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kilka numerów bieżących naszego pisma bę­
dzie posiadać inny charakter niż dotychcza­
sowe. Zniknie z nich chwilowo różnorodność 
tematów, obejmujących swym zakresem ca­
łokształt spraw poznawczych sztuki ludowej. 
Cała treść połączonych numerów dotyczyć 
będzie tylko jednej grupy zagadnień, wyła­
niającej się w związku z dwiema wysta­
wami: ,, Sztuki Ludowej Mazur i Warmii" 
otwartej w lutym roku bieżącego w Olszty­
nie — omówieniu której poświęcony zosta­
nie 4 i 5-ty numer „Polskiej Sztuki Ludo­
wej" — oraz krakowskiej wystawie ,.Sztuka 
ludowa w Polsce" (malarstwo, rzeźba, gra­
fika), przesianej następnie do Lodzi i Sopotu. 
Materiał dotyczący tej drugiej wystawy obej­
muje trzy dalsze numery naszego pisma, 
które zostaną wydane w sierpniu. Tego ro­
dzaju komasacja została nam podyktowana 
koniecznością utrwalenia rezultatu tych wy­
staw, bardzo ważnych dla poznania naszej 
sztuki ludowej. Pobieżne chociażby ich scha­
rakteryzowanie, połączone z reprodukcją 
ważniejszych eksponatów nie dałoby się po­
mieścić żadną miarą w ramach nie tylko 
przeciętnego naszego artykułu, ale nawet 
całego miesięcznika. Z tych względów posta­
nowiliśmy poświęcić im w całości kilka nu­
merów, po czym, oczywiście, wrócimy do 

poprzedniego układu.



Mało jest wystaw o takim znaczeniu odkryw­czym, jakie wykazała wystawa sztuki ludowej na Mazurach i Warmii, otwarta w lutym w Olsztynie. Została ona zainicjowana oraz zorganizowana przez wieloletniego badacza i miłośnika tej sztuki, obecnie kierownika Muzeum, Hieronima Skurpskiego.Znaczenie jej tymbardziej się uwydatni, gdy zważymy, że Niemcy, rozumiejąc, że kultura ludowa tego terenu świadczy o jego istocie i przynależności narodowej, nie tylko nie starali się o pokazanie jej światu, ale dążyli do umniejszenia jej wartości, tam gdzie o niej musieli mówić. Odkrywczy charakter wystawy został z góry już założony przez jej orga­nizatora, jak tego dowodzą następujące zdania, wy­jęte ze wstępu do katalogu:„Uczonemu ułatwi ona powiązanie tego bezwąt- pienia polskiego regionu z innymi dzielnicami Pol­ski, oraz ułatwi wcielenie jego ogniw w łańcuch twórczości całego kraju. Miłośnik natomiast znajdzie tu zespół przeważnie nieznanych, a swoistych form, barw i treści. Przeciętny widz odkryje łączność eksponowanych tu obiektów, z rezultatami istnieją­cymi jeszcze w terenie"...„Wystawa niniejsza wykazuje dobitnie, że zdob­nictwo i sztuka na Mazurach, to bogata i różnorod­na dziedzina, wbrew niemieckim głosom (Clasen i inni) obstających przy jej ubóstwie"1).Trzeba przyznać, że wszystkie te zadania wysta­wą spełnia, przy czym na pierwszy plan wysuwają się: poznanie „nieznanych, a swoistych form, barw i treści", a dalej łączność ich z innymi regionami Polski, głównie z sąsiednimi Kurpiami.Dla zrozumienia charakteru tej wystawy należy przytoczyć jeszcze dwie cytaty z jej katalogu:„Oto stają przed nami fragmenty i skrawki wyrwane z całokształtu stanowiącego życie ludu na Mazurach i Warmii" — pisze w słowie wstępnym dr. M. Znamierowska - Priifferowa. Organizator zaś wystawy dodaje: „Zrezygnowano świadomie z jakie­

gokolwiek pokazu o charakterze syntetycznym i wy­czerpującym dane zagadnienie, nawet w obrębie wąskiego działu". Wystawa olsztyńska nie jest więc pełnym obrazem tamtejszej sztuki ludowej, ale tylko jego zarysem, a więc tymsamym postawieniem za­dania poznania tej sztuki w całej jej rozciągłości i głębokości. Trzeba sobie do tego zdać sprawę, że zarówno materiał wystawy, jak i to, co znajduje się dzisiaj w terenie, to resztki, świadczące tylko o tam­tejszej bujnej sztuce ludowej, której bogactwo starła wojna, wraz z większością autochtonicznej ludno­ści. Tym więcej są one dla nas cenniejsze, a znacze­nie ich da się porównać do legendarnych ocalałych ksiąg Sybilly. Nie trzeba jednak mniemać, że ma­teriał wystawy reprezentuje wszystko, co jeszcze pozostało. Przeczą temu, naprzykład, badania tere­nowe dotyczące tkaniny, prowadzone obecnie przez Teodorę Modzelewską. Wykazują one dowodnie, że w tym najważniejszym i najbardziej odkrywczym dziale wystawy istnieją ogromne luki, które da śię obecnie uzupełnić, nawet bez większych trudności.Wychodząc z charakteru i właściwości wystawy olsztyńskiej chcę użyć jej materiału jako podstawy do zarysowania problematyki poznania sztuki ludo­wej mazurskiej. Trudno, bowiem, na podstawie wy­stawy urobić sobie pogląd o jej całokształcie, chociaż pokaz olsztyński jest niewątpliwie pierwszym wybi­ciem okna na ten nieznany nam dotąd świat. Pierw­sze w nim miejsce, co do powszechności, zajmuje tkanina zdobna, zwana w powiecie mrągowskim „płachtą"-). Jak można przypuszczać z relacji H. Skurpskiego nie było dotąd o niej żadnej wzmian­ki — przynajmniej książkowej — w literaturze nie­mieckiej, a także polskiej. A przecież ona sama jedna stanowi dostatecznie bogaty, różnorodny i o odręb­nych postaciach artystycznych, świat sztuki ludowej, któremu warto poświęcić wiele uwagi, zwłaszcza, że wykazuje on dużo pokrewieństwa —• a w niektórych formach i tożsamości — z tkaniną ludową kurpiow­ską, podlaską czy też rozpowszechnioną na Litwie.
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Zbadanie tkaniny mazurskiej jest koniecznym ogni­wem prac nad ustaleniem wartości i charakteru tkaniny zdobnej w północno-wschodniej części Polski. Już to, co wydobyła wystawa, wskazuje, że na półno­cy mamy do czynienia, w dziedzinie tkaniny zdobnej, ze zjawiskiem jednej wielkiej grupy, o rozmaitych odmianach lokalnych, których źródło — kto wie — czy nie stanowią właśnie Mazury, przynajmniej po tej stronie Bałtyku.A nie mające sobie równych — kafle mazurskie! Istniejąca dotąd literatura niemiecka i polska — zresztą bardzo uboga i ściągająca się do wzmianek w większych opracowaniach i artykułów w ogól­nych czasopismach — prawie nie dostrzegła ich wartości artystycznej, ograniczając się do danych historycznych, technicznych i zanotowania cieka­wych napisów obyczajowych. Kafle mazurskie to świat sztuki, który trzeba odkryć w najistotniejszych ich wartościach i wcielić do skarbów polskiej sztuki ludowej, jako jeden z najwspanialszych jej klejno­tów, jakim zastąpić możemy z powodzeniem dawną majolikę pokucką. Wystawa olsztyńska pokazała je nam w dużym wachlarzu form, w obiektach orygi­nalnych albo też fotografiach kafli, których pierwo­wzory wmurowano w Muzeum w Szczytnie w dwa piece, złożone z najrozmaitszych odmian.Trzeci najciekawszy dział sztuki mazurskiej sta­nowi rzeźba figuralna. Przez swój wyraźny styl lu­dowy jest ona pewną niespodzianką, gdyż, sądząc po jakości rzeźby na Kaszubach, spodziewać się by­ło można raczej ulegania wpływowi sztuki kościelnej, niż oryginalnej twórczości. Za lokalną cechę tej rzeźby 

