa klasyfikacje
tych tkanin, niemniej trzeba zaznaczyé, o mo-
tywach szachownicy (ryc. 2) w postaci duzego
kwadratowego ,,dywanu, ktory stanowi zam-
knieta cato$¢ i moze stuzyé do zawieszania na
Scianie lub rozcielania na podlodze. Wsréd
»szmaciakow mazurskich spotykamy réwniez
tkaniny posiadajace motywy, obramienia lub
paski utworzone z nierozcietych i jakby wysku-
banych petli (twz. nopki), ktore nawiazuja do
dywanow strzyzonych. Tkaniny takie wykona-
ne przez Mazurke Bialasowa reprodukowane sa
w kalendarzu mazurskim z r. 1938, Wyrabia
sie je rowniez i obecnie.

Zrozumiala jest rzecza, ze nie wszystkie
,szmaciaki mazurskie pod wzgledem arty-
styeznym sa na poziomie i zachowuja charakter
ludowy. Niektoére z nich sa wyraznie pod wply-
wem mieszczanskiej pseudo-sztuki. W takich
tkaninach spotykamy motywy naturalistycz-
nych muchomoréw, pieskéw itp., ktére sa wzo-
rowane na drukowanych i haftowanych ma-
kietkach.

Wspomniana wyzej wystawa w Olsztynie, by-
ta wynikiem konkursu, ktéry zostal zorganizo-
wany przez Wojewddzki Wydzial Kultury
I miejscowa placowke C.P.L. i A., w celu wyko-
rzystania tego dorobku artystycznego i usta-
lenia najlepszych wzoréw dla spéldzielni wy-
twoérczych.

Konkurs zgromadzit okoto 50 prac 21 auto-
row i autorek. Dla celéw poréwnaweczych -do-
faczono réwniez 5 tkanin muzealnych, o kté-
rych byta mowa, oraz 5 pochodzacych od auto-
réw nieznanych,



TWORCZOSC PLASTYCZNA GORNIKOW

Cz. III.

OCIEPKA TEOFIL

urodzony w 1892 roku w Janowie Slgskim,
tam ukonczyl szkole powszechng, teraz miesz-
ka i pracuje jako maszynista wyciggowy na ko-
palni im. Jana Wieczorka.

Ociepka zaczgl malowac pézno, w 1927 roku,
majgc 35 lat. Byi juz wtedy dojrzalym czlowie-
kiem o glebokim zyciu wewnetrznym, ktoére
pozwolilo mu zbudowaé¢ swo6j wlasny $wiato-
poglad. Gdy zdoby! sie na malowanie, stato sie
ono dla niego raczej $rodkiem wyrazania jego
przezy¢ wewnetrznych, a nie doznan artystycz-
nych. Pdzniej obudzil sie w nim artysta. Prze-
zycia swe oddaje skomplikowang symbolika,
ktéra w jego tworczosci ma dwa gtowne $rodki
wyrazu: dziwaczne potwory, przypominajace
chimery katedry Notre-Dame w Paryzu, czy
rysunki Albrechta Diirera, wzglednie Martina
Schongauera, wyobrazajace przewaznie sily zle
i bujna, fantastyczna przyroda, symbolizujgca
dobro. W obu tych wypadkach fantazja Ociepki
nie da sie ograniczy¢ jakimikolwiek kanonami
realistycznymi, ktéreby zmniejszyty site maja-
ca reprezentowac¢ jego przezycia. Posuwa sig
w tym wypadku do przesady, graniczgcej nie-
kiedy z groteska, byle spotegowac zaltozenie dy-
daktyczne narracji obrazu. (,Droga
,,Golgota®).

zycia‘,

Tematyka jego obrazéw wyrosta nie tylko
z jego osobistych wyobrazen i wierzen, ale jest
zwigzana silnymi wezlami z caloksztaltem at-
mosfery kultury ludowej Slaska. Jego swoista
interpretacja watkéw religijnych wzbogacajgca
jej tres¢ cala plejada duchoéw, dziwacznych
stworéw jest bezpo$rednim wyrazem S$Swiata
basni i legend ludowych.

Ociepka maluje zawsze farbami olejnymi na
sztywnym kartonie bez zadnego podkladu. Naj-
pierw wykonuje lekki szkic oléwkiem, po czym
farbe stara sie rozprowadzi¢ réwno, aby uzys-
ka¢ gladka powierzchnie obrazu. Gdy prace
uwaza za skonczona, przeciaga obraz bezbarw-
nym lakierem. Préba zainteresowania go daw-
nymi technikami malarskimi z uwagi na pewne
pokrewienstwo w jego tendencjach artystycz-
nych, spelzla na niczym. Ociepka grzecznie
wystuchat kilku wyktadow fachowych, jednak
wrocit do swego pierwotnego sposobu malo-
wania.
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MARIA ZYWIRSKA

Praca malarska nie przychodzi mu tatwo. Nad
kazdym obrazem pracuje po kilka tygodni, a na-
wet miesiecy. Poszczegblne partie nieraz kil-
kakrotnie przemalowuje. ,,Szachy‘ rozpoczete
w 1927 roku, ukonczyt w 20 lat pézniej. ,,Poca-
funek Judasza‘ malowatl caly rok, za$ ,,Pustel-
nika‘ trzy lata.

Pierwszym jego obrazem byta , Droga czlo-
wieka* i ,,Szachy‘“ — oba obrazy przepojone
pierwiastkiem moralizatorskim. Te same cechy
charakteryzuja dalsze jego obrazy, jak: ,Chry-
stus w Ogrdéjcu”, ,,Ukrzyzowanie* (1929), czy
»Pieklo“. W nastepnych latach dopiero przy-
chodzg obrazy zwigzane z tematyka legend

$laskich, jak: ,,Pustelnik‘ (1933).

Po wystawieniu ich na pierwszej, zorganizo-
wanej przez Wojewodzka Rade Kultury w 1945
rcku wystawie, zachecony do dalszej pracy na-
malowal w ciagu 1947 roku kilka obrazow
opartych o tematyke zawsze mu bliskg, tema-
tyke $laskich legend ludowych. Beda to:
»karbnik‘ (ryc. 1), ,,Utoplec* w kilku wersjach.
Nastepnie maluje ,,Suche drzewo*, wreszcie
,,Pocalunek Judasza“, ,.Raj“, , Narodziny czto-
wieka“. Dalsze jego obrazy, cho¢ idg po linii je-
go zainteresowan, jednak sg inspirowane zew-
natrz, jak ,taka“, ,Madagaskar, ,Rodzina
gornicza‘ (ryc. 2), czy ilustracje do legend ko-
palnianych. Ostathie dwa obrazy: ,,Urok hat-
dy“ i ,,Raj ptakow* (ryc. 3) — namalowane
zostaly na zamowienie.

Powoli porzuca Ociepka kraine duchow
i zjaw, zwracajac sie do otaczajgcego go zycia,
co daje sie zauwazy¢ w ostatnich jego obrazkach.
Jednak najbardziej aktualne zagadnienia wyra-
za jeszcze symbolami, o czym $wiadcezy ostatni
jego obraz, ktory ma na warsztacie: ,,Geniusz
Pokoju*.

Miedzy jednym i drugim obrazem olejnym,
Ociepka rysuje szereg obrazkow pidérkiem czy
olowkiem. Sg to przewaznie postacie ludzkie,
czy fantastyczne drzewa wykonane niezmiernie
drobiazgowo i czysto.

Pomimo do$¢ btyskotliwej kariery artystycz-
nej, jaka stala sie wudzialem Teofila Ociepki,
ktéry po wystawie zorganizowanej w grudniu
1948 roku w Warszawie stat sie do pewnego
stopnia stawny i miat bodajze najobfitsza prase
z¢ wszystkich malarzy po wojnie, Ociepka za-



Ryc. 1. Ociepka Teofil. Skarbnik w studni. Fot. Kalus Stanistaw.

Ryc. 2. Ociepka Teofil. Rodzina gérnicza. Fot. ze zbioréw Zwazkowego Muzeum Gérniczego w Sosnowcu.






chowal swoje ‘ndywidualne oblicze: acz zawsze
uwaznie stuchal licznych uwag zawodowcoéw
i niezawodowcow, pozostal przy swoich zatoze-
niach technicznych i operowal nadal dyspozy-
cjami malarskimi, tak, jak je rozumial i czut.

Teofil Ociepka
tystyczng wyraza swoja gleboka

cala swag tworczoscig ar-
0sobowos¢.
Zarysowuje sie to wyraznie w zatozeniach kom-
pozycyjnych. Tak, jak sam jest w sobie zam-
kniety, tak zamyka kazdg kompozycje pewnymi
partiami bryl, czy plaszczyzn, najczesciej ciem-
nymi drzewami, a naprzyklad w ,Szachach* —
dwoma ciemnymi szafami. Odgradza swéj $wiat
fantazji od rzeczywistosci. Kompozycje swa
rozwigzuje na osi symetrii, zesrodkowujac sed-
ne tresci na $rodkowym punkecie centralnym
bez wzgledu na to, czy to bedzie grupa ludzi
(,Szachy®), czy zwierzat (,,Raj“), czy fanta-
stycznych rodlin (.,Narodziny czlowieka*). Na-
wet w ,,Uroku haldy*, gdzie posta¢ starca przy
wozku, umieszczona posrodku obrazu, jako je-
dyna, wieksza, ciemna plama $cigga wzrok na
siebie.

Dalsze plany w obrazach Ociepki sg rozwig-
zane etazowo i zawsze pozostajg jedynie tlem
rozgrywajacej sie na planie pierwszym — akecji.
Postacie ludzkie, zwierzeta, czy symboliczne po-
twory sprawiaja wrazenie upozowanych do
zdjecia fotograficznego " maja sztywno$é przy-
pominajacg postacie z fotografii matomiastecz-
kowej pracowni. Jednak ta — pewnego rodza-
ju — hieratyczno$¢ postaci upozowanych ‘jak
gdyby uroczyscie, celebrujgcych swoja role na-
dang im przez artyste, podkresla specyficznosc
charakteru jego tworczosci. Wszelka préba wy-
razenia ruchu przechodzi w groteske, co tak
wyraznie zaznacza sie w obrazie: ,Skarbnik
w studni (ryc. 1).

Ociepka maluje plasko; swiatlo nie ma na je-
gu obrazach statego zrédta. W ,,Uroku hatdy“
pada, jakgdyby od strony widza, to znéw na
spodniach starca z prawej, na wiaderku z we-
glem z lewej, na okraglakach drzewnych leza-
cych na wozku $wiatlo pada z géry. Tymcza-
sem, jasno-zoita plama stonca jest umieszczona
na horyzoncie, na lewym brzegu
u gory.

Podobnie na obrazie: , Raj ptakow* (ryc. 3).
Na drzewie, zamykajacym obraz od lewej stro-
ny wida¢, ze swiatlo pada od prawej. Tymcza-
sem, malujgc ptaki, zdaje sie zupetnie zapomi-
na¢, tak jest pochtoniety ich barwa, ze zdaje sie
nie mie¢ czasu na podkre$lenie ich miekkiej
okragtosci. Dlatego tak zywo przypominajg
malowanki. Na krokusach (?) wyrazne $wiatto

obrazu,

z prawej strony, za$ szerokie, fantastyczne lis-
cie maja swoje wlasne zrédlo $wiatla, ptynace
gdzies z gory.

Jest rzecza niewatpliwg, ze ta zupelna bez-
troska o prawidlowos$¢ $wiattocienia wypltywa
z charakterystycznego dla tego typu tworczosci,
nieSwiadomego pominiecia prawdy na rzecz
pewnej wizji malarskiej, a przede wszystkim
barwy.

Ociepka kocha przyrode, zielen i jej poswie-
ca najwiecej uwagi. Dlatego tez stara sie roz-
pracowaé jej roéznorodnos¢, drobiazgowo wy-
kancza swe o fantastycznych ksztaltach drze-
wa, czy rosngce nad brzegiem strumyka sztyw-
ne laski trzciny wodnej, rozkoszuje sie rézowo-
$cig krokuséw; przy malowaniu ptakéow inte-
resuje go jedynie zywo$¢ ich plam barwnych,
gdyz taka role maja spelni¢ w obrazie. Ich
proporcje sg wrecz fantastyczne; ttocza sie jedne
na drugich.

Ten zupelnie abstrakcjonistyczny stosunek
do realistycznych intencji artysty jest wilasci-
wie decydujacym faktem, jesli chodzi o egzo-
tyzm jego tworczosci. I na tym polega jej urok.

Pozorne lekcewazenie prawdy, wytlumaczy¢
moze fakt nastepujacy: malujac .,Urok haldy"
Ociepka chcial je przedstawi¢ mozliwie naj-
prawdziwiej. A wiec namalowal most, po kto-
rym wywozi sie szlake z kopalni na hatde. Most
ter: codziennie widzi z okna swej kottowni. Da-
je takze szpaler topoli otaczajgcych szkole
Przemyslowa w Janowie, ale reszte sztafazu
ustawia dowolnie. Odstania z prawej strony
zabudowania kopalniane, aby uzyskaé¢ potrzeb-
na mu plame przestrzenna. U dotu haldy, gdzie
ludzie zbieraja drzewo, jest w rzeczywistosci
las stary. W obrazie Ociepki wypadl on na
pierwszym planie, jednocze$nie tworzac nie-
odzowng plame dla obrazu. Artysta chcial go
odda¢ jaknajbardziej realistycznie i wiernie.
Gdy zaczgl malowa¢ z fantazji — nie byl za-
dewolony. Poszedt do lasu, nie mogt tu jednak
malowaé¢ z natury. Ulamal kilka galazek i do-
piero w domu zaczal je malowa¢, starajac sie
bardzo rzetelnie odda¢ model. Zdawatl sie za-
pomina¢, ze maja stanowi¢ cze$¢ obrazu i przed-
stawia¢ rzeczywisty janowski las. Malowal je
same dla siebie. W rezultacie staly sie jedynie
symbolem tego lasu, ale w zupelnos$ci zadowo-
lity artyste.

Tak, jak tre$¢ obrazéw malowanych przez
Ociepke jest nie tylko wyrazem jego wewnetrz-
nych przezy¢, ale i wyobrazen jego $rodowiska,
tak 1 koloryt wykazuje $cistyg zaleznos¢ od tra-
dycji ludowych; jednak, oprdcz niej, cigzy na
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Ryc. 3. Ociepka Teofil. Raj ptakéw. Olej 1950 r. Fot.

jego palecie pietno odpustowych obrazéw de-
wocyjnych, barwnych oleodrukéw czy wresz-
cie blyszezgcych malowanek.

Ociepka nie lubi
i nawet jesli probuje

niezdecydowanych barw
wprowadzi¢ do swoich
obrazéw poéitony — wypada to niedobrze. Naj-
lepszym tego dowodem jest koloryt ,Rodziny
gorniczej* (ryc. 2). Zasadniczo wyzywa sie cai-
kowicie w $miatych, ostrych zestawieniach na-
syconych koloréw, dajac przy tym przewage
szafirom, zieleni i tonacjom ostrorézowym.

Najbardziej faworyzowanym przez artyste
jest wlasnie kolor silno-rézowy w tym samym
odcieniu, ktéry tak czesto mozna bylto ogladaé
na szatach choinkowych aniotéow. Znajdujemy
go w kazdym niemal jego obrazie. W ,,Raju pta-
kow*, czy ,,Liace’ zajmuje calg partie centralna,
wyobrazajacg fantastyczne kwiaty, choé wielka
rzesza ptasia raczej tam niknie, anizeli sie uwy-
pukla. Nawet w ,Uroku haldy“ zestawia jg
w lewej partii z ciemng zielenig, pomimo, ze
istnienia jej nic realnego nie tlumaczy. Jego
umilowanie przyrody przejawia sie w bogate]
skali zieleni, jakg przesycone sa niemal wszyst-
Kie jego obrazy. Z calym uporem stara sie wy-
zyska¢ wszystkie odcienie, zaczawszy od gra-
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ze zbioréw Zwigzk. Muzeum Goérniczego w Sosnowcu.

natowo-zielonego az po odcienia ugrowe. Nada-
jac swoim drzewom i krzewom dowolnie fanta-
styczne ksztalty, przy tym bogactwie kolorytu
podnosi jeszcze bardziej egzotyzm swoich prac.
Dec sie to przesledzi¢ na kazdym niemal jega
obrazie.

Najwieksza zalezno$¢ od ogladanych ,,widocz-
kéw* — niewgtpliwie pod$§wiadoma — wyste-
puje w kolorycie nieba i wody. Niebo u Ociep-
ki jest zawsze, niezmiennie niebieskie z biatymi
obtoczkami. Nawet w ,,Uroku haldy*, gdzie —
zda sie — cale winno by¢ pokryte dymami uno-
szgcymi sie z niezliczonych kominéw kopalni
i fabryk — cho¢ skrawek wyglada ulubionego,
monotonnego blekitu. To samo, da sie powie-
dzie¢ o wodzie, jakgdyby bezposrednio przenie-
sionej z malowanki wyobrazajacej np. ptywa-
jgce labedzie z reklamy mydta.

Uporczywe trzymanie sie lakieru dla uzyska-

nia blyszczacej powierzchni
niej podkresla te zaleznosé.

obrazu jeszcze sil-

Jednak specyficzny zestréj wszystkich, na-
gromadzonych w artyscie elementéw przepusz-
czonych przez f'ltr jego silnej osobowosci, skta-~
da sie na wlasciwy urok jego indywidualnosci
tworezej.



Rozrzucone na tamach prasy polskiej liczne
wzmianki o tworczosci Ociepki kilkakrotnie
potracaly o jego wybitne pokrewienstwo arty-
styczne z Henri Rousseau, w czym tkwi nie-
watpliwie wiele prawdy.

Abstrahujgc od skali talentu, obu artystow
moznaby zaliczyé do grupy naiwnych realistow.
cho¢ kazdy wyrdst z innego podloza kulturo-
wego.

Uderza w tworczosci obu artystow drobiaz-
gowo przemyslana symbolika. Wezmy np.
,,Szachy* Ociepki i ,,Autoportret Rousseau ).
W obrazie naszego artysty nie tylko kazda po-
sta¢ centralnej grupy ma swoje symboliczne
znaczenie, co zresztg, zostalo juz omowione na
innym miejscu ?), ale czerwien pieca, wypalone
ognisko, ilos¢ ksigzek w bibliotece, czy wresz-
cie szachownica podlogi ma swoja specjalna,
symboliczng role do speinienia. Podobng funk-
cje przeznaczyl Rousseau konturom Louvre‘u
na dalszym planie obrazu, ktéory miat by¢ wy-
razem jego nadziei, ze jego obrazy tam sie kie-
dy$ znajda. Szeroko otwarte, nadmiernej wiel-
kosci oczy maja wyrazi¢, ze artysta wiele wi-
dzi, zaci$niete usta, ze nie chce wiele moéwic.
Zupelnie analogicznie do koncepeji Ociepki
trzymana przez Rouseau lampa w reku ma byé
symbolem pocieszenia. Wypisane na palecie
imiona obu zmartych zon, majg tu takze swoja
okre$long wymowe.