Uznać można, między innymi, używanie jako two­rzywa drzewa sosnowego, którego słoje dają w rzeź­bach ciekawe efekty estetyczne.Nie mniej interesujące są również zdobione sprzęty codziennego użytku, jak skrzynie i szafy malowane, krzesła wyplatane ze słomy, analogiczne do kurpiowskich, wreszcie ceramika, która, obok dwojaków o swoistych cechach, posiada garnki dy­mione, o ornamentyce analogicznej do wyrobów polskich, lub poleskich. Nie bez ludowego charakte­ru w formie są również wyroby kute z żelaza, sto­jące jednakże najczęściej na pograniczu sztuki ludo­wej i warsztatowej miejskiej, do której należałoby stosować określenie cechowej.Zamykając na tym ogólne uwagi o wystawie w Olsztynie przejdę z kolei do rozpatrzenia jej ma­teriału z punktu widzenia poznawczo-artystycznego. W następujących w dalszym ciągu szkicach będę sta­rał się zarysować przede wszystkim odrębności gru­powe, nie przesądzając tego czy wynikają one z róż­nic lokalnych lub czasowych, względnie czy są wy­kładnikiem silniejszej indywidualności ich twórców. Obok tego będę usiłował wydobyć to wszystko, co łączy je, w naturalny sposób, w większe zespoły i nadaje im charakter stylu lokalnego. Ponadto dą­żeniem moim będzie wytyczyć kierunki dalszych poszukiwań przez wykazanie luk w wystawowym zespole i podkreślanie wyłaniających się problemów. Ostatnim i najmilszym obowiązkiem będzie, mó­wiąc słowami twórcy wystawy, wiązanie „tego bez- wątpienia polskiego regionu z innymi dzielnicami Polski".
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TKANINA
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Wysunięcie tkaniny na pierwsze miejsce wynika z dwu przyczyn. Czynię to nie tylko dlatego, że na wystawie olsztyńskiej zajmowała ona pierwsze miej­sce. Ważniejszy jest jej charakter powszechny, fakt, że występuje ona wszędzie, w każdej chacie i przez to jest wykładnikiem zbiorowości w jej upodobaniach estetycznych. Tu już nie jednostka lub specjalista •— jak np. w rzeźbie, czy nawet ceramice — decyduje o wyrazie sztuki ludowej. W tkaninie wielka ilość twórców i jeszcze większa użytkowników wyciska swój charakter na tym wszędzie występującym wy­tworze zbiorowym.Tkaninę reprezentuje na wystawie tylko jeden jej rodzaj: „płachta". Jest to nakrycie zdobione, zszyte z dwu części, tkanych na wąskim warsztacie zazwyczaj z bawełny samej, lub razem z wełną. Szkoda, że nie było na wystawie bardzo ciekawej tka ■ niny ubraniowej, której próbki, idące w setki odmian i odcieni, zgromadziła obecnie w Olsztynie Teodora Modzelewska. Jedną sztuką symbolizowane były tylko na wystawie dwuosnowowe dywany mazurskie, głośne już w Polsce z powodu niefortunnej próby zaanektowania ich przez Hahma na rzecz kultury niemieckiej. Znane jest też pokrewieństwo ich z dy­wanami grodzieńskimi, czy też wytwarzanymi na Kurpiach.Bogactwo form zdobniczych „płachty" jest jed­nak tak wielkie, że zasługuje na pewnego rodzaju monograficzne ujęcie, zwłaszcza, że — jak się obecnie zdaje — posiada ona szereg motywów i układów kompozycyjnych sobie tylko właściwych, występu­jących w innych rodzajach tkaniny mazurskiej jedy­nie jako naleciałość. Elementy zasadnicze zestrojów dekoracyjnych „płacht" stanowią: pas, kwadrat i pro­stokąt, usytuowane poziomo, pionowo i niekiedy ukośnie.Technikę tkania „płacht" opisał H. Skurpski na­stępująco: „Według istniejącej tradycji, tkaniny daw­niejsze — choćby to były nawet białe — wykony­wano na warsztacie posiadającym od 10 do 16 ni­cielnic i pedałów — „cepów". Prawie wszystkie nowsze, wykonywane są już na warsztacie 4-ro cepo­wym. Nie zmniejsza to wcale bogactwa i rozmaitości stosowanych rysunków, którymi są zazwyczaj prze­