7 drugiej strony laczy ich obu glebokie umi-
lowanie przyrody, cho¢ w przedstawieniu jej,
obaj artys$ci roznig sie zasadniczo. Drzewa
Rousseau maja sztywnosé roslinnosci podzwrot-
nikowej, wérod ktorej jakis czas przebywal, ko-
loryt ma zawsze utrzymany we wszystkich od-
cieniach zielonego, cho¢by drzewa w istocie
byly czerwone czy zotte — w catoSci przewa-
zaja ciemne stonowane walory, gdy tymczasem
Ociepka — wtla$nie tu wprowadza najbogatsza
game barwna, co niewatpliwie jest $ladem tra-
dycji kulturowych Srodowiska.

Wreszcie wigze obu artystow gleboka powa-
ga w stosunku do przedstawianej rzeczywisto-
$ci, byé moze dlatego, ze ma wyrazac ich glebo-
kie przezycia. Najwyrazniej wystepuje to w na-
rysowaniu postaci. Futbolisci na obrazie Rous-
seau ,,Grajacy w pitke* zamarli sztywno w jed-
nej pozie i zdajg sie celebrowa¢ gre, podobnie,
jak w ,,Golgocie“, czy ,Rodzinie goérniczej"
(ryc. 2) Ociepki postacie stoja, jakgdyby spe-
cjalnie upozowane.

Wreszcie laczy ich brak jakiejkolwiek linii
ewolucyjnej. Obaj zaczeli malowaé¢, jako ludzie
dojrzali. Rousseau mial przeciez 40 lat, gdy na-

malowal swoj pierwszy obraz i obaj wyrazali
przekonywujaco swoje koncepcje, gdyz obaj
wierzyli w ich prawdziwos$e.

Jednak jest zasadnicza cecha, ktéra rozni ich
krancowo, juz jako ludzi — nie artystéw. Rous-
seau przez 25 lat swego artystycznego zywota,
gdy porzucit swéj zawdd celnika, zyl ze skrom-
nych dochodéw mategc sklepiku prowadzonego
kolejno przez jego dwie zony. Gdy umarty,
nie chcial wzia¢ sie do zadnej pracy, zyt z jal-
muzny, grajac na skrzypcach po podwoérkach
paryskich przedmie$é¢, bgdz tez z taski swych
sgsiadow. Tymeczasem Teofil Ociepka kocha
swoja prace zawodowsa. Necacych propozycji
przej$cia na pelne utrzymanie panstwa, nie
przyjal. Nie chciat rozsta¢ sie ze swymi maszy-
nami. Najbardziej lubi nocng zmianeg, gdy ci-
sza panuje wokolo, $wiat jego wyobrazni za-
petlniajg wtedy wizje malarskie, ktére wrociw-
szy po pracy, przenosi do swoich obrazéw. Jego
antropomorficzny stosunek do otoczenia kaze
mu wyczué zywy rytm pracy jego maszyny, CoO
nawet stalo sie bodzcem do zastosowania pew-
nego ulepszenia, zyskujac Teofilowi Ociepce
zaszezytny tytut recjonalizatora na jego kopalni.

REJDYCH BRONISLELAW

urodzony w 1910 roku. Mieszka i pracuje
w Brzeszczach, jako palacz kopalniany na ko-
palni ,,Brzeszcze‘.

Rejdych zaczgl malowa¢ dopiero w 1948 ro-
ku. Od czaséw ukonczenia szkoly powszechnej
porzucit rysunek i dopiero w czasie okupacji,
kiedy obowigzywalta godzina policyjna, zaczal
rysowac, kiedy — jak sam moéwi: ,,nie bylo in-
nej rozrywki‘“. Z barwa zapoznatl sie dopiero na
kursie. Najpierw malowal akwarelg, potem
z checig przeszed! na tempere, jako technike
tatwiejszg.

Rysuje przewaznie architekturg. Inspirato-
rem tematu jest zawsze u Rejdycha motyw
zauwazony. Bedzie to wiec najblizsze otoczenie,
a wiec jego kopalnia, pobliska koksownia czy
jaki$ inny zaktad pracy.

Przystepujac do malowania, najpierw z na-
tury szkicuje wybrany motyw, zwracajac
baczniejszg uwage na partie zasadnicze, jak
wieze wyciggowe, kominy, grupy budynkow.
Nie umie da¢ sobie rady z perspektywa, zresztg
nie po$wieca jej zbyt wiele uwagi, zajety roz-
mieszczeniem grupy gléwnej, co da sie zauwa-
zy¢ na rysunku wozka z prawej strony pierw-
szego planu w obrazie ,Kopalnia Brzeszcze“
(ryc. 4, 5). Dopiero, kiedy wréci do domu, zakta-
da rysunek barwa. Rejdych twierdzi, ze malu-
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Ryc. 4. Rejdych Bronistaw. Kopalnia Brzeszcze. Fot. Makarewiczowd.

je ,,prawdziwie”, a wiec wierzy, ze wiernie od-
daje model. Odrazu jednak wystapi sprzeczno$é
tego orzeczenia z prawda, gdy spojrzymy na
obrazek przedstawiajacy kopalnie Brzeszcze,
namalowany akwarelg i przeciagniety lakierem;
uderzy w nim dekoracyjne zestawienie barw ze
zdecydowang przewaga pewnych, przez malu-
jacego faworyzowanych. Mamy tam, mianowi-
cie nastepujgce zestawienia barwne: budynek
wisniowy, jasny, lekko przetamany, dach szafi-
rowy, obok nastepny budynek w tym samym
kclorze, nieco jasniejszy z szafirowo-zielonym
dachem; dalej, na prawo zo6ity z czerwonym
dachem z podkresleniami szafirowymi. Nad ni-
mi wieza niebieska, niebo szafirowe. Wzboga-
cona catosé przez ciemne obwodki wokoto okien.

Ryc. 5.

158

Rejdych Bronistaw, Kopalnia. Fot, Maria

Rejdych maluje ptasko, zaklada roéwno cale
plaszczyzny kolorem nie podkreslajac $wiatto-
cienia. Jednak, gdy maluje iake pokrytg kwia-
tami — na planie pierwszym, posluguje sie su-
cha farba, stosuje ja nieporadnie, stara sie dac
szczeg6ly, co wprowadza pewien niepokéj w ca-
to$¢ obrazu doskonale zestrojonego. Wystepuje
to jeszcze silniej w ,,Cementowni w Brzesz-
czach, gdzie Rejdych chce namalowa¢ natura-
listyczne drzewo, czy dymy unoszace sie z ko-
minoéw fabrycznych. Réwnowazy to harmonijne
ustawienie catego sztafazu, jednolite zalozenie
piaszczyzn, zestr6j barwny, co decyduje o sta-
tycznosci i spokoju. Wszystkie elementy kom-
pozycji stanowia jak gdyby same dla siebie od-
rebna catos¢ przez silne wyodrebnienie ich z tta

Zywirska,



obrazu. Decyduje o tym w duzej mierze wy-
razne okonturowanie. '

Przez swa tematyke i jej ujecie, Rejdych re-
prezentuje pewna grupe amatoréw-plastykow
z grupy gorniczej, ktérych twoérczosc jest wy-
razem podobnych mozliwoséci artystycznych
i jednakowych srodkéw wyrazu. Bedzie to zaw-
sze etazowe budowanie krajobrazu, gdzie domi-
nantnym motywem sg zabudowania fabryczne
czy kopalniane, obrysowane konturem, zatozone
rowno kolorem z wyraznym akcentem dekora-
cyjnym. Do tej grupy naleze¢ beda: Adamus
Antoni, weczesniej juz omoéwiory, poza tym
Zygmunt Szum=an, czy Stanistaw Glownia.

URBANEK GERHARD

urodzony w 1919 roku. Mieszka i pracuje
w Janowie, na kopalni im. Jana Wieczorka, ja-
ko goérnik dotowy.

Od czasu ukonczenia szkoty powszechnej, nie
rysowal zupelnie. Dopiero zorganizowana we
wrzesniu 1948 roku wystawa plastykow-gérni-
kéw zachecita go do sprobowania swoich sil na
tym polu. Na te wystawe dat glowe dziewczy-
ny namalowang olejnymi farbami o bardzo sil-
nych zestawieniach barwnych. Poszczegdlne
plaszczyzny tla i ubioru sprawiajg wrazenie
nalepianki z kolorowego, glansowanego papie-
ru nie tylko ze wzgledu na wyrazne odgrani-
czenie jednej od drugiej, ale na typowe dla te-
go rodzaju papieru natezenie barwne. Calo$é
namalowana ptasko i naiwnie.

W wyborze tematu brak mu bezposredniego
bcedzea wizualnego. Raczej obrazki jego sa od-
tworzeniem widzianych zdarzen, przeczytanych
ksigzek, scen ogladanych w kinie lub sg nama-
lowane na okre$lony, przemyslany temat.
W pierwszym okresie, a wiec w 1948 roku Ur-
banek malowal przewaznie sceny bedace przy-
puszczalnie ilustracja jakiej$, brukowej litera-
tury, czy widzianych filmow. Szybko jednak
przeszed! na odtwarzanie motywéw pracy (ryc.
6) i tu bardzo umiejetnie umiat znalez¢ wtasci-
wy, szczery i prawdziwy wyraz.

Uczeszczajac na kurs wyrédznit sie zdolnoscia
rysovsania z natury chwytajgc tatwo proporcje
jak tez i charakter rysowanego modelu. Dlatego
tez w pracach Urbanka wida¢ najlepiej szybka
droge, jakg przeszed! od nieudolnych rysunkéw
do zupelnie poprawnych przez umiejetne opa-
nowanie zasad proporcji, perspektywy i Swia-
ttocienia (ryec. 7).

Urbanek najpierw rysuje calo$¢ kompozycji
zdecydowanie osadzajac przedmioty i ludzi (ryc

8) w plaszczyznie obrazu, podkreslajac to jesz-
cze silnym okonturowaniem. Upraszcza sobie
jednak zarys rysowanego przedmiotu plynna
moedelujaca kreska, dazac w pewnej mierze do
szematu, by¢ moze, pragnie jak najszybciej
przej$¢ do barwy. Prawidlowo$é ruchu przed-
stawianych postaci zdaje sie wskazywaé¢ na jego
zdolno$¢ podswiadomego notowania w pamieci
zauwazonych sytuacji. I w tym wypadku wy-
stepuje pospiech, czy tez pewna, zrozumiala
zresztg niedojrzato$¢, zwlaszcza, gdy na tym
samym obrazie, jedna postaé ma pelne realiz-
mu, prawidiowe ruchy, druga jest nieudolna,
jak gdyby wyciosana z grubego drzewa. Jednak
z zasadami perspektywy daje sobie Urbanek
najlepiej rade ze wszystkich omawianych ama-
torow.

Urbanek nie lubi wyraznych, zdecydowanych
barw. Kazda bryla jest oddana konglomeratem
kilku barw, tym bardziej, ze $wiattocien wydo-
bywa nie tonacja, a dowolnym réznicowaniem
i kontrastowym zestawieniem barw wedlug
swego wlasnego klucza. Na przykiad kobalto-
wym przedmiotom daje rézowe, czy cytrynowe
Swiatta.

O ile w pierwszych obrazkach olejnych dawal
przewage o silnym natezeniu barwnym (czer-
wony obok granatowego z silnym czarnym kon-
turem), to w po6zniejszych pracach temperowych
przechodzi na jasne, wesole zestawienia, dajac
pizy tym zdecydowana przewage wszystkim
odcieniom koralowym lubujac sie w zestawie-
niu ich z kobaltem i cytrynowym. Rzadko wpro-
wadza niebieski, nawet przy kolorycie nieba
daje przewage roézowym oblokom.

Obrazki Urbanka sa peine dynamiki. Dzieki
duzej pamieci malarskiej udaje mu sie zsyn-
chronizowa¢ ruchy danego momentu pracy,
ktéry przedstawia u wszystkich 0s6b wystepu-
jacych w danej kompozycji. Na przyktad robot-
nik podcigga na linie murarzowi wiadro z wap-
nem, ktory w tym samym momencie je chwyta,
przy czym dziecko siedzace z boku wskazuje
mu je raczka. Dzieki temu oddany jest dosko-
nale rytm pracy, jej prawdziwosé. Mimo tego
samego $rodowiska, z ktérego wyrastaja oma-
wiani plastycy-gérnicy, w pracach Urbanka
jest najmniej $ladéw pierwiastkéw ludowych.
Wiaze sie to nie tylko z jego wiekiem (jest jed-
nym z najmtodszych), ale i jego mentalnoscia.
Pragnie on, bowiem, jaknajpredzej malowac
tek, jak dojrzali artysci. Uzupelnia swoje wia-
demosei szeroka lektura, oglada wiele repro-
dukcji, odwiedza zawodowych malarzy. Na
rzecz pozyskanych wiadcmosci czy wyrazonych
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Ryc. 6, Urbanek Gerhard, Budowa. Fot ze zbiorow Zwigzkowego Muzeum Gorniczego w Sosnowcu.

Ryc. 7. Urbanek Gerhard., Narada wytwoércza. Fot, ze zbioréw Zwigzkowego Muzeum Goérniczego w Sosnowcu



Fot. z2

Zniwa.

Ryc. 8. Urbanek Gerhard.

sadow, tatwo wyrzeka sie swych wlasnych
upodoban, pragnac jaknajpredzej sta¢ sie ,,praw-
dziwym‘ malarzem. .

WROBEL PAWEL

urodzony w 1913 roku w Szopienicach, tam
ukonczyt! szkote podstawowa w niezmiernie
ciezkich warunkach materialnych. Od pierw-
szej klasy zdradzal ogromne zamitowanie do
rysunku.

Gdy ukonczy? szkote, trudno mu byto znalez¢
prace, tym bardziej marzyé o dalszym ksztal-
ceniu sie w rysunkach. Jesli mu sie udato po6jsc¢
czasem do kina lub przeczyta¢ jaka$ ksigzke
z przygodami, przenosit na papier swoje wra-
zenia, wzbudzajagc — jak pisze w swoich wspo-
mnieniach — podziw kolegbéw, a nawet zainte-
resowanie jakiego$ malarza, Kktoéry chcial sig
nim zaopiekowaé¢ i ksztalci¢é w tym zawodzie.
Sprzeciwila sie temu babka, na ktérej utrzy-
maniu byt razem z matka, ktéra stracita w tym
czasie prace w hucie. Potem przyszia stuzba
wojskowa, wojna. Wkrotce po zajeciu Szopie-
nic przez Niemcoéw, Pawel wrocil z wojny, oze-
nit sie i zaczal pracowaé¢ na kopalni im. Jana
Wieczorka w Janowie, jako tadowacz, a pdzniej
rebacz. Czasem tylko, gdy wrécit z pracy, ry-
sowal oldwkiem lub tuszem sceny kowbojskie.

zbiorow 2Zwiazkowego Muzeum Gorniczego w Sosnowcu.

Dopiero, gdy zostala zorganizowana pierw-
sza wystawa goérnikéw-amatoréw i koledzy z je-
go kopalni wzieli w niej udziat (Urbanek czy
Ociepka), Wrébel zapisat sie na kursy zorgani-
zowane przy Oddziale Zwiazku Zawodowego
Gornikow w Janowie. Wtedy po raz pierwszy
zetknal sie z barwa, staral sie zglebi¢ jej ta-
jemnice i oddal sie jej calkowicie. »

Wrobel jest goérnikiem dotowym i cho¢ ma
nieduze o cienkich palcach rece, pracuje nimi
zapamietale i ambitnie wyrabiajac przecietnie
120% normy. Wréciwszy z kopalni, odpoczynek
znajduje w pracy artystycznej.

W przeciwienstwie do Ociepki, interesuje go
najblizsze mu realne zycie we wszystkich swo-
ich przejawach; czy to bedzie wnetrze domu
gérniczego, kobiety idace do piekarni, dzieci
na hatdzie, ulica w Szopienicach, czy tez zycie
zbiorowe jego Srodowiska, jak: targ, niedzielne
popotudnie, zbiér jablek, karuzele, odpust. Wro-
bel wyzywa sie w przedstawianiu zycia wiek-
szego zbiorowiska ludzkiego, lubi tlum. Nie in-
teresuje go w tym wypadku psychiczna tres¢
cbrazu (czego najlepszym dowodem jest brak
rysow twarzy u przedstawianych postaci); ra-
czej tlum ludzki jest dlan kalejdoskopem poz-
walajgcym ukazaé cate jego bogactwo barwne.
O ile s$wiat wyobrazen Wrébla obraca sie wcigz
w tym samym kregu, to na przestrzeni tych
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tizech lat, kiedy mozemy sledzi¢ rozwdj jego
talentu, wida¢ ciaglte poszukiwania nowych
$rodkéw wyrazu, proby nieraz $miate i cie-
kawe.

Caly ten czas, moglibysmy podzieli¢ na trzy
okresy. Pierwsze jego proby malarskie wyko-
nane na kartonie, zwyklg, =ziemng farba ma-
larska, ktoérg sam sobie przygotowat, cechuje
nieopanowanie perspektywy, proporcji, poczucia
bryly. Rysuje $mialg kreskg, upraszczajac sobie
skomplikowane niekiedy kontury przedmiotu,
nadajgc im swoista forme. W tych obrazkach
jest naiwno$¢ prymitywu w beztrosce o jaki-
kclwiek realizm przedstawienia. Operowanie
barwg zdaje sie tchnaé¢ radoscig dziecka, ktore
po raz pierwszy dostalo farby i nie moze sie
nimi nacieszy¢. Wrobel zestraja je bardzo
ostro i na matej ptaszczyznie obrazka, chce
ich zmiesci¢ jak najwiecej. Dlatego tez, przed-
stawiajgc wnetrze izby gorniczej (,,Powrot
z pracy‘, ryc. 9), réznicuje plaszczyzny S$cian,
dajgc na matej przestrzeni az cztery zatama-
nia, przy czym kazde zaktada inng, kontrastowg
barwg; $ciany te jeszcze urozmaica, dajac na
jednej fantastyczny pejzaz w zielonej ramie,
nastepnie wazon z kwiatami i wreszcie na tle
z6ltego okna ustawia stoiki — kazdy innego
keloru. Ale to jeszcze nie wszystko: w wnece
stoi 16zko nakryte zielong, kraciasta kapa, prze-
sadnie wydtuzone, moze dlatego, aby na nim
zmieéci¢ jak najwiecej kolorowych poduszek
zasznurowanych barwnymi tasiemkami. Podto-
ga na niewielkim odcinku jest zestawiona
z dziewieciu réznobarwnych, nieregularnych
plaszezyzn, na ktorej z lewej strony, na pierw-
szym planie jest umieszczona dziecieca koloro-
wa pitka. Patrzgc na ten obrazek, czy inne
z tego okresu, jak: , Karmigca matka‘, ,,Zaba-
wa po szychcie®, ,Tancerka w cyrku‘“ — mi-
mowoli nasuwaja sie tu asccjacje z uwagg Ste-
fana Szumana wypowiedziang na marginesie
badan nad kolorystyka ws$réd dzieci. Moéwi on
o malowankach dzieci z Chorzowa — a wiec
bliskiego Szopienicom — gdzie przeprowadzat
badania. ,,Oryginalna, Swieza i piekna kolory-
styka kilimu wykonanego przez dzieci, mo-
glaby budzi¢ przypuszczenie, ze dzieci pochodzg
ze $rodowiska, w ktorym sztuka ludowa jest
jeszcze zywa‘ ®). To samo wrazenie odnosi sie
wobec tych pierwszych prac Wrobla.

Wrazenie to poteguje rozbrajajaca beztroska
o proporcje czy perspektywe, Nogi stolika
z lewej strony sa nieproporcjonalnie grube
w pordéwnaniu do blatu. Siedzgca na lewo Zona
gérnika, obierajaca kartofle, z uwagi na brak
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jakiegokolwiek uwzglednienia zalamania $wia-
tla, czy zgiec'a postaci, sprawia wrazenie, jak
gdyby stata, a miska pozbawiona punktu opar-
cia, wisi w powietrzu. Jednak miekki ruch
corki obejmujacej matke za szyje, radosnie wy-
ciagniete raczki dziecka do powracajgcéego ojca,
dbato$¢ o drobne nawet akcesoria stanowiace
0 charakterze wnetrza izby gorniczej — wszyst-
ko to skfada sie na zywsg i przekonywujacg
narracje obrazu. Zdecydcwana dekoracyjnosc
obrazow Wrébla poteguje jeszcze plaszczyzno-
wos¢ plam barwnych, przy ktérych linia jest
raczej Srodkiem oddzielenia jednej plamy od
drugiej.

Po paromiesiecznym uczeszczaniu na kursy,
Wrobel zdobywa podstawowe wiadomosei tech-
niczne, jednak nie przez staranne studia, a
przez moznos¢ poznania rodzaju farb i ich sto-
sowania. Wtedy zakupuje tempere, malujac
nadal na niegruntowanym kartonie. Podobnie,
Jak Ociepka lubi btyszczgcg powierzchnie obra-
zu 1 przeciaga niektére lakierem.

Probuje w tym czasie zmieni¢ tematyke swo-
ich obrazéw, przechodzac na zagadnienia pracy.
Jednak nie jemu najblizszej. Bowiem Wrobel
rzadko maluje kopalnie. Dla swoich wypowie-
dzi artystycznych musi mie¢ powietrze, zywe
barwy. To tez namaluje powrdt z kopalni, bu-
dowe finskich domkéw (ryc. 10), reperacje to-
row kolejcwych, prace przy brukowaniu szos.

I tutaj, zestawiajgc jego prace z pierwszego
okresu (,,Pcwrét do pracy* rye. 9) z obrazkami
z drugiego okresu (,,Budewa®, ryc. 11), czy
(,,Brukarz® ryc. 17), wida¢ juz postep w opano-
waniu rysunku. Proba perpektywicznego roz-
wigzania drugich planéw wzglednie mu sie uda-
je. Jak konstrukcja fragmentu budowy tak i po-
stacie cie$li cechuje prawidlowos¢ proporcji.
Kompozycja jest przejrzysta, petna powietrza,
nie ma tu juz tloku, jak w obrazkach z pierwsze-
go okresu, gdzie artysta chciatl wszystko powie-
dzie¢ odrazu. W operowaniu barwa pozostal na-
da! wierny ostrym kontrastom, dajac w ,,Bu-
dowie zotte drzewo budulcowe, czerwone na
nim cienie i mocne, szafirowe niebo. Swiatlo-
cien stara sie uzyska¢ przez silne kontrasty
barwne.

W tym czasie, czesto odwiedza swego wykta-
dowce prosi o pokazanie jak najwiecej ilcéci
ksigzek z zakresu sztuki. Fascynuje go juz nie
tylko barwa, ale urzeka pewne, okreslone zalo-
zenie tworcy, jesli chodzi o poszczego6lne barwy
1 moznos$¢ zastosowania szerokiej jej skali. Gdy
w tym czasie zostala otwarta w Katowicach
wystawa malarstwa francuskiego, (niewiele «.ov-



Ryc. 9. Wrébel Pawel. Powrét z pracy, r. 1948. Fot. ze zbioréw Zwigzkowego Muzeum Gérniczego w Sosnowcu.

Rye, 10. Wrébel Pawel. Kolonia finskich domkéw, wrzesier, 1950 r. Fot. ze zbioréw Zwigzkowego Muzeum
. w Sosnowcu



Ryc. 11. Wrébel Pawel. Budowa. 1949. Fot. Katus Stanistaw.

Ryc. 12. Wrobel Pawel. Zbieranie jablek, sierpien 1950. Fot. ze zbioréw Zwigzkowego Muzeum Gorniczego
w Sosnowcu.



Ryc. 13. Wrébel Pawel.

Targ na kapuste,

1950 r. Fot. :ze

zbiorow Zwiazkowegs Muzeum Gorniczego

w Sosnowcu.

ginatow — przewaznie kolorowe reprodukcje),
pomimo, ze Wrdbel czesto ja odwiedza i jest
pod jej urokiem, obrazki jego nie wykazuja na-
sladownictwa. Wezmy np. ,.Brukarza® rye. 17.
Cechujg go te same, silne modelujgce linie, kt6-
rymi rysuje brukarza i dwie pomagajace mu ko-
biety. Kolor nadal zaktada ptasko, nie sili sie na
oddanie bryty, zato calo$¢ kolorystyczna prze-
prowadza konsekwentnie w tonacji ugréw, cheac
wyproébowaé swoje mozliwosci w tym kierunku.

Wro6bel nadal rysuje silng kreska upraszcza-
jac kontury przedstawianego przedmiotu, jed-
nak usituje budowaé¢ prawidlowo kompozycje
obrazu, probujgc zastosowaé te ze zdobytych
wiadomoséci, ktéore mu odpowiadaja. I to jest
jego okres drugi.

W lecie 1950 roku jest po raz pierwszy nad
morzem, skad powréciwszy maluje serie obraz-
kow, gdzie znowu usituje cddaé¢ charakter po-
wszedniego dnia w zyciu ludno$ci wybrzeza.
A wiec bedzie to zona rybaka oczekujgca po-
wrotu meza z dzieckiem na reku, odpoczynek
na wyciagnietej todzi, fragment wioski rybac-
kiej, czy dziewczyna trzymajaca kosz z ryba-
mi (ryc. 17). Nastepnie, w miesigcach jesiennych
1950 rcku malu’e druga serie obrazéw duzych

rozmiaréw wystawionych cze$ciowo na ostatniej,
wojewodzkiej wystawie plastykéw - amatorow
w Katowicach. Wraca w nich do ulubionego te-
matu zbiorowego zycia dajac ,, Targ na kapu-
ste (ryc. 13), ,Zbior jabtek‘ (ryc. 12), wreszcie
ostatni ,,Karuzele“. Maluje je na plotnie dajac
grunt suchy, ktory bardziej odpowiada jego tem-
peramentowi. I wtedy nie tylko wraca do daw-
nej tematyki, ale i jej swoistej interpretacji ma-
larskiej. Porzuca troske o zbyt staranne, reali-
styczne ujecie wizji malarskiej, przestaje zajmo-
wac sie szczegotami, jak np. rysami twarzy, daje
ujécie swemu umitcwaniu koloru (ryc. 14). Jed-
nak w budowie obrazu, roziozeniu drugich pla-
ndéw, czy umiejscowieniu zrédla swiatla jest bar-
dziej zdyscyplinowany i §wiadomy tego, co chce
wyrazié. To nie znaczy, ze wyrzeka sie prawdy.
Wrobel stale do niej zmierza, jednak tempera-
ment jego nie pozwala mu jednocze$nie rozwi-
ja¢ swoich mozliwosci; wciaz jeszcze jest po-
chtoniety barwa. Widzimy, bowiem w tych ob-
razach, ze pragnie zastosowac¢ zdobyte wiadomo-
$ci, przeprowadzi¢ konsekwentnie zatozenia
kompozycyjne i kolorystyczne (ryc. 16, 17).
Jednak nie zawsze mu sie jeszcze to udaje.
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Ryc. 14. Wrébel Pawel. Rybaczka. Sierpien 1950. Fot.
ze zbioréw Zwiazkowego Muzeum Goérniczego w Sos-
nowCU.

W ,,Targu na kapuste* (ryc. 13) prébuje opraco-
wac Swiattocien wszystkich przedmictow. Jed-
nak probe przeprowadza na pierwszych dwoéch
postaciach pierwszoplanowych (u dotu z lewej
strony) — na wiecej nie ma cierpliwosci. Tak
samo stanowczo odrzuca rysowanie szczegbélow
twarzy. W ,,Zbiorze jablek* (ryc. 12) dat je, pe-
tem zamalowal — nie mogt da¢, tak jakby prag-
nal. Jednak Swiattocien na spédnicy kobiety sto-
jacej na drabinie, gwaltownie odwracajacej sie
do widza w poréwnaniu z opracowaniem zony
goérnika w obrazie ,,Powro6t z pracy‘ (ryc. 9) wy-
kazuje droge rozwojowag Wrobla, jakg przeszed?t
w swoich poszukiwaniach pomiedzy jednym
i drugim cbrazem.

Czesto jednak daje sie unie$¢ swemu tempe-
ramentowi i zmystowi dekoracyjnemu, ktéry
tak wyraznie znaczy calg jego tworczosé. Wez-
my obraz: ,,Zbiér jablek* (ryc. 12). Jabtka ukta-
dane w koszu na pierwszym planie, z prawej
strony obrazu sg duzo mniejsze od tych, leza-
cych w glebi na ziemi za mezczyzna, ktéry je
uktada w koszu. Na pytanie, dlaczego tak je na-
malowal, Wroébel odpowiedziat, ze przestrzen
zielona byta za pusta i byloby brzydko, gdyby
jabtka tworzyty na zielonej trawie jedynie mate
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czerwone punkty. Te same wzgledy kiercwaly
artysta ‘przy stosowaniu barw w obrazie ,,Jan
Wieczorek przemawiajacy na wiecu®, gdzie
wzbogacit barwa ubrania stuchaczy, choé szta-
faz architektoniczny starat sie oddaé jak naj-
bardziej realistycznie.

Podobnie apodyktycznie ustosunkowuje sie
Wrébel do modela. W ogodle nie lubi i nie umie
rysowac¢ z modelu. Raczej model uwaza za pod-
niete do wlasnych przedstawien widzianych
przedmiotéw, czy zdarzen. Charakterystyczny
bedzie dla jego artystycznej mentalnosci epi-
zod nastepujacy; ktory mial miejsce w czasie
wykladéw na kursie. Wykladowca ustawit
martwg nature — ciemnozielona butelka na
tle czerwonej materii, obok kawatek szafirowej
tkaniny. Wroébel probuje naszkicowaé otdw-
kiem, czy weglem, zaledwie paroma kreskami,
po czym przechodzi do malowania. Zupetnie mu
sie nie udaje; maluje tego dnia akwarelg, po-
szczeg6lne barwy zlewajg sie ze sobg. Wrobel
traci cierpliwo$¢. Wreszcie zmywa caly papier
woda, bierze farbe palcem i na wilgotnym pa-
pierze maluje $mialo prawie nie patrzac na mo-
del. Przestaje by¢ dla niego potrzebny. Nie po-
doba mu sie odcien szafiru i nie chce go poto-
zy¢ obok czerwieni. Daje zamiast tkaniny sza-
firowej — zo6ttg. Jednak w zestawieniu z czer-
wona, rozczlonkowang zielenig butelki, ta —
wydaje mu sie za pusta. Namysla sie chwile,
po czym ukreconym z papieru kwaczem, daje
na zo6ltej materii duze, fioletowe kropki. Moze-
my to wytlumaczy¢ jedynie tym, ze poprzez
wszystkie obrazy Wrobla przyswieca tak cha-
rakterystyczne dla sztuki dziecka i sztuki ludo-
wej zagadnienie dekoracyjnosci obrazu. Jest
ono wcigz jeszeze czynnikiem decydujacym
i raczej ono decyduje o charakterze obrazu.

Wrébel jest niezwykle plodnym malarzem.
Dotychczas namalowal okoto 50 obrazéw. Ma-
luje szybko, chcac jak najpredzej daé¢ odbicie
przezytych wrazen. Bardzo czesto — jak sam
mowi — temat przychodzi don z zewnatrz. Wra-
cajac z pracy, zauwazy jaki$ szczeg6l, ktory
staje sie punktem wyj$ciowym catej kompozy-
cji. Jednak wokolo tego szczeg6lu narasta po-
tem cala, wlasna narracja cbrazu. Szczegél ten
jest punktem wyjsciowym nie tylko tresci
przedstawianej na obrazie, ale niekiedy kolo-
rytu. Tak na przyktad bylo z ciekawym obra-
zem: ,,Dzieci na haldzie“ (ryc. 18). Wrébla za-
interesowal koloryt nieba rozciggajacy sie poza
halda, na ktorej bawily sie dzieci. Staral sie go
namalowaé po czym calo§¢ rozwigzania barw-
nego uzaleznit cd tego nieba.



Ryc. 15. Wrébel Pawet. Manifestacja, tempera 1950 r. Fot. ze zbioréw Zwiqzk. Muzeum Goérniczego
w Sosnowcu.

Ryc. 16. Wrébel Pawet. Dworzec, r. 1950. Fot. ze zbioréw Zwiazk. Muzeum Gérniczego w Sosnowcu.




Ryc. 17. Wrébel Pawet. Brukarz. Fot. Adam Bogusz

&yc. 18. Wrébel Pawet, Dzieci na hatdzie. Wrzesienn 1950 r. Ze zbioréw Zwigzkowego Muzeum Goérniczego:
w Sosnowcu



Tak zreszta przeprowadza Wroébel zagadnie-
nie kolorytu we wszystkich swoich kompozy-
cjach. Kclor zaklada zaczynajgc od nieba i od
tcnacji, w jakiej utrzyma niebo, uzaleznia calg
kempozycje barwna obrazu. Raczej nie zdaje
sobie sprawy, ze nastepne plamy barwne wy-
ptywajg konsekwentnie ze sharmonizowania ich
z pierwszg. Tak, naprzyktad w ,Targu na ka-
puste* (ryc. 13) niebo ma zielonawoszare tony
i takie same sg ptécienne dachy straganow, czy
dachy domoéw. Kieruje tu nim podswiadoma
wola twércza, ktéra silnie broni Wrobla przed
zmanierowaniem czy niewolniczym nasladow-
nictwem ogladanych obrazéw, czy reprodukcji
dziet malarstwa dojrzatego, do ktorej ma utat-
wiony dostep bardziej, niz ktérykolwiek inny
artysta ludowy.

Silne wiezy z tradycjami sztuki ludowe] tak
wyraznie zaznaczone w pierwszych jego pra-
cach, wystgpily ostatnio u Wrobla, gdy skom-
ponowat projekt na dekoracje $wietlicy, za kto-
ry otrzymal pierwszg nagrode na konkursie.
Calc$¢ koncepcji artystycznej zostata rczwig-
zana w charakterze ludowym. Ujat tak nie
tylko wnetrze, ale styl projektowanych me-
bli i ich ornamentyke. Po czym, idgc po tej
linii, trzymal sie $cisle zalozen konkursowych,
interpretujac je samodzielnie, czego dowodem
jest portret Prezydenta w calej postaci, chce
takiego nigdzie nie widzial. Sciany $wietlicy,
meble, a wiec krzeslta, stoly, szafy, podstawy
do kwiatéw, czy stolik pod radio zostaty cal-

kowicie wykorzystane, jako ptaszezyzny deko-
rowane. Motywy stosowane sg niewatpliwie re-
miniscencja mebli ludowych, ktére widzial w
domu rodzinnym, czy u sgsiadéw, co zreszta
powtarzalo sie w jego obrazach wnetrz gorni-
czych. Dzieki tym momentom, ktére byly wy-
razem silnych tradycji kulturowych, projekt
Wrébla tchnat prawdg i stworzyt wnetrze do
ktorego kazdy mieszkaniec Szopieniec, czy Ja-
ncwa chetnie przyjdzie, aby odpoczaé po pracy.

Wrébel — nie tylko ze wzgledu na duzy ta-
lent, silng tgcznosé z tradycjami sztuki ludowej,
ale swoja droge twoérczag — jest jednym z naj-
ciekawszych i najbardziej charakterystycznych
przykladow ksztaltowania sie surowego talen-
tu robotniczego, poddanego nagle silnemu dzia-
taniu czynnikéw zewnetrznych wyzwalajacych
zen doznania artystyczne. Tworczos$é jego jest
przykiadem, jak tego typu ,naiwny realista“
powoli adaptujac wybrane p'rzez siebie elemen-
ty ze sztuki dojrzalej staje sie artystg Swiado-
mym swoich mozliwo$ci. Jego nawroty do nie-
ktorych dawnych $rodkéw wyrazu sa tylko jed-
nym z licznych etapéw na jego drodze ciggtych
poszukiwan *).

1. Mobius M. R.: Henri Rousseau (Zum Zelstbildniss
von 1890). Der Cicerone XVIII Jahrg. Heft 6. str. 179—
193.

2. Zywirska Maria: Zagadnienia prymitywnej sztuki
robotniczej. Polsk. Szt. Lud., nr. 1—2. 1949.

3. Szuman Stefan i Brzychczy Karol. Rozwdj kolo-
rystyki w sztuce dziecka. Warszawa 1938, str. 3.

4. Wiekszo§¢ cytowanych obrazow jest witasnoscig
Zwigzkowego Muzeum Gorniczego w Sosnowcu.



RONFERENCJA W JADWISINIE

Aktualne zagadnienia plastyki ludowej

Zorganizowana w Jadwisinie przez Panstwowy In-
stytut Sztuki w dniach 13, 14 i 15 maja br. Konferen-
cja poswiecona aktualnym zagadnieniom plastyki ludo-
dowej byla nawigzaniem do obrad Sekcji Sztuki Lu-
dowej krakowskiej Konferencji w Sprawie Badan
Nad Sztuka.