różne warianty pasów („bruzki" i „bręgi") i krat, na które składają się poszczególne prostokąty i kwa­draty. Sam kolor tworzy nieraz nowe i swoiste war­tości np. przez skręcenie nitki czerwonej z grana­tową, uzyskuje się wrażenie fioletu"3).Najprostszy typ ornamentalny „płachty" sta­nowi pasiak, w którym barwne zespoły różnych elementów tworzą poziome pasy, równej lub różnej szerokości, przedzielane od siebie białą powierzchnią płótna, o rozmiarach co najmniej takich jak pasy, lub większych. W drugim przypadku białe pole tła przecinane jest niekiedy jednym lub dwoma pasmami cienkimi. Ogólnie biorąc stosunek powierzchni bia­łych pasów do pasów barwnych utrzymuje się w rów­nowadze przy częstych niewielkich odchyleniach bądź na korzyść dominanty barwy pasów, bądź bieli tła.Najbardziej prosty wzór pasiaka przedstawia rycina 1. Powtarzający się rytmicznie w równych odstępach zespół czerwonych pasów, o brzegach gładkich, składa się z najszerszego pasma środko­wego, któremu towarzyszy z obu stron wiązka, zło­żona z dwu szerszych pasów zewnętrznych i dwu cienkich wewnętrznych. Układ ten można rozpatry­wać też od strony bieli, którą poprzerywano szeroki pas barwny, uzyskując jego lekkość a równocześnie ożywienie i rozmaitość, uporządkowaną wewnętrz­nie przez układ symetryczny w stosunku do zaakcen­towanego pasa środkowego.Ten sam stosunek symetrii widzimy jako zasadę rozbudowy wewnętrznej pasów zdobnych „płachty", wykonanej przez M. Klemen w miejscowości Dywity (ryc. 2). Tkanina ta tworzy pasiak, skomponowany w system przeróżnych elementów poziomych, z mi­nimalną domieszką pionów, które stanowią głównie ząbki brzegów niektórych pasm poziomych. Jest ona rozwinięciem ornamentów „płachty" poprzedniej a wśród eksponatów wystawy olsztyńskiej przedsta­wiała pasiak najbardziej skomplikowany i różno­rodnie zestawiony z pasów poziomych. Rozmaitość widzimy przede wszystkim w szerokości pasów za­sadniczych, poprzedzielanych białym tłem. Nie są już one identyczne, jak w poprzedniej tkaninie, ale różne, przy czym pas szerszy powstał przez dodą-
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nie do obu stron najwęższego czterech pasm, zbu­dowanych głównie z elementów drobnych i przery­wanych, — zaś pas najszerszy przez dalszą obustron­ną rozbudowę poprzedniego, tym razem już pasmami jednolitymi i szerokimi. Rdzeń ornamentu pasowego, a zarazem oś symetrii, jest wszędzie ten sam, i to łączy cały zespół w jedną całość. Bardzo charakte­rystyczna dla „płacht" mazurskich jest żywość ich wzorów dekoracyjnych, uzyskiwana przez unikanie jednolitych płaszczyzn i rozbijanie ich na drobne cząsteczki, zróżniczkowane kolorem. Żywość tkaniny z Dywity podkreślona została zarówno przez ząbki jak też przez mijające się różnokolorowe nici a przede wszystkim przez ułożenie po obu stronach wąskiego pasemka naprzemianległych kwadracików. 

wywołujących wrażenie linii zygzakowatej, łama­nej. Dużą rozmaitość wprowadziło też do tej tkaniny wzbogacenie liczby kolorów przez dodanie do czer­wonego jeszcze barwy ciemno i jasno niebieskiej. Między dwoma opisanymi przykładami mieszczą się pośrednie formy innych pasiaków wystawy, co oczy­wiście nie wyczerpuje wcale bogactw ich form w ogóle.Drugi rodzaj ornamentu pasowego widzimy na ryc. 3. Jest on zbudowany nie z linii poziomych, ale pionowych, ułożonych rytmicznie w pasy. Elemen­tem rytmicznym są tutaj zespoły złożone z trzech linii cienkich ujętych w dwie szersze. Między tymi zespołami została umieszczona dzieląca je, pojedyn­cza, kreska cienka. Piony, koloru niebieskiego, zostały
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przecięte kilkoma pasmami poziomymi, białymi, któ­re podkreślając pasowy układ zespołu, ożywiają a zarazem jeszcze bardziej rozdrabniają i tak już wątłe w płaszczyźnie kreski pionowe. W pasiaku tym widzimy jeszcze inny układ, charakterystyczny dla większości ,,płacht“ mazurskich; mianowicie odmien­ne, drobniejsze w swym charakterze, skomponowanie tego brzegu tkaniny, który, po zeszyciu z drugą, stanowić będzie część krańcową całości. W naszym wypadku odrębność tej partii uzyskano przez odrzu­cenie kresek szerszych i wprowadzenie równych odległości pomiędzy dość ściśle obok siebie ułożo­nymi pionami. Jeżeli wystawa olsztyńska wiernie odpowiada częstotliwości występowania pewnych motywów ornamentacyjnych w terenie, to pasy, zło­

żone z pionów, nie należą do pospolitych. I dlatego też może nie można było znaleźć na wystawie prze­ciwległej odmiany tego typu, to jest pasa pionowego skomplikowanego. Jako jego namiastkę, o ile wła­ściwy w ogóle istnieje — przyjmuję więc pasiak pokazany na rycinie 4, złożony z różnych elementów, w którym główny motyw ornamentu stanowi pasmo kresek pionowych. Jest ono tu znacznie bardziej urozmaicone w swym układzie i jakościach niż w prostym ujęciu tkaniny z ryciny 3.Trzeci rodzaj pasiaka stanowi tkanina (ryc. 5), której pasma poziome, zbudowane z masy drobnych, białych i czerwonych kwadracików, tworzą narzu­cające się oczom duże kwadraty — będące zarazem trzonem całej kompozycji. Występują tu również
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paski i prostokąty, są one jednak mniej uchwytne przy pierwszym wejrzeniu. W zespołach kwadraci- kowych płaszczyzna pasa zostaje rozbita wprost na punkty, ułożone w różne figury geometryczne, przez co ożywienie — w granicach układu pionów i po­ziomów — doprowadzone zostało do maksimum. Spokój względny całości uzyskany został w tej tka­ninie tylko przez stosunek pasów do białego tła, przeciętego jednak na każdym polu, co prawda bardzo dyskretnie, dwoma szlaczkami, zbudowanymi z drob­nych krótkich kresek: pionowych i poziomych.Nie widzimy już tego spokojnego układu w tka­ninie trójkolorowej z Mrągowa (ryc. 6). Czerwone i niebieskie kwadraciki i prostokąciki pasów, górują nad bielą tła, pociętego rytmami zespołu pięciu pasów różnej szerokości, w którym najszerszy, w środku, stanowi oś symetrii. Zespoły te oddzielone są znowu — zgodnie z ulubionym systemem kompo­zycyjnym, występującym na Mazurach, — odmien­nym paskiem, umieszczonym w połowie pola tła. Jeszcze bardziej niespokojny — niż w poprzednim pasiaku — jest wewnętrzny układ cząsteczek pasów ornamentalnych, z powodu nierównomierności ich pól, o kształtach częściej prostokątnych, niż kwadrato­wych. Przyczynia się do wrażenia ruchliwego niepo­koju również, charakterystyczny dla Mazurów, motyw zdobniczy, zwany „cebulką", który w formie począt­kowej został tu użyty. „Cebulka" powstaje miano­wicie przez taki podział kwadratu lub prostokąta, który zostawia w środku pola większe, tworząc zaś na brzegach coraz mniejsze, stanowiące połowę są­siedniego od środka. W ten sposób środek zasadni­czego czworoboku posiada największe nasilenie bar­wy, lub światła tła, względnie drugiego koloru, a brzegi jego wydają się być utworzone przez koła lub elipsy. Ornament tkaniny mrągowskiej jest więc nie tylko przykładem rozbudowanej formy pasiaka, 