Znaczeniz Konferencji Krakowskiej, wchodzgce] w
sktad prac naukowych zwigzanych z Kongresem Nau-
ki, polega na gruntownym przeanalizowaniu proble-
malyki naukowej wszystkich dziedzin sztuki. Dyskusja
przeprowadzona w szerokim zespole tworcéw, teore-
tykow i historykow sztuki, dotyczyta przede wszyst-
kim podstawowych zalozen metodologicznych i ideo-
logicznych, dokonata krytycznego przegladu i oceny
nauki polskiej w zakresie badan nad sztuka, wytycza-
jgc nowe kierunkI prac teoretycznych i historycznych.
Konferencja przeprowadzila réwniez podsumowanie
dotychczasowego dorobku ideologicznego i metodolo-
gicznego, ktéry wyrastal w walce o realizm socjali-
styczny w polskiej sztuce, a hierarchie i kolejnos¢
prac naukowych podyktowaty przede ~wszystkim wy-
mogi tworczego warsztatu sztuki polskiej. Konferencja
Krakowska stanowita przejscie do nowego etapu ze-
spotowych prac naukowych, do rozwigzywania pro-
blematyki plynacej z leninowskiej teorii odbicia, jak
rowniez wnioské6w wynikajacych ze stalinowskiej teo-
rii narodu i narodowej kultury, a zwtlaszcza ostatnich
prac Stalina zwigzanych z zagadnieniami jezykoznaw-
stwa.

Zasadniczy problem ksztaltowania nowej sztuki
polskiej socjalistycznej w tresci i narodowej w for-
mie, okre§la problematyke sztuki Iludowej Konfe-
rencja Krakowska wytyczajac program prac nau-
kowych, majac na celu gruntowne przebadanie dzie-
dzicta polskiej sztuki, zaakcentowala sprawe przera-
stania ,Jludowosci w ogolnonarodowsg tworczosce
artystyczng. W  dziedzictwie bowiem narodowego
folkloru, w rozleglych do$wiadczeniach ludu, wyrostych
z jego pracy i walki, z jego sytuacji klasowej, z radosci
ludu i z jego smutkow, tkwig wielkie skarby madros-
ci i doéwiadczen, siegajace tradycjami niekiedy we
wezesnodziejowa przeszlo§é narodu. W dziedzictwie tym
tkwig zarazem i przeslanki narodowej formy. Zachodzi
wiec pytanie, w jaki sposob zamierzamy obecnie, w 0-
parciu o analize naszego dorobku sztuki warstw elitar-
nych i twérczosci ludowe]j, przy pomocy czynnika nau-
kowego, zapewni¢ poszanowanie artystycznego dzie-
dzictwa sztuki ludowej, zapewni¢ pelne poznanie, prze-
badanie i wykorzystanie doS§wiadczen twoérezych i war-
sztatowych, przy jednoczesnym wiaczeniu jej zywych
sit tworczych w szeroki nurt rozwojowy wspblczesne]
sztuki polskiej.

Dyskusje krakowskie wykazaly z jednej strony. du-
ze bogactwo dorobku faktograficznego, szerokiego za-
siegu badan terenowych, — z drugiej strony istniejgce
duze zaniedbania w zakresie prac teoretycznych, syn-
tetycznych, ujmujacych caloksztalt zagadnienia twor-
czosci ludu.
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Tak wiec przed Konferencja Jadwisinskg zarysowaty
5i¢ nastepujace zagadnlienia: a) problem definicji, isto-
ty i zakresu sztuki ludowej, w oswietleniu materializ-
mu dialektycznego i historycznego; b) problem klaso-
woéci sztuki ludowej, jej stosunek do sztuki warstw
elitarnych; ¢) wykrycie postepowych nurtéow sztuki lu-
dowej, jak roéwniez elementow ludowos$ci w sztuce
warstw elitarnych, d) analiza i ocena dotychcza-
sowych metod opieki nad sztuka wsi polskiej (pra-
ce teoretyczne i krytyczne); e) zagadnienie tzw. twér-
czo$ci amatorskiej; f) rola sztuki ludowej w ksztalto-
waniu jednolitej ludowej socjalistycznej kultury narodu
polskiego; g) zagadnienie rzemiosta i przemysiu, me-
tody korzystania z dorobku ludowego, strona gospo-
darcza i kulturalna tego =zagadnienia; h) problem
ksztatcenia twércow ludowych i metody przyswajania
dorobku ludowego w naszym szkolnictwie artystycznym
oraz sprawa kadr pracownikéw naukowych.

Streszczajac, Konferencja Jadwisinska staneta przed
trzema zasadniczymi zagadnieniami: 1) okres$lenie sto-
sunku do dorobku plastyki ludowej, 2) analiza aktual-
nej sytuacji, 3) przerastanie twoérczosci ludowej w sztu-
ke ogdlnonarodowg epoki realizmu socjalistycznego.

Ogrom tych zagadnien przekraczal oczywista mozli-
wosci jednej parodniowej konferencji. Konferencja
zgromadzita zespdt einograféw, historykéw sztuki, pla-
stykéow zawodowych i ludowych, jak rowniez dzialaczy
1 organizatoréw, oraz przedstawicieli instytucji gospo-
darczych, gdzie problematyka kultury ludowej posiada
szczegblne znaczenie.

Konferencja miata charakter roboczy, przy czym wy-
ctgpienia poszczegolnych uczestnikow nie posiadaty
charakteru wypowiedzi oficjalnych, reprezentujacych
stanowiska tej czy innej instytucji. Na obradach za-
cigzyla zbyt duza ilosé¢ referatow i przygotowanych
wypowiedzi, co z jednej strony wplyneto na wage kon-
ferencji, z drugiej strony skracato czas, przeznaczony na
dyskusje. Niewatpliwym brakiem byta niedostateczna
ilo$¢ referatéw poruszajacych ogélne zagadnienia teorii
sztuki i estetyki.

Celem niniejszej pracy, jest wypunktowanie pro-
blematyki konferencji, omoéwienie szkicowe zasad-
niczych tez referatow i dyskusji oraz podanie w cyta-
tach istotniejszych sformulowan. Biorac pod uwage
fakt publikowania przez ,Polskg Sztuke Ludowg“ sze-
regu referatow i wypowiedzi, nie zachowujemy wtasci-
wych proporcji przy omawianiu poszczegoélnych refe-
ratow i wystgpien, pomijajac lub okreslajac szkicowo
wypowiedzi, niejednokrotnie warto$ciowe, ktére jed-
nak badz staly na uboczu zasadniczej problematyki
konferencji, bgdz wymagaja szczegdlnych omoéwien.

Podstawowa wypowiedz, okre§lajaca stosunek do do-
robku plastyki ludowej, stanowi referat prof. dr K. P i-
wockiego pt. ,Nurt ludowo-narodo-
wy w sztuce polskieij“ Cytujemy z refe-
ratu zasadnicze, uogoélniajace sformulowania, pomijajgc
calg bogata dokumentacje historyczng tez referatu.



,2Ujmowanie sztuki ludowej w jej historycznym roz-
woju napotykato i napotyka na znaczne trudnosci, —
kazdemu badaczowi rzuca si€ przede wszystkim w oczy
jej konserwatyzm, przywigzanie do form i procederow
technicznych przechodzacych tradycyjnie z pokolenia
na pokolenie. Wszyscy uczeni wysuwali na czoto swych
rozwazan wiasnie zachowawczosc¢ tej sztuki — stgd po-
jawila sie w nauce tendencja by przy pomocy nie-
zmiennych i jakoby wiecznotrwatych cech sztuki lu-
dowej rekonstruowaé zaginione ogniwa naszej przesz-
fosci artystycznej. Skierowanie uwagi badaczy na tra-
dycyjnosé sztuki ludowej przestonito im zrozumienie,
ze jak wszystko inne w zjawiskach spolecznych, roz-
wija sie ona, zmienia, usycha w niektérych swoich ga-
teziach, ze sztuka ludowa przede wszystkim jest kate-
gorig historyczng. Pozorna niezmiennos¢ form sztuki
ludowej, kusila nas do formulowania ogdlnych prawidet
tworczosci ludowej, do zacie$niania zagadnien tej twor-
czo$ci, do zjawisk najuporczywiej trwatych niezmien-
nych i prymitywnych. Tendencje te eliminujg z zakre-
su badan ogromne dzialy przeszio$ci artystycznej. Inng
trudnoscia w traktowaniu sztuki ludowej w aspekcie
historycznym jest brak materialu zabytkowego siega-
jacego glebiej niz wiek XVIII“. Prof. Piwocki stwier-
dza dalej, ,ogromne potacie naszej spuscizny arty-
stycznej mozemy uwaza¢ za nurt ludowy w sztuce pol-
skiej. Czy mozna go jednak nazwac narodowym? We-
dle klasycznego sformulowania Lenina, w kazdym spo-
leczenstwie Kklasowym plyng dwa rownolegle nurty
kultury, jeden stuzgcy interesom klas posiadajacych,
drugi wyrazajacy potrzebe mas ludowych. Prady te
w ciaggu dziejéow niejednokrotnie si¢ ze soba splataja
i krzyzuja, gdyz niezorganizowana, ale zywiotowa sila
tych mas, odgrywa w zyciu kazdego spoleczenstwa de-
cydujaca role. Odnosi sie to takze, oczywiscie, do zja-
wisk artystycznych. Stad pierwiastki ludowe przenika-
ja z reguly do najbardziej zdawaloby sie ekskluzywnej
sztuki, stuzgcej potrzebom najwyzsze] elity spoteczen-
stwa klasowego. Tak nalezy, sadze, rozumieé¢ dialek-
tyczna jednosc kultury mimo istnienia w niej dwodch
antagonistycznych nurtow. Wspélnota kultury jest prze-
ciez obok jezyka, terytorium, zycia ekonomicznego i u-
ktadu psychicznego — jedna z cech narodu w rozumie-
niu definicji Stalina. Wspolnota ukladu psychicznego
i kultury objawiaja sie¢ w sztuce przez narodowsq for-
me sztuki, majaca w stosunku do szybko zmieniajacych
sie ich tresci ideologicznych, stuzacych kazdorazowej
nadbudowie — charakter bardziej statyczny, wyraza-
jacy sie w pewnych tradycyjnych nawykach przedsta-
wiania rzeczywistoéci, jej widzenia i odbijania. W {ym
sensie nurt ludowy sztuki polskiej, ktérego cecha jest
przeciez ksztaltowanie obrazu plastycznego, w oparciu
o tradycyjng formg, jest réownoczeénie nurtem narodo-
wym. Stad waga badan nad sztuka ludowa dzisiaj, gdy
mamy praktycznie budowaé nowa, bezklasowy, jedno-
litg kulture, narddowa w formie, o nowej socjalistycz-
nej tresci. Badania te nie sa wlasciwie rozpoczete. Ucze-
ni zajmujacy sie sztuka ludowa ograniczali sie niemal
wylacznie do twérczosci XIX wieku, zrzadka cofajac
sie w wiek poprzedni. Wartoéciowanie sztuki, oparte
o obce wzory, nie pozwolily nam na zwrdcenie uwagi
na niezmierne bogactwo polskiej tzw. prowincjalnej
sztuki oraz na jej cechy wyrézniajgce ja od wspolcze-
snych dziel na zachodzie Europy. Jej odrebna od wzor-
c6w, swoisto§é form pietnowana byta nazwag barbary-
Zzmow*,

Prof. K. Piwocki konkluduje tezy swego referatu:
»8l6wnym celem byla préba udowodnienia, Ze wspdt-
czesna sztuka ludowa posiada swa historie, swoj nie-
przerwany rozwoéj od najdawniejszych czaséow 1 ze
bezposrednimi poprzednikami ludowych twoércéw byla
prowincjonalna sztuka“ i ze ,sztuka prowincjonalna
w swej istocie byla réwnoczesnie glownym nurtem
sztuki narodowej w formie‘.

Prof. Stanistaw Sz cz otk a, dajgc w swym re-
feracie obszerny zarys politycznej i gospodarczej hi-
storii wsi polskiej, zwraca uwage na mozliwosci prze-
suniecia gleboko wstecz badan na sztukg ludowa, przy
odpowiednim wykorzystaniu archiwali6w w postaci
sgdowych ksigqg wiejskich, zapiséw testamentowych
itp.

Mgr. Zbigniew R e w s k i, polemizujgc z szere-
giem wywodow prof. Piwockiego, podkreslit w swej
wypowiedzi koniecznos$¢ przeprowadzenia dodatkowycn
badan dla potwierdzenia szeregu uogoélnien referatu.
Wskazal on na ciggtos¢ tradycji cechowej, przedstawit
szereg przykladéw ,majstersztykéw krakowskiego
cechu budowniczych i kamieniarzy, w ktérych rzucajg
cie w oczy pewne odstepstwa od kanonéw poprawnosci
architektonicznego komponowania. Posiada to dla nas
donioste znaczenie, gdyz jak stwierdza mgr. Z. Rewski
omawiana sztuka prowincjonalna stanowi najsilniej
wyczuwalng i wizualnie zrozumiala grupa sztuki na-
rodowej. Je§li chodzi o sztuke $ci$le chlopska uwaza
on za mozliwe (mimo braku bezposrednich przekazow
zrodtowych) przyjecie znacznie szerszego zakresu twor-
czosci, od tego jaki zarysowat sie w referacie prof. Pi-
wockiego. v

Na marginesie tematyki konferencji, mgr. Rewski
przedstawit nowe na$wietlenie genezy architektury
péznorenesansowej, okreslanej dotad terminem lubel-
sko-kaliskiej, a zawezanej do pewnej czeSci architek-
tury ko$cielnej. Referent rozszerza zasieg tego typu do
granic historycznej Malopolski z Krakowem na czele.
Architektura ta wystepujgca w szeregu miast prowin-
cjonalnych jak: Pinczow, Kielce, Sandomierz, Lublin,
Tarnow, Jarostaw, wigze sie¢ z 6wczesnym Zywyni ru-
chem budowlanym, rozwijajgcym sie pod patronatem
magnackich rodéw matopolskich. Obejmuje ona zarjw-
no zabytki budownictwa koscielnego jak i $wieck.ego
oraz caly zespél form plastyki architektonicznej.

Mgr. Kazimierz Pietkie wicz podkresli ko-
nieczno$é uzupeklienia problematyki referatu prof. Pi-
wockiego zagadnieniami rzemiosta wiejskiego, a w
szczegdlnosci ceramiki, tkactwa itp. Badania prowa-
dzone w tym kierunku niewatpliwie poszerzytyby
znacznie zakres naszych wiadomos$ci o twoérczosci ludu
wiejskiego.

Dr Roman Reinfuss wswej wypowiedzi, idzie
po linii wywodéw referatu, podkre$lajac miedzy inny-
mi, iz badania sztuki ludowej dotad szly zasadniczo
w kierunku szukania istoty sztuki ludowej, pojmowa-
nia jej jako swoistego ,ludowego stylu“, w zasadzie
swej niezmiennego, ponadklasowego i wspolnego wszy-
stkim ludom $wiata. Wynikiem tego byly coraz bar-
dziej precyzyjnie rozbudowane okres$lenia ludowego
stylu, oparte na analizie cech formalnych wiejskiej
tworczosei artystycznej. Jako sztuke prawdziwie ludo-
wa uznawano sztuke ,samorodng wsi, przekazywang
z pokolenia na pokolenie w drodze tradycji ustnej
i warsztatowej. Dr Reinfuss stwierdza, iz rozwazanie
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tozwoju sztuki ludowej w plaszezyznie wyltacznie for-
malnej, jest z gruntu ahistoryczne, nie ujmuje istoty
zroznicowania tworezosei artystycznej na ludowa
i nieludowg. Kryterium formalne powocduje zawezanie
obrazu sztuki ludowej, eliminujac z tych badan cate
ich dziedziny. Warunki historyczne przyczyniaty sie do
powstania odrebnej sztuki ludowej determinujac jej
rozwo6j. O sztuce ludowej jako twoérczosei artystycznej,
wyodrebnionej od innej nieludowej, mozna mowié do-
piero woweczas, gdy istnieje sam ,lud“, pojmowany ja-
ko klasa spoteczna; — w spoteczenstwie zyjacym w
warunkach wspdélnoty pierwotnej nie ma wyodrebnio-
nej sztuki ludowej. Przejaw $wiadomosci klasowej
w twérezosei ludowej dostrzega dr Reinfuss w tematy-
ce zbdjnickiej obrazéw na szkle i satyrze spoteczno-
obyczajowej, zawartej w niektéorych utworach ludo-
wej literatury.

Prof. Wojciech Jastrzebowski podkresla
w dotychczasowych badaniach jednostronno$é zainte-
resowan sprawami zdobnictwa i ornametyki (,zbie-
ractwa motywoéw*). ,I to co w badaniach winno by¢
opracowane na koncu, stalo sie podstawa do okreslen
i charakterystyki sztuki ludowej*“. Konsekwencje tych
tendencji odczuwamy szczegdlnie silnie w praktyce
przez sprowadzanie calej problematyki sztuki ludowe]
do zagadnien zdobiny, motywu, ornamentu, gubigc
w ten sposob caty ztozony charakter tego zagadnienia.

Prof. dr Juliusz Starzynski, podsumowujac pierwsze
wyniki dyskusji, akcentuje znaczenie i warto$¢ prac
prof. Niedosziwina oraz Fiedorowa Dawidowa pietnu-
jacego, miedzy innymi, tendencje niektérych history-
kow sztuki ,,btednie usilujgcych z réznych dziel prze-
szlo$ci wytawia¢ jakies drobne aspekty i w nich wi-
dzie¢ wyraz ludowosci, — w ten sposob akcentowano
przy analizie dzieta zjawiska drugorzedne, urzekajac
sie faktem znieksztalcen wzoréw i apoteozujac to, u-
patrywano w prymitywizmie cechy ludowosci‘.

Referat Aleksandra Wojciechowskiego,
publikowany w niniejszym numerze, byl jakby konty-
nuacjg referatu prof. Piwockiego; referent sumuje
i wartosciuje sformutowania teoretykow, traktujace
o sztuce ludowej, omawia sposoby popierania tworczo-
$ci ludowej i opieki nad istniejacymi osrodkami tej
sztuki w wieku XIX i XX, jak rowniez formy tacze-
nia sztuki ludowej z rzemiostem i przemystem arty-
stycznym.