utworzonego z kwadracików, ale też powiązaniem z następnym jego typem, którego podstawę stanowi „cebulka".Klasyczne w swej formie „cebulki" stanowią motyw zasadniczy pasiaka, również mrągowskiego. przedstawionego na rycinie 7. Zostały one ułożone w symetryczny układ centralny, wewnątrz kwadra­tów, z których składają się pasy główne, poprze­dzielane od siebie dwoma podwójnymi szlaczkami, zróżniczkowanymi rytmicznie zgodnie z granicami kwadratów. Tu po raz pierwszy spotykamy się z wy­raźnym wrażeniem kompozycji kolistej, czy elipso- watej i odmiennym charakterem „ruchu" czworo- kącików, stanowiących podstawowe tworzywo orna­mentu. Wrażenie ruchliwości, jakie wywołują „cebul­ki" było dawkowane z pewnym umiarem przez tkacz­ki mazurskie, które używały ich raczej jako „za­prawy". Nie spotykamy bowiem kompozycji zbudo­wanych wyłącznie, albo z ogromną przewagą „cebu­lek", jak to czyniły z motywem linii poziomej lub pionowej, czy też kwadracikiem. Już w tej najbar­dziej „cebulkowatej" tkaninie, którą przyjąłem jako klasyczny wzór pasiaka o tym motywie, widzimy mocne stonowanie efektów właściwych „cebulce", zarówno przez obramienie kwadratów, jak też do­danie pasków wąskich, podwójnych. Jeszcze silniej­sze zagubienie ich wyrazu ilustruje pasiak reprodu­kowany na rycinie 8, gdzie duże znaczenie w kom­pozycji posiadają linie poziome i pionowe. W pasia­ku tym widzimy też „cebulki" o kształcie wydłużo­nych elips, wkomponowanych w ramy wąskiego prostokąta, oraz cały zespół form „cebulkowatych", tworzących niekończący się szereg, umieszczony, zgodnie ze stylem „płachty" mazurskiej, na brzegu tkaniny.
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Ostatnią odmianę pasiaka mazurskiego widzimy na rycinie 9. Jest to — wedle opinii badaczki tka­niny mazurskiej Teodory Modzelewskiej — odmiana nowa, która nie posiada oparcia w tradycji. Naz­wałbym ją tkaniną o motywie paciorkowa tym, chociaż zapewne została ona lepiej i odpowiednio określona przez tkaczkę. W duchu dawnej „płachty" mazurskiej utrzymane jest rozbicie poziomych pasów na drobne paciorki. Nowy natomiast, czy też odmien­ny, jest ich jednolity poziomy kierunek pozbawio­ny kontrastów pionowych, oraz zasadnicza równa długość poszczególnych kresek.Gdyby głębsze badania potwierdziły opinię T. Modzelewskiej, pasiak ten byłby dowodem żywot­ności „płachty" mazurskiej, która w nowej formie 

manifestuje swoje inne oblicze, wypływające jednak z dawnej twórczości jako jej kontynuacja i rozwój.Drugą podstawową formą zdobniczą „płachty" mazurskiej jest krata. Najprostszą jej postać przed­stawia tkanina uwidoczniona na ryc. 10. Krzyżujące się równolegle czerwone pasy dzielą „płachtę" na szereg równych, białych kwadratów. Pasy te nie są jednakże jednolite, ale — zgodnie ze stylem tkani­ny mazurskiej — składają się z równolegle ułożo­nych, drobnych jakby „okienek", tworzących, wraz, z małymi ciemniejszymi kwadratami, powstałymi na skrzyżowaniu pasów — jedyne urozmaicenie sztyw­nej formy.Rycina 11 przedstawia tkaninę, w której ten sam schemat kompozycyjny uległ dalszej rozbudowie.
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Pasy krzyżujące nie zmieniły się. Pola dużych kwad­ratów zostały jednak rozbite na drobną szachow­nicę, podobną do wypełnienia kwadratów odnośnego pasiaka (ryc. 5), i zabarwione odmiennie naprzemian. W „płachcie" tej widzimy również odmienne uformo­wanie brzegów, gdzie zamiast kraty występują pasy utworzone głównie z elementów prostokątnych i kwadratowych.Jeszcze większe zróżniczkowanie nie tylko pól kwadratów, zamkniętych kratą, ale również pasów, które je tworzą — widzimy w tkaninie z Muzeum w Szczytnie (ryc. 12). Każde pole drobnych kwadra­cików zostało naprzemianlegle odmiennie zabarwio­ne, upodabniając się tym zupełnie do szachownicy, 

a nadto przecięte w połowie nitką odmiennego ko­loru. Zróżniczkowano tu również małe kwadraty na skrzyżowaniu pasów, dając im także naprzemian barwę ciemną lub jasną. Największym zmianom uległy jednak pasy kraty, która staje się znowu elementem dominującym, przez narzucającą się ryt­mikę słupków podłużnych, jasnych i ciemnych naprzemian. Obramowanie brzegów tej tkaniny po­siada drobniejszy rytm na mało uwydatniających się tu przedłużeniach pasów kraty — oraz dwu- kolorowy splot tkacki.Dalszą rozbudowę pasów kraty, a równocześnie wzmocnienie znaczenia prostokątów, przy wprowa­dzeniu gładkiej, spokojnej, powierzchni kwadratów,
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daje nam „płachta" z ryc. 13. Mocne ożywienie po­wierzchni, ostro skontrastowanej dwoma barwami kwadratów, wywołane zostało podwojeniem pasów kraty, utworzonych również z dwóch paseczków zmieniających naprzemian barwę na odcinku każ­dego kwadratu. Między dwoma pasami biegnie kilko- nitkowy snop linii ciągłych, stanowiących rdzeń pasów kraty. Rytmy drobnych elementów obramo­wania łagodzą kontrasty barwne i figurowe, na za­sadzie których zbudowana została ornamentyka partii głównej.Jeszcze jeden przykład rozbudowy ornamentu kratowego — szczytowy być może dla „płachty" ma­

zurskiej — widzimy na rycinie 14. W przeciwień­stwie do poprzedniej — nie kontrast tu panuje, ale stopienie. Właściwie potrzeba pewnego wysiłku, by zauważyć, że krata jest tu podstawą kompozycji. Jest ona bowiem tak silnie rozbudowana, że poszcze­gólne, zróżniczkowane jej odcinki, kształtem zbliżają się do kwadratów ją wypełniających. Uwydatnia ją jedynie, słupkowy, prostokątny układ barwnych, drobnych czworoboków, różniących się smukłością od kwadratów, na które podzielono pola międzykra- towe, zestawione analogicznie do znaku polskich samolotów bojowych. Jednolitość uzyskana w orna­mencie tej tkaniny — przypominającej bardzo mo-
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zaikę — powstała przez skomponowanie jej konsek­wentnie wyłącznie z drobnych kwadracików i ich połówek, czy ćwiartek, występujących na brzegach zespołów kwadratowych, uformowanych w mało wi­doczną „cebulkę". Zbliżona wielkość poszczególnych pól, czy może lepiej poletek, na całej „płachcie' nie wyłączając obrzeżenia), na które rozbita została jednolicie cała powierzchnia, nadaje tej tkaninie po­żądaną w każdym dziele sztuki jednolitość, uroz­maiconą różnymi systemami układu figuralnego, zawsze jednak utrzymanego w granicach prostopad­le się krzyżujących linii prostych, tak istotnych dla motywu kratowego. Nie bez znaczenia dla jednolitości tej „płachty" jest skomponowanie jej w trzech ko­lorach: czerwonym, niebieskim i białym, przez co zmniejszone zostały kontrasty występujące przy sto­sowaniu tylko dwu barw.Osobną grupę stworzyć można z tkanin posiada­jących ornamenty o pierwiastkach mieszanych: pasów krat (ryc. 15). Najsilniej zarysowują się tu pasy, zróż­niczkowane między sobą nie tylko barwą, ale i budo­wą: pionowe są równe, gładkie, poziome zaś „ma­zurskie", a więc zbudowane z całego skomplikowane­go systemu kresek, krzyżyków, kwadratów i słupków prostokątnych, odmiennych oczywiście w kolorze, bo w innym wypadku byłyby trudno dostrzegalne. Pola powstałe przez utworzoną przez pasy kratę nie są już kwadratami, ale mają kształt prosto­kątny. Z tego więc powodu znika charakter kraty, który się nie narzuca na pierwszy rzut oka. Wy­raźnie zarysowuje się natomiast inna budowa tego ornamentu: to jest dwa rodzaje naprzemian ułożo­nych pasów pionowych, przeciętych trzecią odmianą pasów poziomych, których wewnętrzna struktura odmienna jest na odcinkach przechodzenia przez jedne czy drugie pasy pionowe.

Skutkiem tego można też na tę tkaninę patrzeć jako na zespół czterech rodzai pól kwadratowych lub czworobocznych zbliżonych do kwadratu i upo­rządkowanych naprzemianlegle, pasowo. Nie wymie­niam już w tej charakterystyce całego układu od­miennego obrzeżenia, widocznego po prawej stronie tkaniny. W opisanym systemie kompozycyjnym na wyróżnienie zasługują pola posiadające pośrodku kwadrat, rozbity na cztery mniejsze przez krzyż równoramienny. Motyw ten, który w innym układzie widzimy też na tkaninie mazurskiej z ryciny 17, występuje również na innych pogranicznych Ma zowszu terenach Polski, czego dowodem rycina 16‘), przedstawiająca tkaninę z okolic Pułtuska, a przede wszystkim 17 z tkaniną z powiatu sokolskiego, wo­jewództwa białostockiego. I nie tylko ten motyw jest wspólny tkaninom obu tych sąsiednich terytoriów. Ta sama jest również kompozycja zasadnicza w kra­tę, zupełnie też podobne rozbicie pól pasów, czy powierzchni kwadratów na małe cząsteczki, które jednakże w tkaninie białostockiej, czy kurpiowskiej, są bardziej jednolite i jednorodne, co nadaje całej kompozycji charakter bardziej spokojny od rozedrga­nej i jakby kapryśnej „płachty" mazursko-warmiń­skiej. Ten sam dużo spokojniejszy, a jednak podobny charakter posiada również kraciak kurpiowski z oko­lic Pułtuska (ryc. 18). Odmienne kolory pasów po­ziomych i poprzecznych, tworzących kratę, różnicz­kują je, wyróżniają, a tym samym czynią podsta­wowym elementem składowym dekoracji tkaniny, w której dwa równoległe pasma krzyżują się prosto­padle i wycinają z ogólnej płaszczyzny regularne kwadraty, gładkie, jednokolorowe. Ta gładkość ich a równocześnie stosunkowo duża spoistość wewnętrz­na samych pasm odmienna jest od rozdrobnienia 
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charakterystycznego dla „płacht" mazurskich i sta­nowi istotną różnicę regionalną między Kurpiami a Mazurami.Na zakończenie przeglądu grupy ornamentu pa- siasto-kratowego przyjrzyjmy się jeszcze tkaninie, przedstawionej na rycinie 19. Mimo pozornej gma­twaniny, do wrażenia której przyczynia się walnie okrągła napozór „cebulka", i tu panuje ścisły rygor pasów i kraty, a zwiększona została jedynie jakość elementów pierwiastkowych kompozycji, oraz po­dwójnemu zwężeniu uległy pasy, warunkujące swą szerokością wielkość motywów dekoracyjnych.Trzecim i ostatnim rodzajem elementów decy­dujących o wyglądzie ornamentu „płachty" jest schodkowata, lecz prosta, linia ukośna. Powstała ona — jak wykazuje analiza ornamentu kompozycji kratowej (ryc. 20) — z podziału kwadratu odciętego pasami na kwadraciki mniejsze, tak ułożone, że ich najprostsze elementy składowe tworzą wewnątrz nich samych linie przekątne. Linie te łączą się z ta­kimi samymi elementami zespołów sąsiednich dając w sumie podział powierzchni ornamentowanej, roz­bitej już liniami pionowymi i poziomymi, również w kierunku ukośnym. Przekątne zbiegając się z kolei z liniami poziomymi i pionowymi tworzą z nimi razem ośmioboki, o dłuższych bokach ukośnych. Rezultatem takiego zestawienia jest zatarcie niema] zupełnie znaczenia pionów i pasów poziomych, które niknąć, tworzą tylko słabo widoczne tło dla wybija­jących się ukosów i wibrujących, kolistych wielo- boków, nadających swój charakter ornamentowi tkaniny. Jest on ogromnie pokrewny tkaninom zna­nym dawniej niemal wyłącznie pod nazwą „wileń­skich", a charakterystycznych również dla północno- wschodniej części Polski. Jak bliskie jest powinowac­two ich ornamentu i niemal jego identyczność, jeżeli chodzi o budowę ośmioboków, ilustruje zestawienie „płachty" z ryciny 20, z tkaniną z powiatu węgrow­skiego, wykonaną w r. 1946 przez Morawską Euge­nię (ryc. 21). Tu i tam punktem wyjścia jest rozbu­dowany w szczegóły kwadrat i jego przekątne. W obydwu jest identyczny kształt ośmioboków. Od­mienne zaś tylko znaczenie pasów, których w tkani­nie węgrowskiej nie widać zupełnie, oraz brak w niej odmiennego obrzeżenia charakterystycznego dla Ma­zurów.Ta ostatnia różnica jest dla obydwu tkanin bar- dąjej istotna od pierwszej, jak wykazuje inna „płach­ta" mazurska, reprodukowana na rycinie 22. I tu bowiem widzimy zanik pasów, małe znaczenie kwad­ratów oraz dominację wyłączną linii ukośnych i su- gerownych kół, które tworzą w tym wypadku zesta­wienia soczewkowatych sześcioboków. Mimo jednak nawet takiego zbliżenia, tkanina mazurska wyróżnia się nadal sobie właściwym urozmaiceniem budowy kwadratu centralnego, ostrością konturów ornamen­tu (co wynika zapewne z różnego — w obu przy­padkach — tworzywa) no i istnieniem obrzeżenia.