Mgr. Mieczystaw P or e b s ki (nawigzujac do
zagadnienia dziedzictwa przeszlos$ci) starat sie w sweij
wypowiedzi da¢ odpowiedz na pytanie: ,,co z tego do-
robku i w jaki sposcb przeja¢ ma wspdlczesne nasze
malarstwo, rzezba, grafika, architektura, rzemiosto
i przemyst, dalej, jaki ma byé stosunek sztuki ludo-
wej do tradycji artystycznych sztuki uprzywilejowa-
nej“. Zadaniem historykéw i teoretykow oraz badaczy
kultury ludowej jest szuka¢ odpowiedzi na te pyta-
nia, w oparciu o konkretny material faktéw i o ogol-
ne zasady teorii materializmu dialektycznego i histo-
rycznego. Fakty przytoczone przez prof. Piwockiego
przyczyniajg sie do zerwania legendy rzekomej ,nie-
zmienno$ci®, ,pierwiastkowosci‘“ i izolacji naszej sztuki
ludowej, wykazujgc jej dialektyczne przemiany na
przestrzeni dziejow, jej stale zazebianie sie ze sztuka
stuzacg potrzebom ko$ciota, dworu, szlachty czy mie-
szezanstwa. Autor referatu rewindykuje w ten spo-
s6b dla pojecia sztuki ludowej czy ludowosci nowe
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obszary pogranicza, wskazuje nowe kierunki, w icté-
rych powinny i$¢ dalsze badania jej dziejow i dorob-
ku. Ale ta wymiana wartosci pomiedzy szeroko histo-
rycznie pojetym podiozem ludowym, a kulturg i sztu-
ka warstw uprzywilejowanych, ten
wystepujacy i zstepujacy urywa sie. W XIX wieku
mamy juz do czynienia wiasciwie tylko z ruchem
»zstepujgcym®. Wypierani przez konkurencje przemy-
slowo-kapitalistyczng rzemieslnicy cechowi wycofujg
sie na wie§, pracuja dla odbiorcy wiejskiego — ktéry
W tym okresie uzyskuje szersze mozliwosci kulturalno-
artystycznego rozwoju. Sztuka cechowa przekazuje wsi
szereg swoich zdobyczy, form i umiejetnoéci, ulegajac
z kolei tworczemu przeobrazeniu i przystosowaniu —
w dalszej walce z kapitalistycznym rynkiem, ta sztu-
ka ludu stopniowo traci pozycje po pozycji. Poprze-
stanie na tym obrazie, okre$laloby nasze wnioski ra-
czej pesymistycznie -— inaczej to bedzie wygladaé¢, gdy
uwzglednimy drugg nieodlgczng ceche dialektycznego
procesu ,ruch wstepujacy“. Sa to zjawiska zwiazane
bezposrednio z sitami ludowego chlopskiego czy mato-
miasteczkowego podloza, zjawiska pierwszego rewo-
lucyjnego wystapienia sit ludowych — wyrazajace sie
w zapoczatkowaniu naszej wielkiej ogélnonarodowej
linii malarstwa historycznego i rodzajowego. Przecho-
dzenie do sztuki ogélnonarodowej jednostek twoérczych
na tym wtasnie podtozu wyrostych, z nim bezpo$rednio
zwigzanych, lub tkwigcych w jego problematyce, stwa-
rza wlasnie 6w ruch ,wstepujacy przenoszenia pro-
blematyki ludowej, jej realistycznego widzenia i kla-
sowego stanowiska na grunt sztuki ogolnonarodowej.
Fakty te $wiadcza, ze lud w okresie, o ktérym mowa,
nie byl juz bynajmniej bierng izolowang zyjgca wlas-
nym tylko zyciem masg — ze stawal sie coraz dobit-
niej zywa czeScig narodu. Nurt ludowy w sztuce 6w-
czesnej, nie ptynat jakim$ odosobnionym korytem sztu-
ki ludowej w sensie $cistym, ale przelewal sie w ogdlny
aurt sztuki polckiej, wnoszac wen najbardziej istotne
i cenne wartosci. Kol. Wojciechowski w referacie swym
przypomnial nam jak to Norwid chciatl podnosi¢ ,,ludo-
we* do ,,narodowego‘. W tym wypadku Norwid kwito-
wat proces, ktéry byl warunkowany samg logika dia-
lektyki dziejowej. Ref. kol. Wojciechowskiego miat réw-
niez wydzwieki pesymistyczne. Przez caty diugi okres
szajmowania sie sztukg ludowa nie umiano zrobi¢ z nig
nic rozsgdnego i dzi§ — problemom nie wida¢ konca“.
Zajmowanie sie sztukg ludowg nie mogto da¢ peiniej-
szych rezultatéw, to jasne, i to wynika wyraznie z kla-
sowego uwarunkowania tego zjawiska. Istotnym jest
jednak fakt, ze od potowy XIX wieku zywa i zdoina
do przemian sztuka ludowa jest ciagle aktualnym pro-
blemem, ze jej istnienie bedgce wyrazem wzmozonej
preznosci sit chtopskich — zmuszalo ideologéw panu-
jacego systemu do takiego czy innego zajmowania dla
niej miejsca w klasowej antagonistycznej strukiurze
spoleczenstwa, a w gruncie rzeczy szukania
wobec jatowosci i bezplodnosci takich wykwitéw kul-
tur kapitalistycznych jak ,style historyczne“, secesja
czy modernistyczny funkcjonalizm. Dzi§ caly ten pro-

ruch podwdjny

ratunku

blem dla nas nie istnieje. Nie chodzi juz o znalezienie
miejsca dla sztuki ludowej, ale o pelne rozwiniecie jej
i przetworzenie w jednolitg juz socjalistyczng w tresci,
sztuke catego narodu. Kamieniem probierczym w ca-
lym procesie nawigzywania i wytyczna przejmowania
kultury ludowej jest kryterium realizmu. Kryterium



to bedzie dla nas decydujace w okresleniu przydatno-
Sci poszezegolnych elementéw dziedzictwa dla tworzo-
nej przez nas sztuki realizmu socjalistycznego*.

»Nie bede sie tu zatrzymywal przy zagadnieniach fi-
guralnego malarstwa i rzezby. Sztuka ludowa ma tu
praktycznie stosunkowo mniejsza role do spehienia,
a dzisiejsza twoérczo$¢ ludowa w tym zakresie wiaze
sie juz raczej ze skomplikowanym problemem twor-
czo$ci amatorskiej. Natomiast w zakresie  rzemiosta
i przemystu zagadnienie dziedzictwa sztuki Iudowej
jest bezwatpienia zagadnieniem centralnym, stanowiac
tutaj gidwne i podstawowe dziedzictwo naszej przesz-
tosci. Rozumiejac przez realizm prawdziwe odbicie
rzeczywisto$ci spotecznej swojego czasu w jej istotnych
cechach, uwazamy za istotne przy tym cechy walki
I wzrostu, wzmagania si¢ i poteznienia postepowych
sit spotecznych — walki o awans klasowy, gospodar-
czy i kulturalny*.

Prof. Wojciech Jastrzebowski w wypowie-
dzi swojej podzielil sie z uczestnikami Konferencji do-
Swiadczeniami nabytymi w wieloletniej pracy w ,,War-
sztatach Krakowskich* i ,Ladzie“. Obszernej jego wy-
powiedzi na tym miejscu streszezac¢ nie bedziemy, gdyz
ukaze sie ona w calosci w jednym z najblizszych nu-
merow Polskiej Sztuki Ludowej.

Analize metod opieki nad twoércami i osrodkami
sztuki ludowej otwiera wypowiedz mgr. K. P i e t-
kiewicz a Scharakteryzowal on dziatalnos¢ Re-
feratu Sztuki Ludowej, Min. Kultury i Sztuki w la-
tach 1945 — 1951. Referat Sztuki Ludowej, ktory rea-
lizowal swe prace w zakresie opieki nad samorodng
tworczoscia ludowg na trzech odcinkach: 1) opieka
nad tworcg i tworczoscia, 2) oddzialywania na jej
tres¢ i forme w sensie artystycznym i ideologicznym,
3) upowszechniania warto$ci sztuki ludowej. W prak-
tyce akcja ta polegala na zakupie prac, udzielaniu za-
pomég i stypendiow talentom samorodnym, przezna-
czonych na doksztalcenie, prace tworcza, narzedzia,
materialy, umozliwianiu zdolnej mtodziezy dostepu do
szkol artystycznych, jak rowniez organizowaniu kon-
kurséw, krotkich probnych kurséw, opracowywaniu
wzorcow, reaktywowaniu warto$ciowych, a zanikaja-
cych dziedzin sztuki i oddzialywaniu ta droga na tres¢
i forme sztuki ludowej i dostosowywaniu jej do potrzeb
zycia wspblczesnego. Po za tym zajmowano sie upo-
wszechnieniem i na§wietlaniem istotnych warto$ci twor-
czosci ludowej przez planowe wystawy krajowe (regio-
nalne i objazdowe) i zagraniczne, prelekcje, wydawnic-
twa, dalej przez wprowadzanie plastyki ludowej do og-
nisk zbiorowego zycia spotecznego i kulturalnego (Swie-
tlice, domy kultury, szkoly, zespoly amatorskie). Wpro-
wadzanie konkursow i wystaw z nagrodami ujawniato
szereg talentéw, zapoczatkowalo proces ozywienia roz-
woju kulturalnego wsi. Tworcy ludowi zaczeli sobie
uswiadamiaé¢ swoja role i znaczenie uprawianej przez
nich sztuki. Wiele mtodziezy ze zaktywizowanych o$rod-
kéw, skierowano do szkoét artystycznych, rozpoczela sig
akcja zakladania spétdzielni oraz zespoldéw artystycz-
nych i chatupniczych. Planowos$¢ akcji pozwalala na
coraz silniejsze ksztaltowanie artystyczne ludowej na-
lecialo$ci, z okres6w rabunkowej eksploatacji przez spe-
kulantéw z czasow kapitalistycznych, oraz przystoso-
wanie dawnych i cennych form sztuki do nowych wy-
mogoéw zycia spolecznego, kulturalnego i gospodarczego.

W latach 1945—1950 zorganizowano 45 konkursow,
(1406 uczestnikow, 6876 eksponatéw), 55 wystaw — 2360

uczestnikow, z 9241 eksponatami). Zorganizowano kilka
wystaw objazdowych i 5 wystaw zagranicznych (Mo-
skwa, Kijow, Budapeszt, Paryz, Amsterdam, IL.ondyn,
Wiochy, Austria, Szwajcaria, Meksyk, Stany Zjedno-
czone). W ostatnich latach sztuka ludowa uzyskuje co-
raz w wigkszym stopniu zastosowanie w przemygle
(wzory drukéw na tkaninach, fajanse), dokad dociera
dzieki wspoélpracy artystéw ludowych zorganizowa-
nych w kolektywy z zawodowymi artystami plasty-
kami.

Przemiany, zachodzace w zyciu Polski Ludowej wy-
wierajg swoj wplyw na artyste ludowego. W jego
tworczosci zaczyna coraz wyrazniej odbijaé sie nowa
rzeczywisto$¢ socjalistyczna, w tematyce uwidaczniaja
sie zagadnienia pracy, walki o pokoj, przemiany eko- .
nomiczne i gospcdarcze (wycinanka, malarstwo, rzez-
ba).

Przy rozwiagzywaniu tych zlozonych zagadnien pie-
trzg sie przed praktykami trudnosci, wynikajace z nie-
sprecyzowania dotgd szeregu zagadnien teoretyczno-
naukowych. Dotychczasowe prace instytucji nauko-
wych ograniczaly sie do dokumentacji i inwentaryza-
cji faktéw — pozostawiajgc praktyke procesom zywio-
towego rozwoju.

»Przed Panctwowym Instytutem Sztuki i innymi pia-
cowkami naukowymi stoi obecnie pilne zadanie sfor-
mutowania zalozen teoretycznych, oparte na nauce
i estetyce marksistowskiej, ktore stanowilyby wytycz-
ne w dalszej akcji ochrony ludowe] sztuki. Teoria bo-
wiem winna wyprzedzaé¢ praktyke. Dotychczasowe de-
finicje w okresie szybkich przemian rewolucyjnych
wsi i miasta, nie sa juz wystarczajgce. Sztuka ludowa
zywiolowo wychodzi poza ramy $rodowiska chlopskie-
go, przy czym w tym S$Srodowisku przestaje peilni¢ do-
tychczasowag funkcje. Nastepuje proces zblizenia sie
tworczosci chtopa do tworczosci amatorskiej robotni-
ka. Stad nasuwaja sie nastepujace zagadnienia do o-
pracowania: 1) okreS$lenie pojecia zakresu sztuki ludo-
wej; 2) okreSlenie wartosci pozytywnych dorobku
tworcezosci ludowej, istotnych dla kultury narodowej;
3) wypracowanie metod i form postepowania w zakre-
sie opieki, organizacji i oddziatywania ideologicznego
na twoérczos¢ ludowa.

W dalszym ciagu mgr. Pietkiewicz stwierdza, iz no-
wa tematyka wplywa na zmiane dotychczasowych tra-
dycyjnych form wypowiadania sie plastycznego tworcy
ludowego. Na odcinku tym obserwujemy dzi§ niewat-
pliwie zjawisko powaznego przesilenia.

Sprawa ksztatcenia i doksztalcania twoércow ludo-
wych oraz znalezienie wlasciwych metod przestawia-
nia ich tworczosci na wzornictwo rzemiosta i przemy-
stu jest réwniez jednym z pilniejszych zagadnien.

Szereg nowych zagadnien w zakresie ochrony ludo-
wej sztuki wylania sie w zwigzku z rozwojem spdi-
dzielczosci produkeyjnej na wsi. Akcja ta mogaca bar-
dzo silnie przyczynié sie do intensyfikacji Iwérczoéci
i produkecji artystycznej wsi do dzi§ dnia nie znalazta
wtasciwych form organizacyjnych. Problem stworze-
nia warunkow pracy dla wybitnych talentéw ludowych
w ramach wiejskich spotdzielni produkcyjnych wyda-
je sie rzecza absolutnie konieczna.

Prezes Z. Szy dtowsk a, przedstawiciel Cen-
trali Przemystu Ludowego i Artystycznego, omawia
problem aktywizacji twoérczosci ludowej w aspekcie
ekonomicznym i gospodarczym.
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Prezes Szydiowska stwierdza, iz CPLiA jest wy-
kladnikiem praktycznych préb zorganizowania wy-
twérczosci ludowej. Decydujgce przy powstaniu insty-
tucji byly nastepujace zadania: a) aktywizacja rezerw
wiejskich sit roboczych, b) wykorzystanie biernych
gospodarczo terendéw wsi, ¢) stworzenie dodatkowego
zarobku dla ludnosci wiejskiej. Jako problem wyod-
rebniony akcentowano potrzebe réwnolegtego uaktyw-
nienia i reaktywowania tradycyjnych osrodkéw ludo-
wej tworczosci artystycznej. Referent podkres$la zmia-
ne funkcji spotecznej sztuki ludowej na wsi. Daw-.
na izolacja wsi od zdobyczy cywilizacyjnych warstw
wyzszych — stwarzata konieczno$¢ zaspakajania przez
wies wszystkich najzywotniejszych potrzeb Iudnoéci
chlopskiej: — dzi§ w fazie wielkich przemian kultu-
ralnych (elektryfikacja wsi, mechanizacja produkeji
rolnej, radio, utatwiony kontakt z miastem i robotni-
kami) stwarza nowy $wiat wrazen i potrzeb wsi pol-
skiej. Obecnie doptyw artykuléw przemystowych zas-
pakaja potrzeby wsi, ktora zamiast produkowaé dla
siebie zaczyna, jeSli chodzi o wytwory sztuki ludowej,
przestawiaé sie na rynek miejski. Wiemy iz warun-
kiem istnienia i rozwoju wszelkich dziedzin wytwor-
czo$ci jest popyt na wytwarzane produkty. Dzi§ ob-
serwujemy zjawisko konczenia sie na wsi popytu na
wlasne wyroby artystyczne przy réwnoczesnym nie-
wyksztalceniu sie jeszcze nowego odbiorcy. Tak wiec
moéwiac o drogach organizowania i intensyfikowania
wytworczosci ludowej musimy pamieta¢ o koniecznos-
ci zachowania i utrzymania zapotrzebowania na te wy-
twoérczo$¢, w pierwszym rzedzie na wsi, nie moéwiac
juz o zapotrzebowaniu i dostepnosci tych produktéow
w samych oérodkach jej produkeji. Dotychezasowe
miejskie rynki zbytu ludowej wytwoérczosei artystycz-
nej miaty formy spekulacyjne, lub byly wynikiem dzia-
lalnosci patronackich instytucji. W kazdym razie pro-
dukcja tych wytworéw byta obliczona na waskie ko-
to indywidualnych odbiorcow, majgc wyraznie charak-
ter zapotrzebowania typu elitarno-kameralnego. Dzi$
i ten odbiorca wtasSciwie nie istnieje. Szczegdlne trud-
nosci uplynnienia na rynku posiadaja ze wzgledu na
swa cene produkty o wysokich walorach artystycznych
(hafty, tkaniny dekoracyjne itp.). .

, Warunkiem niezbednym utrzymania zywotnesci o-
érodkéw wytworezosei ludowej jest stworzenie szersze-
go zapotrzebowania na jej produkcje. Zaczyna sie dzis
zarysowywa¢é realna funkcja wytworczosci ludowej, wy-
nikajaca z rozwoju budownictwa socjalistycznego. Fow-
staje nowy realny odbiorca — my$le tutaj o inwesty-
cjach socjalnych zarowno na terenie wsi jak domy
kultury, $wietlice, domy dziecka, gospody ludowe, szko-
ty zespoly teatralne — fam niewatpliwie tworczose Iu-
dowa winna znalezé dla siebie wlaSciwe miejsce i pod-
stawowy rynek®.

W zwiazku z samg dziatalnoscia Centrali zarysowuje
sie dobitnie, konieczno$¢ opracowania specjalnych
i szezegélowych zasad konstruowania planéw produk-
cji, norm pracy i systemu ptacy. Specyfika zagadnie-
nia, nie miesci sie w kategoriach przedsigbiorstw pra-
cujacych w innych warunkach dla celéw wylacznie
gospodarczych i uzytkowych. Koniecznosciag wydaje sie
przejécie z systemu plac akordowych na system pre-
miowania. Podobnie zagadnienie podatku obrotowego
i inwestycyjnego wymaga tu specjalnych norm i za-
sad. Powyzsze sprawy wynikajg, z analizy obecne] sy-
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tuacji, z koniecznosci stworzenia warunkéw dla roz-
szerzenia odbiorczo$ci i jej upowszechnienia. Zagadnie-
niem duzej wagi jest polityka surowcowa.

Powyzsze uwagi maja na celu wskazanie przeszkod
hamujacych jeszcze rozwoj wytworczosci wiejskiej.
Wydaje sie celowym wprowadzenie i wspotudzial w
pracach Centrali niezbednych fachowcéw, etnografow,
historykéw i plastykéw zawodowych. Wazna réwniez
sprawg jest szeroka propaganda warto$ci kulturalnych
wytworezosei wiejskiej na tamach prasy. Coraz mniej-
szg role w pracach CPLiA posiada zagadnienie stwo-
rzenia dodatkowego zarobku dla ludnosci wiejskiej,
gdyz rezerwy ludzkie wsi coraz silniej wchlaniane sa
przez ruch budowlany i przemysl.