Jeszcze większe różnice — mimo uderzającego podobieństwa w charakterze — widzimy między „płachtą", a tkaniną naprawdę wileńską (ryc. 23). Wynika ona przede wszystkim z istnienia w orna­mencie tej drugiej linii kolistej, wydobytej co praw­da, nie bezpośrednio, ale przez układ schodkowy, podobny do techniki tworzenia ukosów w tkaninie mazurskiej, czy też węgrowieckiej. Dominanta tycli kół, których nie zna „płachta" mazurska, dalej nikły i spokojny charakter rysunku motywów ornamen­talnych tkaniny wileńskiej wykazują dowodnie, iż są one sobie bardziej obce niż wytwory Mazurów i Kurpiów czy Podlasian. Nie mniej jednak nie spo­sób na przytoczonych przykładach nie skonstatować występowania wspólnoty stylowej wszystkich tych grup łącznie, które pozwalają mówić o pokrewnym charakterze tkaniny zdobnej w południowo-wschod­nim okręgu nadbałtyckim. Gdzie jest źródło — obec­nie jeszcze nie wiadomo —■ ale nie można też wyklu­czyć, że są nim właśnie Mazury. Uzasadnieniem tego twierdzenia hipotetycznego jest fakt występowania na tym terenie całego wachlarza form: od najprost­szych do najbardziej rozwiniętych, przy czym da się zawsze wykazać linie łączące ze sobą formy różne. Wynika z tego, że zróżniczkowanie nie nastąpiło tu poprzez wtręt zewnętrzny, ale drogą ciągłego roz­woju. Zdaję sobie sprawę z tego, że stan badań nad tkaniną zdobną w Polsce i krajach pogranicznych nie pozwala jeszcze na rozstrzyganie postawionego tu przypuszczenia. Jest bowiem również bardzo prawdopodobne, że rozwinięcia jego trzeba szukać na płaszczyźnie dużo szerszej, do której będą mu- siały być wciągnięte wszystkie terytoria nadbałtyc­kie, a może i dalsze. Nie mniej jednak pewne klu­czowe stanowisko tkaniny mazurskiej zostanie z pew­nością utrzymane, przynajmniej dla wyjaśnienia po­krewnych form występujących w Polsce i na Litwie, gdzie nie są dotąd znane stadia bardziej pierwiast­kowe, z których dałaby się wyprowadzić kompozycja rozwinięta, obecnie rozpowszechniona.Kończąc za tym wprowadzenie w zagadnienie poznawcze „płachty" mazurskiej, które stanęło przed nami dzięki wystawie olsztyńskiej a zarazem pewną jej charakterystykę, którą starałem się nakreślić przy opisie i analizie poszczególnych grup czy okazów — chcę jeszcze kilka słów poświęcić dywanom mazur­skim. Problem ten nie da się już nakreślić w kilku słowach, wobec rozbójniczego, nie naukowego a na­wet podstępnego faktu ich aneksji na rzecz kultury niemieckiej — i odpowiedzi nań ze strony polskiej5). Ponieważ też na samej wystawie były one tylko symbolizowane jednym (ryc. 24) „i to nie bardzo cha­rakterystycznym" eksponatem, przeto uważam, że omawianie ich na tym miejscu wykraczałoby całko­wicie poza moje zadanie, ograniczające się wyłącznie do szkicowania charakterystyki i problematyki tych działów mazurskiej sztuki ludowej, które pokazała wystawa.
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CERAMIKA
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Ceramika mazurska, — reprezentowana na wy­stawie olsztyńskiej tylko przez nieliczne przedmioty, przedstawiające jednak najważniejsze jej działy czy odmiany — jest tak bogata jak tkanina, i prosiłaby się o odrębne potraktowanie, w formie pokazu jej tylko poświęconego. Z pośród dzieł ceramicznych na czoło wysuwa się kafel mazurski. Pod względem artystycznym zajmuje on pierwsze miejsce na wy­stawie i może równie dobrze o takie pretendować wśród kafli ludowych w ogóle. Mimo swoich wy­bitnych walorów, był on, praktycznie biorąc, dotąd nieznany. Lekceważyła go literatura niemiecka, kla­syfikując nawet niżej od rzemieślniczych w stylu, artystycznie mało wartościowych wytworów Elblą­ga6) i tylko kilka danych historycznych i ikonogra­ficznych przynosi o nim piśmiennictwo polskie7).Charakteryzując kafel mazurski sądzę, że mamy tu do czynienia z jednym z ogólno polskich i za­ginionych już przejawów sztuki ludowej, co po­twierdza następujące zdanie Tadeusza Seweryna: ,,Liczne kafle starych pieców w dworach szlachec­kich stanowią jednocześnie świadectwo, że wyrób pobiałkowanych i rytowanych majolik ludowych kwitł w Polsce w wielu miejscowościach"8). Obok tego da się zupełnie łatwo wyprowadzić wywód lu­dowego kafla mazurskiego — a przynajmniej więk­szości jego odmian — z kaflarstwa nieludowego gdańskiego, jak to później zobaczymy.

Kiedy to się stało, można w przybliżeniu określić opierając się na datach, wypisanych na kaflach, które też pozwalają do pewnego stopnia ułożyć w łańcuch rozwojowy poszczególne odmienne grupy. ,.Początki kaflarstwa sięgają końca XVIII wieku" — pisze H. Skurpski w swoim nie tyle katalogu, co wprowadzeniu do wystawy olsztyńskiej i przewod­niku po niej. Dowodem tego jest data 1794 wymalo­wana na gzymsie pieca ponad portretem — za­pewne — kaflarze albo nabywcy (ryc. 27), oraz uży­cie tej liczby jako dekoracji na kaflach o najpięk­niejszej malaturze (ryc. 44—48). Emilia Sukertowa- Biedrawina, która pierwsza w Polsce pisała o kaflach mazurskich — publikując te sztuki, które znajdowały się przed wojną w Muzeum Mazurskim w Działdo­wie — jako najstarszą datę podaje rok 1821 — co oczywiście odnosi się do kafli przez nią opisanych. Dzięki tej autorce znamy też okres kiedy kafle ma­zurskie przestano wytwarzać. Stało się to: „Dopiero po wojnie francusko-pruskiej (a więc po roku 1870) kiedy to... pobudowano koleje i szosy... zaczęto lekce­ważyć niemodne barwne kafle". A więc około 80 lat trwało kaflarstwo mazurskie, przechodząc, jak zoba­czymy — przez różne stadia rozwojowe, z których ostatnie zatracało już cechy stylu ludowego. Wyszło z końcem XVIII wieku ze sztuki nieludowej, roz­wijało się w pierwszej połowie dziewiętnastego wie­ku, w tym „złotym okresie" sztuki ludowej, a zatra-
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ciło się pod naporem maszynowej cywilizacji. Jakie to typowe dla dziejów wielu działów sztuki ludowe.].Wróćmy jednak do początków kaflarstwa ma­zurskiego. Rok 1794 określa je tylko w przybliże­niu, gdyż analiza stylowa wspomnianego gzymsu (ryc. 27) wykazuje dowodnie jeszcze jego dwoja­kość stylową, a występujące tam rysunki przyna­leżą do dwóch różnych światów sztuki. Środkowa postać oparta o drzewo — to typowy motyw i forma ówczesnego stylu mieszczańskiego, sposób zaś nary­sowania obu „portretów" — jest już ludowy. Dwoistość ta wskazywałaby, że w roku 1794 rodzi­ła się dopiero forma ludowa kafla mazurskiego. Jednakże inne kafle, poprzednio wspomniane, na których widnieje liczba 1794, posiadają już pełny styl ludowy. Wynika z tego, że albo liczba ta nie jest datą, a tylko bezmyślnie naśladowanymi znaka­mi, względnie że początki kaflarstwa ludowego ma­zurskiego są dużo wcześniejsze. Trudno bowiem przyjąć, ze względu na rzemieślniczy charakter kaflarstwa, że jakiś mocny, nawskroś twórczy arty­sta ludowy, odrazu stworzył zupełnie odrębny od otoczenia swój własny styl. Musimy więc uznać, stając na stanowisku prawdziwości dat na kaflach, że były różne środowiska wytwarzające te kafle. W jednym z nich narodziny stylu ludowego odbyły się dużo wcześniej niż w innych, skoro w 1794 r. spotykamy już pełny jego rozkwit. Czy tak było naprawdę obecnie zagadki tej rozwiązać niepodobna.Można natomiast na materiale wystawy wyka­zać poszczególne stadia przekształcania się kafla 

gdańskiego w ludowy, mazurski. Że pierwowzorem jego był niewątpliwie kafel gdański (ryc. 26) dowo­dzi szereg wspólnych cech, z których jedne gubiły się po drodze, inne zaś, jak ozdobniki kątów, utrzy­mały się do końca istnienia kaflarstwa ludowego, ulegając minimalnym przekształceniom. W pośred nich stadiach rozwojowych można zaobserwować ten sam układ centralny sceny rodzajowej czy też ornamentu kwiatowego, drobnych zazwyczaj i nie wypełniających całego tła. Poza tym została wtedy zapożyczona od kafla gdańskiego barwa, oraz szereg motywów treściowych, które w miarę oddalania się od pierwowzorów gubią się, lub całkowicie zmie­niają.Pierwsze stadium przemian stylowych widzimy porównując kafle przedstawione na ryc. 27 i 28 — z dawnym właściwym kaflem gdańskim, widocznym na ryc. 26. Nastąpiło jakby odmaterializowanie kształtów, oraz zdrobnienie. Ciężki wielobok prze­kształca się w lekką ramę, zbliżoną nieco do roko­ka; scena rodzajowa, zapełniająca w kaflu gdańskim cały środek, obecnie zmniejsza się wydatnie, uprasz­cza i ustępuje miejsce tłu, które, zgodnie z prawem panującym w malarstwie ludowym, staje się rów­nym współczynnikiem artystycznym. Pierwsze to przekształcenie określił krótko H. Skurpski w spo­sób następujący: „W pierwszej fazie jest ono uzależ­nione od stylowej twórczości dużych ośrodków kaf- larskich (Gdańsk, Elbląg) i to zarówno w kompo­zycji figuralnej jak też w obrazowaniu scen i szczegó­łach ornamentacyjnych. Mamy więc początkowo tę samą obrazową tematykę wykonywaną konturem.
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Z czasem wytwarza się swoisty typ całkowicie od­rębny od mieszczańskich założeń ikonograficz­nych"9).Na rycinie 28 widzimy szereg motywów ikono­graficznych, właściwych jeszcze w swojej formie sztuce mieszczańskiej, które będziemy po tym spo­tykali i w pełnym stylu ludowym kaflarstwa ma­zurskiego: a więc samotną postać kobiecą, kompo­zycję kwiatową, jakieś zwierzę a dalej myśliwego. Najwyraźniej zapożyczanie się ikonograficzne od­miany ludowej nowotworzącego się kaflarstwa od pierwowzorów ilustruje porównanie ptaka na kaflu z pierwszego stadium przekształcania się stylu miesz­czańskiego w ludowy (ryc. 29) z zupełnie podobnym, narysowanym już na kaflu o charakterze zdecydo­wanie ludowym (ryc. 30 — ostatni na prawo). Mamy tu podobny kształt konturu oraz charakterystyczne dla obydwu odwrócenie w tył głowy z gałązką w dziobku, które świadczą o pochodzeniu jednej 