Dyr. Wanda T elakowska, przedstawiciel In-
stytutu Wzornictwa Przemystowego ,zapoznaje uczest-
nikéw konferencji z dorobkiem kolektywow robotni-
czych, wiejskich 1 mtodziezowych, opracowujacych
wzorce i modele dla rzemiosta i przemystu lekkiego.
Istotg takiego kolektywu jest potgczenie wiedzy, do-
twiadezen technicznych i $wiadomos$ci artystycznej doj-
rzalego artysty-plastyka z doSwiadczeniami, realizmem
my$lenia i inwencja samorodnych talentéw. W. Tela-
kowska ilustruje swojg wypowiedz przykladami prac
kolektywow prof. E. Plutynskiej, prof. Buszka i Grzes-
kiewiczow (fabryka fajansow w Wtoctawku i Pruszko-
wie), Dewitzowe]j (fabryka jedwabiu w Milan6wku), da-
lej zespoléw Bujakowej i Szczepanowskiej, miodziezo-
wych kolektywéw prof. Kenara i Miklaszewskiego, jak
ré6wniez wynikami dziatalno$ci artystéw malarzy Grzes-
kiewicz6w w opracowaniu wzoréw na tkaniny dla
przemystu w zespole malarek wsi Zalipie. Poczynania
te maja charakter pionierski. Zespoly kierowane przez
plastykéw, potrafily z jednej strony wykorzeni¢ w swo-
ich realizacjach wszelkie wpltywy pseudoludowoséci, tan-
dety i zlego smaku, z drugiej strony utrzymas¢ twor-
cze tradvcje techniczne warsztatowe, materiatowe. Nie
powtarzajac mechanicznie dawnych wzorow i moty-
wow stworzono oérodki weciaz innej, nowej i zZywej
eztuki ludowej. W ten spos6b powigzano artystyczng
tradycja ludowa z zaspakajaniem biezacych potrzeb

naszych czasow.

Istnieje pare sposobéw nawigzywania do twérczoici
ludowej i przejmowania jej dorobku: a) branie mo-
tywéw ludowych i aplikowanie ich mgniej lub wiece]j
mechanicznie na przedmiotach o dowolnym przezna-
czeniu, b) wprowadzanie ludowych sposobdéw kompozy-
cji i doswiadczen warsztatowych wiejskiego artysty
do tworczosci zawodowego plastyka, ¢) organizowanie
zespolow twoérczej wspoélpracy plastyka zawodowego
7 zespotem ludowych twoércow, na prawach rownosci
i wymiany wzajemnych do$wiadczen, stwarzajac wzor-
ce, posiadajgce realng wartos¢ dla potrzeb i zadan
wspotczesnych.

Wydaje sie, ze ta ostatnia droga p-dje‘a przez BNEP
i kontynuowana przez Instytut Wzornictwa Przemy-
stowego — okaze sie wlasciwa, gdyz przyczynia sig do
przenoszenia dorobku ludowego na nowy szczebel tech-
niczny, dostosowuje go dla nowych celow i nowych
tresci spotecznych, z drugiej strony wyprowadza zawo-
dowego plastyka wspoipracujgcego z twoércg ludowym
z kregu kosmopolitycznych i konwencjonalnych spe-
kulacji, utatwia mu glebsze zrozumienie narodowosci
i ludowoéci sztuki, daje mu mozno$¢ analizowania spe-
cyfiki widzenia najszerszych warstw spoleczenstwa.



Prof. dr G a j e k omawia zagadnienie oddzialy-
wania formy ludowej na produkt przemystowy. Prze-
myst seryjny posiada wlasne formy pracy, nie pozwa-
lajgce na wierne przenoszenie motywu ludowego na
swéj artykul. Prof. Gajek widzi trzy metody rozwig-
zywania tego zagadnienia, pierwsza metoda polega na
tworzeniu kolektywow twércow ludowych kierowanych
przez przygotowanego technicznie plastyka, umiejacego
zastosowaé te wzory do produkcji masowej, druga me-
toda polega na adaptowaniu przez samych plastykow
elementéw ludowych, trzecia metoda polega na bez-
poérednim wykonywaniu wzorca przez robotnika,
tkwiacegb w tradycjach ludowych swej sztuki. Wyda-
je sie, iz pierwsza metoda jest najstuszniejsza. Druga
metoda daje dotychczas rezultaty w tworzeniu indy-
widualnych dziel dekoracyjnych, niepowielanych, trze-
cia metoda daje mate widoki pozytvwnych osiagnie¢
skutkiem przyttoczenia tworcy ludowego calym skom-
plikowanym procesem techniki przemystowej. Innymi
stowy, najwtasciwsza wydaje sie metoda przenoszenia
wartoécei sztuki ludowej przez twoércow ludowych i ro-
botnikéw przy wspétudziale i kierownictwie plastyka,
wyksztatconego w zakresie techniki i metod przemystu.

Dr Mieczystaw Gtady sz w swej wypowiedzi
omawia zagadnienia wsi jako $rodowiska produkcji ar-
tystycznej, (zagadnienie twoércy i odbiorcy wiejskiego),
opierajac swoje wnioski i uwagi na badaniach wsi
$laskiej, ograniczajac sie do przykitadéw z konca ubieg-
tego i poczatku biezacego stulecia. Wypowiedz ma od-
powiedzie¢ na nastepujace pytanie:

,Jak witasciwie spoteczno$¢ wiejska zapatruje sie
na rozwdj i zanikanie wiasnej tworczosci, jak ustawia
swojego artyste, przyjmuje lub odrzuca jego wytwo-
ry, jakie w swoim zyciu przypisuje im znaczenie, z ko-
lei zdanie sobie sprawy jak artysta ludowy pojmuje
swojg prace w jakich warunkach rozwija swa twoér-
czo$é, jakie sa obopdélne wplywy, kontakty itp. Odpo-
wiadajac na te pytania dr Gladysz rozrdznia dwa ty-
py artystéw ludowych, a mianowicie pierwszy tworza-
cy dla siebie wzglednie swoich najblizszych, oraz drugi
produkujacy dla catej klasy spotecznej, tej samej lub
innej. Twoérczo$é pierwszego typu nie jest celowo
przemy$lanym wysitkiem. Potrzebe estetyczna poprze-
dza uzytecznosé¢ przedmiotu, zdobnictwo jego wyplywa
z doskonalenia rzemiosta. Obiekt nieudany uzytkowo,
nie odpowiadajacy swemu celowi nie jest zdobiony.
Ornamenty wykonywane na wielu przedmiotach pel-
nig przy tym funkcje znakéw rozpoznawczych czyli
niejako gmerkow. Proces doskonalenia uzytecznego
przedmiotu, uzupeitnianie go ornamentem, zdobing jest
wykazaniem odpowiedniej sprawno$ci i umiejg¢tnodei
obchodzenia sie z narzedziem, jest okreélaniem stosunku
do przedmiotu, przywigzania do rezultatu swe] pracy
i troski. U artystéw zwlaszcza wyczuwajacych glebsze
znaczenie sztuki, rodzg sie niekiedy zupelnie samorzut-
nie zastanawiajace obowigzki spoteczne: ,jakom mio-
lech w tym (tj. zdobieniu) ucieche, coby ludzi rozwe-
gelie mowi J. Krezelok z Istehnej“.

,,Miasto dostarczajgc szybciej i taniej regulujac wy-
magania estetyczne ludu, wprowadzito zupelnie odreb-
ne elementy do tworczosci ludowej. Poczyna zanikac
powszechna sprawno$é reki, a jednocze$nie zaczyna sig
rozwijaé drugi rodzaj twoércow ludowych, grupa spe-
cjalistéw, oczekujacych na zaméwienie zamoznych. Po-

siadanie ozdobnych przedmiotéw staje sie bowiem oz-
naka bogactwa. Poczyna sie wtedy dawa¢ coraz bar-
dziej wyszukane ozdoby, coraz mniej wigzace sie z u-
zytkowoscig przedmiotu. Okres ten tak charakterys'ycz-
ny dla czaséw rozrostu wiejskiej klasy posiadajacej,
a zwlaszeza w zamoznych wsiach nizinnych, dostarczal
od:ebnych pizezy¢ pozaestetycznych. Tymczasem nie-
kontrolowany rozwo6j produkcji fabrycznej zaspakaja
wymagania ludno$ci ubogiej, wypaczajac zupelnie jej
dawny smak estetyczny. Ludno$é niezamozna przestaje
byé odbiorca wiejskiej wytworczosci, a coraz wicksza
troska o byt, stwarza warunki nie pozwalajace na roz-
wdj dawnych samorodnych przejawow artystycznych.
Stosunki spoleczne i gospodarcze zmienily cze$ciowo
upodobania ludnos$ci wiejskiej i przyczynily sie do za-
niku estetycznych przezy¢. Nad rozwojem sztuki ludo-
wej zaciazyla klasowo$é wsi. W twoérczosci ludowej po-
czyna decydowaé gust odbiorcy. Powstaja kanony
wsmaku, ,im wiecej tym pigkniej“.

. Artysta wiejski staje onie§mielony wobec odbiorcy:
Naijpierw da¢ do oplywu czi szie bydzie ludziom po-
dobato* (Istebna). Strona estetyczna wyprzedzita uzy-
t~cznogé. Daznosé by przez sztuke by¢é spolecznosci
wieiskiej pozytecznym zanika. Wreszcie wywtory sztu-
ki ludowej staia sie przedmiotem handlu, a gtéwnym
jej odbiorca jest miasto. Lud w szerokim pojeciu prze-
staje powoli braé udziat w kierowaniu upodobaniami
wtasnych twércéw. Obecnie rozpoczyna sie nowa faza
w rozwoiu ludowej twoérczo$ci, a mianowicie uiawn‘a
sie zamodwienie spoteczne, kierowane przez spdidziel-
nie produkeyjna. Jakie beda jej dalsze losy nie wiemy.
Wydaje sie jednak. na podstawie ostatnich obse-wacji,
ze pozostal wéréd $laskich twoércow ludowych i to zu-
pelie §wiadomie, wazki czynnik, a mianowicie trady-
cyina potrzeba pracy zespolowej‘.

Dr Gladysz cytuje szereg wypowiedzi Swiad-
czacych o tej praktyce zespolowej, majacej czasem cha-
rakter jakby narad twoérezych, nad uzyciem takiego czy
innego motywu czy sposobu rozwiazania jakiego§ mo-
tywu zaobserwowanego na zewnatrz.

LSlgska sztuka nie jest statyczna, $rodowisko jest
zrodtem nowych pomystow, umyslnych i celowych
zmian opartych jednak na tradycji. Potrzeba wywolu-
je zmienno$¢, jednakze nie wylacza zdobyczy trady-
cyjnych. Zjawisko to jest podstawowym w rozwoju
sztuki ludowej. Fakt tworczo$ci indywidualnej jest
wlasciwie procesem wspditworczym calego zespoifu.
Sztuke ludowg tworzy nie jednostka lecz grupa. Przyj-
mowanie elementéw z zewnatrz i ozywienie nimi tra-
dycyjnych tematéw to zndéw niezmiernie ciekawe zagad-
nienie oczekujace wnikliwych badan terenowych. Rea-
sumujac nalezy podkre§li¢, ze sztuka ludowa zwiazana
jest jak najbardziej z zyciem; mimo zwigzku z trady-
cjg rozwija sie wtasnie w zalezno$ci od rzeczywistosci
zyciowych. Wartoéci dzieta sztuki nie warunkuje piek-
no formalne a przezycia estetyczne zjawiaja sie w
zwiagzku z realng doskonalo$cig obiektu uzytkowego.
Twoérca ludowy stuzy przede wszystkim wtasnej grupie
i rozwija sie w wilasciwym mu Srodowisku. Grupa tez
decyduje gléwnie o takich czy innych walorach dzie-
la. Warunkiem rozwoju jest glebokie zrozumienie tra-
dycji, i umiejetnos¢ ozywienia jej elementami zaczerp-
nietymi z zewnatrz. Zrodia jej formowania tkwia jed-
nak w warunkach materialnego bytu i spotecznej struk-
turze $rodowiska. Nosi ona wybitne cechy spoteczne,
aktywne, oddzialywujace na $rodowisko. Jesli nie stu-
zy wtasnej grupie, jesli jej forma nie pozostaje w jed-
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no$ci z trescig nie jest zrozumiata dla srodowiska, wte-
dy zamiera. Pomimo ogo6lnego biadania nad zanikiem
ludowej sztuki, ktore zreszta przewija sie przez naszg
literature etnograficzna przynajmniej od stu lat, na-
lezy stwierdzi¢ istnienie nie tylko duzej wrazliwosci
estetycznej ludu, ale takze istnienie zywotnych sit
tworczych. Zdanie sobie sprawy z tych wielkich walo-
row, pozwoli na wyzyskanie ich w nadawaniu kierun-
ku ogélnej sztuce narodowej. Wazne sg one bowiem na
rowni, a moze niekiedy wazniejsze dla tego celu od
samych dziet ludowe] sztuki“. Dotychczasowe badania,
a raczej zbieractwo ograniczalo sie do formalnej reje-
stracji ludowej tworczosci. Nalezy zatem przystapic¢
do badan nad samym tworca i jego $rodowiskiem, w
celu ujawnienia wyzej omawianych sit tworczych i pro-
cesow tworzenia zachodzacych w $rodowisku wiejskim.
Badacz podejmujgcy prace w terenie, poza specjalnym
przygotowaniem winien by¢é wprowadzony w calosé
probleméw kulturowych danego s$rodowiska oraz po-
siadaé zdolnos¢é wnikliwej obserwacji i umiejetnosci
pokonywania nieodlacznych z tego rodzaju badaniami
oporow*,

Problematyka sztuki amatorskiej przebija sie w sze-
regu wypowiedzi Konferencji. Obszerniej to zagadnienie
omawia mgr Maria Zy wir s k a z Katowic, Po-
niewaz wypowiedz jej nie wychodzi zasadniczo poza
ramy artykutu drukowanego w Polskiej Sztuce Ludowe]
(nr 1-5/51) pogladow autorki nie bedziemy na tym miej-
scu szerzej omawiali.

Prof. dr Sz u m an zwraca uwage na trudnosci
ustalenia definicji sztuki ludowej. Sztuka ludowa jako
kategoria historyczna zmienia swoj zakres i tre§é bedac
czym$ innym w ubiegtych okresach i dzisiaj. Jednak-
ze mozemy podaé¢ pare ogdélnych cech, pomocnych w
okre$laniu definicji. Tak wiec cecha sztuki ludewej
jest 1) powszechno$¢ wspédtudziatlu w wytwarzaniu;
2) uzytkowos$¢ wytwordow, 3) ksztaltowanie otoczenia
w ktérym twérca zyje; 4) prostota techniczna ma-
teriatéw 1 narzedzi nie wymagajgcych specjalnego
szkolenia i specjalizacji; 5) bogactwo motywoéw — oce-
na cigglej zmienno$ci, wzor nie jest tworzony mecha-
nicznie, nasladowany); 6) mniejsza refleksyjnos$¢; 7) na-
turalno$¢. Cechy te wyraznie zarysowujg sie w kon-
frontacji do sztuki uczonej, inteligenckiej. Nie mamy
tutaj réznicowania sie odbiorcy i tworcy, nie zaryso-
wuja sie wybitnie indywidualnos$ci ze swojej grupy.

Jezeli przyjmiemy istnienie potencjatu sztuki ludo-
wej, to musimy stwierdzi¢, iz méwigc o konczeniu sie
pewnego okresu czy epoki tej sztuki, musimy od razu
widzie¢ poczecie drugiego nowego jej zycia. I jezeli
w naszych warunkach obserwujemy zanik powszech-
no$ci trwania jej form dotychczasowych, to w kazdym
razie za przestanke jej odrodzenia w nowej roli i w
nowych formach musimy uznaé¢ powszechno$¢ jej za-
potrzebowania. Rozporzadzamy dzi§ bronia marksi-
stowskiej pedagogiki gloszacej kierunkowosé ksztalce-
nia. Waznym elementem rozwoju nowej sztuki ludowej
jest wtasnie konieczno$¢ kierunkowego budzenia po-
trzeb estetycznych w spoteczenstwie.

Prof. dr EE. Frankows ki stoi na stanowisku
traktowania sztuki jako ,momentu biologicznego, wy-
tadowania fizjologicznego i psychologicznego®“. Prof.
E. Frankowski stwierdza:

»zadne ratownictwo sztuki nie dato i nie da rezulta-
tow. Fakt obumierania sztuki ludowej nie $§wiadczy
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bynajmniej, ze sztuka zagineta, zawsze istnieje potrze-
ba wyladowania przezyé¢ i wzruszen emocji wobec
Swiata, z ktorym cztowiek staje do walki zdobywajgc,
tworzac synteze wrazen w danej chwili, a jutro juz
czego innego potrzebujgc. Dzi§ chlop wchodzi pelnym
krokiem w spoteczno$é ogdlnopanstwowg i jako taki
musi korzysta¢ ze wszystkich débr. Spoétdzielnie pro-
dukcyjne, mechanizacja rolnictwa tworza nowa psy-
chologie, musi ona znalezé swoj emocjonalny wyraz
w odnowionej sztuce. Sztuka nie zginie, ale wycinan-
ki, str6j ludowy moga zginaé. Trzeba daé kulture lu-
dowi, a wtedy zobaczymy, ze te tradycje, ktore tkwig
w nim i w nas, znajda swéi wykwit i przejawy w wa-
runkach przezy¢, ktére sa nieodzowne dla wytworze-
nia prawdziwej sztuki‘,

Dyr. Manugiewicz podkre§la, iz przemiany
w sztuce ludowej nie majg charakteru skokéw rewolu-
cyjnych, w zwigzku z tym polemizuje z szeregiem wy-
powiedzi, iz kwestig czasu jest zupelne zanikniecie
tworczosci ludowej. Dyr. Manugiewicz twier-
dzi, iz nie mozemy pozwoli¢ na znikniecie calego do-
robku istniejacej jeszcze sztuki ludowej i nie mozemy
sta¢ na stanowisku spirytualistycznym, oczekiwanis,
biernie czego$ co ma przyj$¢ samo. “Musimy broni¢
dziedzictwa kulturalnego chlopéw, majac pelng $wiado-
mos$¢ jego tworczych przemian doskonalenia i odpowie-
dzi na potrzeby nowego cztowieka. Dyr. M anugi e-
w i ¢ z podkre§la, ze w Zwiazku Radzieckim stosuje
sie indywidualng opieke nie tylko nad twérea ludowym,
ale rowniez i opieke zbiorowg — mamy tam dzisiaj
cale zespoty, kolektywy produkujace i opierajace sie
na wzorach tradycyjnych.

Prof. J. Sottan i prof. A, Sledzie w-
s k a w obszernych wypowiedziach omawiajg prob—'
lematyke sztuki ludowej w systemie ksztalcenia arty-
stycznego. Ze wzgledu na wage, zagadnienia te wy-
magajg odrebnego i szerszego omowienia i przedysku-
towania ,czego nie byla w stanie dokonaé trzydniowa
Konferencja.

Podsumowanie Konferencji przeprowadzit prof. dr J.
Starzynski referujac wyniki prac dwoch ko-
misji oraz rezultaty trzydniowej dyskusji. Tezy opra-
cowane przez komisje i uchwalone nastepnie przez
plenum, zostaly opublikowane w poprzednim numerze
,Polskiej Sztuki Ludowej“.

Konferencja wysuneta na czolo zagadnien sprawe
opracowania szczegétowego planu prac naukowych
i badan sztuki ludowej, w oparciu o metode materia-
lizmu dialektycznego i historycznego i o do$wiadcze-
nie nauki radzieckiej. — Podkreslono konieczno$é zre-
konstruowania catego przebiegu historii sztuki ludowej,
od epoki weczesno-historyeznej poczawszy, postugujac
sie wynikami wykopaliskowymi i pelnym wykorzysta-
niem Zrédet pisanych. Przeprowadzono prébe oceny
dotychczasowych kierunkéw i metod prac naukowych,
badawczych i krytycznych. Podkreslono, iz prace na-
ukowe i badawcze winny mie¢ za zadanie aktywizacje
tworezoéci ludowej; — wyciagajac wnioski z analizy
obecnej sytuacji, prace te i badania nalezy podejmo-
waé ze Swiadomo$cig ich oddzialywania i na warsztat
tworcy plastyka, oraz na dzialalno$¢ organizacyijna,
opiekuncza i gospodarcza istniejacych placoéwek i in-
stytucji. Sprawa przenikania postepowych wartosci
tradycji sztuki ludowej, w sztuke ogélnonarodowsq jest
zasadnicza dzi§ problematyka.



Panstwowy Instytut Sztuki winien dziata¢ tutaj w
Scistej taczno$ci z odpowiednimi instytucjami nauko-
wymi, jako centralny o$rodek prac i badan nad sztu-
ka ludowa, w szczegdlno$ci w zakresie zagadnien hi-
storycznych i estetycznych. P.I.S. winien rowniez stacé
sie o$rodkiem dokumentacji dziatalnoSci wszystkich
instytucji w zakresie sztuki ludowej.

Zaakcentowano wage i znaczenie wzmozenia prac
faktograficznych, inwentaryzacyjnych, ikcnograficz-
nych. Inwentaryzacja winna objg¢ cate terytorium kra-
ju uwzgledniajgc catoksztalt czynnikéw wplywajgcych
na sztuke ludows, tworce i jego Srodowisko. Prace te
winny byé prowadzone ciggle, nie jak dotychczas se-
zonowo; — ciagto§¢é pracy rozwiaze sprawe stalych
kadr naukowych. Okres najblizszy winien da¢ okre-
§lenie zasadniczych wytycznych metod i techniki prac
terenowych. Do prac tych nalezy zmobilizowa¢ nowe
kola spoleczenstwa i fachowcow. Z calym naciskiem
podkres$lono koniecznoé¢ opieki i aktywizacji istnieja-
cych of$rodkéw, gdzie praktyka posiada jeszcze zywe
zwiazki z tradycja sztuki ludowej jak réwniez skiero-
wywanie tworczosci ludu wiejskiego na droge nowych
zadan i potrzeb gospodarczych.

Proces uprzemystawiania wsi wysuwa nowe potrze-
by, stwarzajac nowe warunki zycia, przesuwa proble-
matyke sztuki ludowej na wyzszy spolecznie i tech-
nicznie stopien rozwoju. Twoérca ludowy musi mie¢ za-
pewnione pelne mozliwosci rozwoju ksztalcenia ogol-
nego i artystycznego — dostepu do szkot, oraz szkole-
nia warsztatowego. Wybitni twoércy ludowi, zweryfiko-
wani przez kompetentne instytucje, winni posiada¢ po-
dobne uprawnienia jak i tworcy plastycy zawodowi.

Ustawienie tych
produkcyjnych posiada dzi§ rozstrzygajace
dla przyszlo$ci twoérczosci ludowej.

zagadnien w ramach spotdzielni
znaczenie

Caloksztalt zagadnien wytworczosci ludu wiejskiego
winien byé¢ rozpatrywany w aspekcie gospodarczym
i kulturalnym. Planowanie wytwoérczosci, o $ciSle arty-
stycznym charakterze musi by¢ warunkowane odpo-
wiednim realnym oparciem w odbiorczo$¢ jej pro-
duktow.

Na szersze upowszechnienie odbiorczosci, przede
wszystkim we wsi i w miejscach jej produkcji, wpty-
nie wlasciwa polityka planéw produkcyjnych, specjal-
na polityka surowcowa, norm pracy, ptac i podatkow,
liczaca sie z calg odrebng specyfika wytworczosci ar-
tystycznej. Wazna role w upowszechnianiu odbiorczo$-
ci spelni wspoétudziat organizacji i instytucji wiejskich
i rolniczych, jak rowniez szeroka akcja prasowa i pro-
pagandowa.

Oddziatywanie sztuki ludowej na ksztaltowanie wy-
razu artystycznego przedmiotu powszechnego uzytku
— produkeji przemystowej, w szczegdlno$ci przemy-
stu lekkiego, jest dzi§ zagadnieniem duzego znaczenia.

Metoda opracowania wzorcow przez kolektywy, ze-
spoty twoércow ludowych wiejskich i robotniczych,
dziatajacych pod kierunkiem artystycznym i technicz-
nym plastykéw, w obecnej fazie wydaje sie wilasciwa.

Konferencja byla wyrazem najsciSlejszego wiaza-
nia problematyki teoretycznej i praktycznej. Teorety-
cy i plastycy znalezli wspélny jezyk, wspdlne zagad-
nienia i wspdélne wnioski, nie tylko ideologiczne, teo-
retyczne, czy metodologiczne, lecz organizacyjne i go-
spodarcze.

Metoda pracy kolektywnej sprawdzila jej celowo$¢
i stusznosc¢.

Zorganizowany na Konferencji pokaz eksponatow
wspoéiczesnej tworczosci ludowej — przyktady dziatal-
nosci spotdzielni, ludowych osrodkéow chalupniczych,
dalej prace plastykow zawodowych oparte na moty-
wach sztuki ludowej, jak réwniez wzorce wykonane
vrzez kolektywy chiopskie i robotnicze prowadzone
przez plastykéw — a opracowywane i cze$ciowo rea-
lizowane przez przemyst — zawierajacy przyklady nie
tylko wilasciwych ale i negatywnych rozwigzan — sta-
waty sie cenng ilustracja dla poszczegélnych wypowie-
dzi wplywajac w ten sposéb na ich konkretno$¢ i real-
nosc¢.

Jasno i dobitnie sprecyzowano traktowanie sztuki
ludowej w kategoriach historycznych i klasowych.

Uznano za niestuszne dotychczasowe tendencje za-
mykania sztuki ludowej w rozwazaniach formalnych,
ograniczajacych sie do pojecia ,stylu ludowego® —
pojmowania sztuki ludowej jako katalogu specyficz-
nych motywoéw zdobniczych. Podobne ustawienie pro-
blematyki sztuki ludowej prowadzilo w praktyce do
mechanicznego kopiowania tych wzoréw.

Konferencja ,podkreslajac dialektyczne uwarunko-
wanie sztuki ludowej, jej zwigzki i przenikanie sie ze
sztuka zawodowa — wskazata perspektywy z jednej
strony rodzenia sie syntezy o nowych jakosciowych
tre$ciach, — z drugiej strony wykazywata istnienie
pogranicza, gdzie zacieraja sie roznice odregbnych nur-
tow sztuki ludowej i wyksztalconej. Na tym wiasnie
pograniczu znajdujemy dzieta sztuki, gdzie najdobit-
niej i najsilniej wyrazaja sie swoiste narodowe cechy,
wlasciwe calej grupie narodowej widzenie i odczuwa-
nie formy.

Przyjecie kategorii dialektycznych i historycznych,
przy okre$laniu sztuki ludowej, wyjasnito klasowa ge-
neze odrebnych nurtéw w sztuce, a jednocze$nie wska-
zalo dalsze perspektywy zycia sztuki ludowej, ktora
przystosowujac sie do nowych zadan wchodzi do sztu-
ki ogélnonarodowej. Innymi stowy pojecie ludowosci
identyfikowaé¢ sie zaczyna z pojeciem narodowosci
sztuki. Zagadnienie ludowos$ci z pojecia klasowo wa-
runkowego zamienia sie w pojecie naczelne i kierun-
kowe dla calej nowej tworzacej sie sztuki. Granica
dwu nurtéw sztuki ,,Judowej* i sztuki ,uczonej* zacie-
ra sie.

,,ITrescig catej sztuki dzisiejszej jest jej nierozerwal-
na tgczno$¢ z ludem, stuzenie zyciowym potrzebom
ludu, wyrazanie spraw ludu, jego walk i zwyciestw,
potrzeb i warto$ci¢ (Niedosziwin).

Sformutowania te wyprowadzg nas z kregu dotych-
czasowych pesymistycznych wnioskéw co do losow
i przysztosci sztuki ludowej, akcentuja one konieczno$c
poznania i przewartoSciowania catego historycznego
i wspoélczesnego jej dorobku, moéwia o koniecznosci
twéreczej opieki nad istniejacymi przejawami sztuki
ludowej, wyjasniajg proces jej przemian, przetwarza-
nia sie w ludowo$¢ sztuki catego naszego narodu.

Konferencja spelni swa role, gdy zarysowana pro-
blematyka znajdzie swéj wyraz nie tylko w pracach
naukowych, badawczych ale i w konkretach codzien-
nej praktyki.

Opracowatl Bohdan Urbanowicz
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IV KONRURS
CERAMIKI LUDOWEJ w RIELCACH

W czasach dzisiejszych gdy ludowa wytworczos¢ ce-
ramiczna chyli sie coraz wyrazniej do upadku, jednym
z najbardziej interesujacych, jeS§li chodzi o wyroby
gliniane, zakatkéw Polski jest wojewodztwo kieleckie,
gdzie spotykamy jeszcze liczne o$rodki garncarskie
o zroznicowanej skali technik, form i sposobdéw stoso-
wanych w zdobnictwie.

Ludowa produkcja ceramiczna wojewoéddztwa kielec-
kiego znajduje sie pod staly opiekg Ministerstwa Kul-
tury i Sztuki, ktére co pewien czas urzgdza tam kon-
kursy, majac na celu podtrzymanie tej gatezi twor-
czo$ci artystycznej i oczyszczenie jej z nawarstwiajg-
cych sie obcych naleciato$ci.

Dnia 12 czerwca br. odbyt! sie czwarty z kolei kon-
kurs tego rodzaju zorganizowany w Kielcach z ini-
cjatywy Departamentu Tworczosci artystycznej Mini-
sterstwa Kultury i Sztuki przez miejscowy Wydziat
Kultury i Sztuki Wojewddzkiej Rady Narodowej.

Dzieki staraniom Naczélnika tego Wydziatu Ob.
Piotra G a n a, ktéry nie szczedzil osobistego wy-
sitku w czasie przygotowywania konkursu, objezdza-
jac poszczegbdlne osrodki i zachecajgc garncarzy do jak
najliczniejszego udziatu w konkursie. Impreza ta po-

wiodta sie bardzo dobrze, dajac przejrzysty i stosun-
kowo pelny obraz tworczoséci ceramicznej regionu kie-
leckiego.

Ryc. 1. Twardowski na kogucie. Wyk. Jadwiga Ko-

siarska, Itza. Fot. R. Reinfuss.
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ROMAN REINFUSS

Przechodzac do omawiania nadestanych ekspona-
tow, uporzadkowanych przez organizatoréw konkursu
wedlug oérodkéw i pracowni, zaczniemy od wyrobéw
ilzeckich. I'za jedno z najbardziej znanych w Polsce
centréow wyroboéw ceramicznych posiada odlegte tra-
dycje historyczne. Cech garncarski istnial tam po-
dobno juz w XIV w., a wyroby ilzeckie za czasow zy-
gmuntowskich sprzedawane byly w wigkszych mia-
stach polskich (Krakéw, Gdansk), nie méwiac juz o tym,
7e byly réwniez eksportowane zagranice (np. do
Szwecji).

W r. 1823 Lewin Seliga Sunderland zaklada w Iizy
fabryke a $ci$lej manufakture, w ktérej wyrabiano
fajanse. Manufaktura ta istniata jeszcze do II pol. ub.
stulecia, zatrudniajgc 36 robotnikéw, rekrutujacych
sie prawdopodobnie spo$réd miejscowych garncarzy.
W biezacym stuleciu o$rodek ilzecki staje sie przed-
miotem czestych interwencji z zewnatrz, podejmowa-
nych pod hastem uszlachetniania ludowej tworczosci
artystycznej. Nieprzemy$lane te eksperymenty pro-
wadzone nieraz przez osoby zupelnie do tego niepo-
wolane spowodowaly, ze ceramika ilzecka coraz bar-
dziej oddalata sie od tradycji ludowych, przesigkajac
réznymi mniej lub wiecej przypadkowymi wplywami
obcymi. W wytworach ilzeckich spotyka sie naczynia
o formach helenistycznych, plastyczne, naturalistycz-
nie traktowane ozdoby kwiatowe (np. roéze), §wieczni-
ki o dziwacznych ksztaltach itp. Oproécz tej produkciji
pozbawionej wartosci artystycznej wyrabiano jednak
w niektérych ilzeckich pracowniach garncarskich pigk-
ne kropielniczki, $wiatki, oraz rézne drobne przed-
mioty gliniane (gtéwnie ptaszki), sprzedawane na tar-
gach jako zabawki dla dzieci. Ten wlasnie dzial pro-
dukeji rozwiniety w latach miedzywojennych przez
wybitnego artyste - garncarza Stanistawa Kosiarskie-
go (1893 — 1939) stanowi dzi$ najbardziej pod wzgle-
dem artystycznym  wartosciowa  cze$¢ tworezosci
oérodka itzeckiego. Jak wynika z materiatu zebranego
na konkursie, dzi§ caly szereg garncarzy ilzeckich zaj-
muje sie tego rodzaju wyrobami. Wsréd garncarzy wi-
d7imv iednostki tworcze, utalentowane, umiejace dzie-
lom swej reki nada¢ pietno indywidualnego wyrazu
artystycznego. posiadajace swoj wlasny styl i mniej
u~dolnione, ktéore nie starajac sie lub nie umiejac zna-
lesé drogi wlasnej ograniczaja sie raczej do pracy cd-
tworczej i powtarzaja formy wypracowane przez in-
nych.

Spesrod licznych wyrobow nadestanych na konkurs
przez garncarzy ilzeckich wybijaty sie prace Konstan-
tego Ciepielewskiego (1.49),, Wincentego Kitowskiego
(1.52), oraz Jadwigi Pastuszkiewicz (1. ok. 26).

Ciepielewski dat serie ptaszkéw i rzezb, przedsta-
wiajacych sceny rodzajowe. Wsrod ptaszkéw i rzezb,
zwracala uwage niewielka, ale doskonata kompozycja,
przedstawiajagca dwa walczgce koguty. Z rzezb o te-



Ryc. 2. Dzbanek o polewie ciemno brgzowej. Wyk.
Stanislaw Pastuszkiewicz, It?a. Fot. R. Reinfuss.

matyce rodzajowej byla najlepsza figurka, wyobraza-
jaca chlopca, jadacego na oklep, trzymajacego na ra-
mieniu prymitywne radlo, zatytulowana: ,Z dawnej
wsi‘ (ryc. na okladce).

Wyroby Ciepielewskiego charakteryzuje $wiezo$¢
i swoboda w traktowaniu formy i umiejetnos$ci syn-
tetyzowania. W rzezbach jego ujetych w sposéb dos¢
realistyczny brak tej cyzelerskiej precyzji wykonania,
tego przetadowania naklejanymi ozdobami, ktére spo-
tykamy w wyrobach innych pracowni ilzeckich. Za-
miast tego rodzaju ozdob stosuje Ciepielewski bardzo
umiejetnie réznokolorowe polewy.

Drugim obok Ciepielewskiego garncarzem ilzeckim,
ktérego wyroby reprezentujg niewatpliwy poziom ar-
tystyczny jest Wincenty Kitowski. Polubil on do tego
stopnia prace rzezbiarska, iz niemal catkowicie oddat
sie lepieniu ptaszkéw i figurek. Podobnie jak Ciepie-
lewski tak i Kitowski wykonal na konkurs tradycyjne
ilzeckie ptaszki oraz rzezby o tematyce rodzajowej.
Tematem kilkakrotnie przez niego opracowywanym
jest kobieta dojgca krowe. W pracach jego réwniez
przebija sie podejscie realistyczne.

Jadwiga Kosiarska, corka wspomnianego wyzej
Stanistawa Kosiarskiego jest kontynuatorka prac ojca.
Wyroby jej to gléwnie ptaszki a wiec: kogutki, pawie,
indyki, traktowane w sﬁoséb dekoracyjny, wykonane
bardzo starannie. Ciata ptakéw pokryte sg piérkami.

Ryc. 3. Dzban zdobiony rytem, polewa ciemno zielona, Ryc. 4. Dzban szkliwiony, polewa zielona na uchu brg-
na wierzchu szkliwo. Wyk. Fryderyk Babel Denkéw zowa, powierzchnia brzusca zdobiona ornamentem
(Koszary). Fot. R. Reinfuss. stempelkowym. Wuyk. Jozef Gluszek Chalupki. Fot.

R. Reinfuss.
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Ryc. 5. Dzbanek kol. brgzowego o wzorze rytym i ma-
lowanym na zoétto. Wuyk. Jan Purski. Sobétka. Fot.
R. Reinfuss.

Ryc. 6. Misa zdobiona polewa w kolorze terrakota i bia-
tym, nieoszkliwiona. Wyk. Fryderyk Babel Denkdéw
(Koszary) Fot. R. Reinfuss.

z luskowato nalepionych plateczkéw gliny, kogucie
ogony robione sg z cienkich walkéw glinianych o po-
wierzchni ozdobionej drobniutkim rytem. Kosiarska
stosuje najcze$ciej polewy w kolorze jasnO:Z()Itym
i brazowym, przy czym poszczegdlne plamy barwne sg
od siebie starannie rozgraniczone, co wywoltuje wra-
zenie niezbyt dla oka przyjemnej sztywnosci. Wéréd
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jej prac zwracala uwage figurka,
Twardowskiego na kogucie (ryc. 1).

przedstawiajgca

Stosunkowo stabo wypadt na konkursie dorobek
rodziny Pastuszkiewiczéw. Stanistaw Pastuszkiewicz
(1.66), nestor ilzeckich garncarzy wykonal na konkurs
szereg naczyn o dziwacznych ksztattach i $wieczni-
kow, $wiadczacych o tym, ze tworczosé jego jest sil-
nie skazona obcymi naleciatogciami (ryc. 2). Corka
Pastuszkiewicza Matylda (1.19) wykonata szereg Swigt-
kow, odznaczajacych sie duza naiwnoscig w traktowa-
niu postaci ludzkiej. Procz tradycyinych figurek Chry-
stusa Frasobliwego znalazla sie wéréd nich postac¢ po-
pularnego w Kielecczyznie §w. Emeryka (ryc. 9). Trze-
ci z rodziny Pastuszkiewiczow, Wactaw (1.22), wykonat
na konkurs kilkanascie zabawek dla dzieci w postaci
matlych miseczek i garnuszeczkow. Liste garncarzy it-
zeckich zamykatl Franciszek Godzisz, ktérego wyroby
(gtownie ptaszki) sg nasladownictwem prac Kosiar-
skich.

Bardzo ciekawie przedstawia sie na konkursie pro-
dukcja ceramiczna Denkowa. Sposrdéd garncarzy tego
osrodka wybija sie Fryderyk Bgbel (1.40 — Denkow
Koszary), ktéry wykonat szereg bardzo pieknych na-
czyn glinianych zwlaszeza dzbanéw i mis. Wéréd nich
dadza sie wydzieli¢ dwie grupy, jesli chodzi o techni-
ke wykonania i zdobienia. Jedng grupe stanowia na-
czynia (dzbany i misy) pozbawione szkliwa, wykonane
z czerwonej starannie szlamowanej gliny, malowane
polewami w kolorze brazowym i bialym. Wzér sklada
sie z biatych i brgzowych paséw szeroko$ci 2 — 3 cm,
obiegajacych poziomo $ciany naczynia, na ktéryeh to
pasach malowane sg linie zygzakowate na brazowych
biate i odwrotnie (ryc. 6). Na dzbanach w miejscu
przej$cia szyjki w brzusiec wykonuje niekiedy Babel
ozdobe plastyczng w postaci pierscienia o przekroju
tréjkatnym, ktérego grzbiet jest nasiekany gesto krét-
kimi uko$nymi nacieciami. Obok wyzej opisanych wy-
rabia Fryderyk Babel réwniez misy i dzbany ozdo-
bione na powierzchni rytem w postaci poziomo bieg-
nacych paséw, zlozonych z linii prostych, falistych lub
jodetek (ryc. 3). Powierzchnia tych naczyn pokryta jest
ciemna polewg (brazowsg lub zielona) i szkliwem.

Procz Fryderyka Babla nadestali swe wyroby z o-
Srodka denkowskiego Jan Babel, Tadeusz Babel,
Edward Maj, Gustaw Poletek, (Katy), Wtadysiaw
Szymanski, Stanistaw Kaczmarski oraz Stanistaw Ki-
towski. RByla to przewaznie ceramika uzytkowa, na
0g6t mato ciekawa. Sposréd prac wymienionych garn-
carzy na uwage zasluguje dzban Stanislawa Kitow-
skiego (jedyny przedmiot jaki nadestal na konkurs)
o powierzchni pokrytej jednolicie kremowa polewg
pomalowana w poziome pasy w kolorze terrakota,
miedzy ktérymi na $rodkowej i gornej czeci brzudca
biegly tej samej barwy szeregi katéw zwréconych w
jedna strone, za$§ na szyjce linie faliste (ryc. 7).

Stosunkowo bogato reprezentowany byt osrodek
garncarski w Redocinie. Wyroby tamtejsze dosyé¢ roz-
norodne $wiadcza raczej o zaniku tradycji ludowej
i sg przykltadem szukania nowych form. Z ciekaw-
szych prob tego rodzaju wymieni¢ nalezy garnki
i dzbanki wykonane przez Jana Purskiego (Redocir.
Sobotka), ktory powierzchnie naczyn zdobi rytymi
motywami roslinnymi, powierzchnie pokrywa ciemno-
brazowg polewag jedynie rowek rysunku malowany



jest na zotto, zewnalrz naczynia jego pokryte sa szkli-
wem (ryc. 5). Jan Szubartowski dat kilka garnkéw
o pieknej polewie koloru jasno-zielonego 1 bardzo
starannie wykonanym szkliwem.

Duze ambicje wykazal Andrzej Rokita. Wykonat on
na konkurs dwie duze przeladowane kropielnice, bra-
zowego niedzwiedzia, pokrytego sierscig z gliny prze-
ciskanej przez piotno, oraz dzban o tadnej polewie
i szkliwie. Procz wymienionych wzieli tez udzial w
konkursie garncarze z Redocina Czestaw Moldawa,
Stanistaw Sewerynski i Wiadystaw Lubartowski.

Bardzo interesujacg cze$¢ materiatéw zgromadzo-
nych na konkursie stanowily wyroby ze Szczekocin,
nadestane przez Jana i Piotra Cabanoéw oraz F :liksa
Fabianskiego. Wyroby ich wykonane z gliny niepole-
wanej i nieoszkliwione wypalane sg przy zmniejszo-
nym dostepie powietrza skutkiem czego wypalaja sie
na kolor ciemno popielaty. W celu osiggniecia ciem-
niejszej barwy do pieca wrzuca sie ponadto smolaki,
ktore powoduja powierzchowne okopcenie naczynia.
Naczynia ze Szczekocin (dzbanki, miski garnki, dwo-
jaki) posiadajg ksztalty tradycyjne. Dzbany i garnki
zdobione sa na powierzchni prostym ornamentem geo-
metrycznym, wykonywanym na wilgotnym naczyniu
przy pomocy gladzika. Wylewy niektorych dzbankow
posiadajg ozdoby plastyczne w postaci falistych kot-
nierzéw (ryc. 8).

Ceramika czarna wykonana w analogiczny sposéb do
wyzej opisanego byla niegdy$ na terenie Polski bar-
dzo rozpowszechniona. Skorupy z tego rodzaju naczyn
spotykano w $éredniowiecznych warstwach wykopali-
skowych na obszarze Slaska, w Krakowie i in. Zasieg
tych naczyn, wystepujacych jeszcze w ub. wieku w
Opoczynskim cofa sie stale ku wschodowi. Szczekoci-
ny stanowiag dzi§ bodaj, ze jedyny w Matopolsce potc-
zony na zachéd od Wisty zywy os$rodek produkeji czar-
nej ceramiki. Najblizsze geograficznie centra wyrobu
tego rodzaju naczyn znajdujg sie dopiero w woj. rze-
szowskim (Niwiska pow. Kolbuszowa, Medynia Glogow-
ska pow. Lancut).

Chatupki jeden z wiekszych i ciekawszych o$rodkow
garncarskich w Kielecczyznie reprezentowaly jedynie
wyroby Jozefa Gluszka (1. ok. 40), zdolnego garncarza.
ktérego prace odznaczaja sie piekng forma i bogatym
zdobnictw em. Szczegélnie uwage zwracaly wspaniate
dzbany (ryc. 4) z uchami zdobionymi plastycznymi
wolutami, o brzuscu pokrytym ornamentem wyttacza-
nym przy pomocy stempla. Specjalno$cia pracowni
Gtluszka jest polewa w kolorze zielonym lub brgzowym
z malymi nieregularnymi kropkami w kolorze ciemno
brazowym.

Liste uczestnikow konkursu zamykajg Jan Arman-
ski z Pierzchnicy i Leon Sus z Wierzbnika.

W wyborze materialu, ktéry garncarze przystali na
konkurs pozostawiono zupelng swobode. Organizato-
rowie konkursu niczego nie narzucali, niczego nie do-
radzali i stad pochodzi owa rozbiezno$¢ jaka sie data
zauwazy¢ w charakterze wyrobow dostarczonych przez
poszczegdlne pracownie. Jedni bowiem garncarze
przystali na konkurs poprostu naczynia ze swej biezg-
cej produkeji (Jan Szubartowski, Czestaw Motdawa)
drudzy siegneli po wzory do form starszych, dzi§ juz
nie wyrabianych (Stanistaw Kitowski) inni wreszcie
starali sie wyrézni¢ czym$ w ich pojeciu nowym i nie-

Ryc. 7. Dzban malowany kremowq polewaq z wzorem
koloru terrakota nieoszkliwiony. Wyk. Stanistaw Ki-
towski, Denkéw (Katy). Fot. R. Reinfuss.

Ryc. 8. Dzbanek wnieoszkliwiony koloru ciemno popie-
latego. Wyk. Feliks Fabiatniski, Szczekociny. Fot. R.
Reinfuss.



Sw. Emeryk. Wyk. Matylda Pastuszkiewicz,
It2a. Fot. R. Reinfuss

Rye. 9.

zwyklym dajac w rezultacie rzeczy niezawsze stojgce
pod wzgledem artystycznym na nalezytym . poziomie
1ub wrecz dziwaczne.

Jedyny wyjalek gdzie garncarze biorgcy udziat w
konkursie mielh przed sobg konkretne zadanie do roz-
wigzania, bylo opracowanie projektu glinianych skar-
bonek na zamoOwienie CPLiA. Rzecz charakterystycz-
na, ze te wiasnie wyroby u wszystkich niemal garn-
carzy wypadly najstabiej. Poza kilkoma wypadkami,
gdzie projektanci nawigzali do form tradycyjnych zna-
nych nam z niedawnej przesziosci, wszystkie inne po-

mysty skarbonek okazaly sie nie do przyjecia. Byto
widoczne, ze garncarze silg sie na wypracowanie form
niezwyklych, oryginalnych, efektownych, stwarzajac
w rezultacie serie potwornych dziwologéw, ktore sta-
nowity zatosny kontrast w stosunku do prawdziwie
artystycznej ceramiki ludowej.

Nieudany ten eksperyment powinien by¢ powaz-
nym ostrzezeniem dla czynnikéow zajmujgcych sie or-
ganizacjg handlowag ludowego przemystu. Wida¢ z po-
wyzszego, ze nie dosy¢ jest da¢ ludowemu arty$cie za-
mowienie. W niektérych wypadkach, zwlaszcza gdy
artysta staje wobec zagadnienia dla siebie nowego,
rzecza konieczng okazuje sie zyczliwa pomoc i kultu-
ralna opieka. Idealem byloby gdyby w charakterze
opiekuna doradcy wystepowatl plastyk zorientowany
w zagadnieniach miejscowej kultury ludowej. Do-
Swiadczenie uczy, ze wspottworezos¢e artysty ludo-
wego z wyksztalconym plastykiem dawaé moze rezul-
taty bardzo pozytywne, natomiast obarczanie ludowe-
go tworcy (oczywiscie gdy chodzi o przedmioty dla
niego nowe) samym zamowieniem lub co gorsza do-
starczanie mu gotowych wzoréw do masowej produk-
cji jest z punktu widzenia wartosci artystycznej i przy-
szto$ci sztuki ludowej niewskazane.

W wyniku konkursu podzielone zostaty miedzy
uczestnik6w nagrody pieniezne, wyznaczone przez De-
partament Twoérczosci Ministerstwa Kultury i Sztuki
i Wojewddzka Rade Narodowa oraz ksigzkowe zglo-
szone przez Redakcje Stowa Ludu w Kielcach oraz
Redakcje Polskiej Sztuki Ludowej. Nagrody pienigzne
otrzymali w wysoko$ci 600 zi: Jozef Gluszek, Wincen-
ty Kitowski, Jadwiga Kosiarska, 500 z¥ — Fryderyk
Babel, Konstanty Ciepielewski; 350 z@ — Tadeusz Ba-
bel, Piotr Caban, Gustaw Potetek, 200 zt — Feliks Fa-
bianski, Matylda Pastuskiewicz, Jan Purski, Stanistaw
Sewerynski, Wiadystaw Szymanski, 100 zt — Stanistaw
Kitowski, Andrzej Rokita, Jan Szubartowski, Wtady-
staw Szubartowski. Nagrody ksigzkowe Redakcji Sto-
wa Ludu otrzymali: Franciszek Godzisz, Stanistaw
Kaczmarski, Czestaw Moldawa, Stanistaw Pastuszkie-
wicz, Leon Sus. Rocznik Polskiej Sztuki Ludowej uzy-
skali Edward Maj i Stanistaw Pastuszkiewicz.



OTWARCIE MUZEUM ETNOGRAFICZNEGO
W RRAROWIE

Ryc. 1. Izba géralska w Muzeum Etnograjicznym w
Krakowie. Fot. Z. Furman.

Dnia 3 czerwca br. nastgpit w Krakowie dlugo
oczekiwany moment otwarcia Panstwowego Muzeum

Ryc. 3. Izba dolnoslgska w Muz. Etnograficznym w Kra-
kowie, Fot, Z, Furman,

Ryc. 2. Izba géralska w Muzeum Etnograficznym w
Krakowie. Fot. Z. Furman.

Etnograficznego. Zbiory te stanowiace pierwotnie wia-
sno§¢ Towarzystwa Muzeum Etnograficznego, giliez-
dzgce sie przez okres 20-lecia miedzywojennego w nie-
odpowiednim, napoty zrujnowanym lokalu na Wawelu,
przez czas okupacji ztozone w pakach, dopiero w Pol-
sce Ludowej uzyskaty odpowiedni lokal w postaci oka-
zatego budynku ratusza Kazimierskiego (plac Wolnica
1) i tu po ukonczeniu adaptacji sal parterowych nasta-
pilo otwarcie dla zwiedzajgcych czesei Muzeum.

W chwili obecnej wystawa obejmuje Kkoryiarz
i siedem przyleglych pomieszczen. W korytarzu umie-
szczony jest szereg malowanych skrzyn z réznych
stron Polski, na $cianach za§ zawieszone sg reproduk-
cje sztychéw i powigkszone fotografie przedstawiaja-
ce wnetrza mieszkan chlopskich. W salach po obu
stronach korytarza urzgdzone sg wnetrza domoéw mie-
szkalnych oraz niektérych wiejskich warsztatéw prze-
mystowych (folusz, olejarnia, pracownia garncarska).
7 pomieszczen mieszkalnych wybrano izbe krakow-
ska, goralskg, oraz dolno$laskg. Dobdér ten nie jest
przypadkowy. Daje on bowiem obraz wnetrz miesz-
kalnych, réznigcych sie od siebie charakterem, typem
kultury i wyrazem plastycznym. Izba krakowska
(z Zalipia kolo Dgbrowy) dziala przede wszystkim ko-
lorem. Jest tam okazaly piec,, ceglany, o pieknej archi-
tekturze, malowany w kwiaty (ryc. 4), podobnie malo-
wana powala, futryny drzwi, okien, krakowskie malo-
wane meble o tle zielonym, ozdobione kwiecistymi
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Wzorami o jasnych zywych kolorach, nad tézkami ma-
lowane na papierze ,dywany‘ na $cianach znakomicie
harmonizujace z catoscig wnetrza obrazy $wiete, ma-
lowane przez utalentowana artystke =zalipskg Zofie
Baranska.

Od jasnej grajacej bogactwem barw izby krakow-
skiej odbija swg surowa powaga izba podhalanska
o $cianach i powale ze zlotawego, heblowanego drzewa,
z krzywym prymitywnym piecem, zastawionym ubo-
gimi goralskimi naczyniami (ryc. 1). Ozdobe izby sta-
nowi pieknie rzezbiony tragarz. Sprzety a wiec 16zko,
stotki, stot, kotyska, pétka niemalowane, lecz zdobione
rzezbg (ryc. 2), na jednej ze Scian starannie dobrana
galeria obrazéw na szkle pod nig listwa z zawieszony-
mi smukiymi dzbanuszkami, ktére wyrabiane na Spi-
szu szeroko sie po Podhalu rozchodzily. Przy piecu
zerdki na ubranie, na ktérych wisza kozuchy i inne
czesci goralskiej przyodziewy.

Izba dolno$laska odbiega charakterem swym od
obu wyzej wymienionych. Sciany murowane, wybie-
lone wapnem, poczerniata powata drewniana na trzech
poteznych tragarzach, piec zielony kaflowy, meble
malowane i rzezZbione, wérod ktérych na plan pierw-
szy wybijajg sie: 16zko z baldachimem (ryc. 3) i duze
szafy o niebieskim marmurkowatym tle z bukietami
kwiatow i postaciami S$wietych malowanymi na fi-
lunkach drzwi.

Na $cianach obrazy na szkle, rézne w typie od go-
ralskich, na pétkach zamiast glinianych misek i dzba-
now fajansowe talerze malowane w kwiaty, w kacie
stojacy zegar w wysokiej malowanej szafce. Wnetrza,
zwlaszcza izba krakowska i goralska, daja w wysokim
stopniu zludzenie autentyku. Zwiedzajgc je zapomina
sig, ze to jest muzeum, polozone w centrum miasta,
odnosi sie wrazenic, ze sa to prawdziwe izby chiop-

Ryc. 4. Izba krakowska (z Zalipia p. Dabrowa) w Muzeum Etnograficznym w Krakowie,

160

skie, z ktérych co dopiero wyszli ich stali mieszkancey.
Wrazenie autentyczno$ci poteguja drobne ale bardzo
umiejetnie porozmieszczane akcenty jak np. suszgcy
sie serek nad piecem w izbie krakowskiej, trzaski
i wiora w izbie goralskiej itp.

Podobne ziudzenie stwarzaja dwa wnetrza o cha-
rakterze przemystowym, a mianowicie folusz przenie-
siony w calosci wraz z budynkiem z Jaworek koto
Szczawnicy i olejarnia z Ochotnicy kolo Xroscienka.
Osiggniecie tak doskonalego efektu mozliwe bylo
jedynie dzieki temu, ze przy budowie, urzadzaniu
i zdobieniu wnetrza zatrudnieni =zostali rzemieslnicy
i arty$ci wiejscy sprowadzeni, czy to z Powisla da-
browskiego, czy z Nowotarszczyzny.

Procz pomieszezen, w ktorych urzadzono wnetrza
udostepniona zostata dla publicznosci jedna sala prze-
znaczona na wystawy zmienne. W chwili obecnej znaj-
duje sie tam wystawa zdobnictwa wnetrz. Obejmuje
ona wycinanki (kurpiowskie, lowickie, opoczynskie,
krakowskie), malowane dywany z Powisla dabrow-
skiego, troche malowanych mebli (krakowskich i ku-
jawskich), tkanin (kurpiowskie i opoczynskie) oraz
ceramike.

Bardzo interesujaca z punktu widzenia ekspozycji
jest proba pokazania wycinanek w przezroczu. Wyci-
nanki naklejone sg na taflach szklanych, umieszczo-
nych przed oknem i przykryte od strony widza matowa
kalkg.

W otwartej obecnie cze$ci muzeum udostepniony
zostal dla publiczno$ci zaledwie drobny utamek boga-
tych zbiorow Muzeum Etnograficznego, reszta znajdu-
je sie w dalszym ciaggu w magazynach, dopdki nie
zostanie ukonczona przebudowa drugiego pietra. Cal-
kowitego urzadzenia muzeum nalezy spodziewac sie
pod koniec biezacego roku.

Fot, Z. Furman,
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