formy od drugiej. Różnice zaś, które między nimi zachodzą wynikają już w dużej mierze ze zmian stylowych między jednym kaflem a drugim. Kafle z ryciny 30 straciły już przede wszystkim wewnętrz­ną ramę, w której umieszczony był poprzednio ptak Wobec tego został on zaplanowany kompozycyjnie na całej powierzchni kafla, co skłoniło przypuszczał nie malarza do zupełnie innego uplasowania gałązki, trzymanej przez ptaka. Odnaturalizowanie sytuacji, tak charakterystyczne i istotne dla stylu ludowe­go, wyniosło z pod nóg ptaka ułamek jakiegoś pagór­ka i symbole krzaków, dając mu wzamian zawieszony w przestrzeni ornament roślinny. Podobnemu prze­kształceniu uległy również inne analogiczne motywy ikonograficzne, wyobrażone na kaflach rycin 28 i 30. Świat rzeczywistości artystycznej, charaktery­stycznej dla stylu ludowego został stworzony. Od­rębność formalna kaflarstwa już zupełnie ludowe­go — pełna. Pozostały jeszcze tylko pewne związki
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ikonograficzne, obok których występują inne, nowe. Pisze o nich Skurpski następująco: „Tematyka i kom­pozycja scen figuralnych zostaje zaczerpnięta przez rzemieślnika ze swego najbliższego otoczenia. Mamy więc wśród nich, między innymi, sceny odnoszące się do przeróżnych rzemiosł. Bystrość spostrzeżenia, zawarta w przeróżnych fragmentach ówczesnego życia, czyni to, iż w tych prymitywnych scenach oraz zdarzeniach napotykamy swego rodzaju realizm, któ­ry nadaje im specjalne piętno. Możemy go zaobser­wować również w skłonności do pewnych ulubio­nych scen i typów. Obserwacja wykonawcy sięga również i poza krąg swego najbliższego życia. Inte­resują go też ówczesne wydarzenia i wypadki dzie­jowe jak np. wojna grecko-turecka..."Zdaje się, że charakterystyka ta słuszna przy stwierdzeniu zmian tematyki mija się jednak z isto­tą rzeczywistości artystycznej, stworzonej przez kaflarza mazurskiego, gdy mówi o bystrości spo­strzeżeń czy realizmie. Kaflarz mazurski nie malował swych scen z modela, tylko z własnej wyobraźni. Nie przedstawiał też jakiegoś jednego ściśle okre­ślonego wydarzenia, któremu musiałyby odpowiadać różne, naprawdę tam spostrzeżone szczegóły — ale dawał w rysunku swoim postaciom tylko te rysy, które wystarczały do określenia ich jakości. Nie realistyczny jest świat, który widzimy w kaflach mazurskich, ale sublimacja wydarzeń i pojęć zro­zumiałych dla mazurskiego chłopa. Treścią kafli ma­zurskich jest również nadal i pozostał w nich do końca ornament z nieokreślonych botanicznie kwia­tów, które przecie nie są ani realistycznie naryso­wane ani bystrze spostrzeżone. A obok nich znaj- dziemy niedźwiednika z misiem, wieśniaka ze świ­nią, fantastycznego ptaka, wójta zcierającego się z gromadą, pana z fajką, scenę w karczmie i wiele innych. Przedstawienia ich w kaflach mazurskich nie mają w sobie nic z realizmu, który musi być odpowiednikiem jednego określonego faktu. To, co przedstawiają kafle mazurskie, to świat wydarzeń w ogóle, czyli pojęć, wśród których obraca się życie 

wieśniaka. Nie sądzę, by romantyczna scena paster­ska była czymś innym w istocie swej niecodzien­ności dla rozczytanego w romansach mieszczanina czy szlachcica, niż dla chłopa jest opis niedźwiedzia. Obydwie były rozrywką, i oderwaniem się od sza­rych codziennych zajęć. Nie na realiźmie więc polega zmiana zaszła w ikonografii ludowego kafla mazur­skiego — w stosunku do dawnych gdańskich, ale na wprowadzeniu wyobrażeń, które są związane z życiem wieśniaczym. Do niezwykłości, ubarwia­jących dzień chłopa zaliczyć należy humor, często dosadny i rubaszny. Humor ten inspirował kafla- rzowi rysowanie sceny popędzania świni batem; on też wprowadził na kafle nieprzyzwoite dla nas napisy, o których tak obszernie mówi Sukertowa- Biedrawina w swych opisach kafli mazurskich. W wprowadzeniu do kafla mazurskiego tematyki
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z własnego świata pojęć — dotyczących czy to czy­stej abstrakcji, jak dekoracyjne kwiaty, czy też, niezwykłości i uogólnień elementów życia codzien­nego, względnie odpowiedników humoru ludowego — widzę tylko ten sam proces, który nakazał artyście ludowemu odrzucić niezrozumiałą dla niego w for­mie ramkę — oraz niepotrzebny mu pagórek pod ptakiem. Jest to przetłumaczenie wszystkich elemen­

tów z których się składa treść artystyczna kafla gdańskiego na język sztuki ludowej.Wśród kafli mazurskich o pełnym stylu ludo­wym rozróżnić możemy szereg grup, które zapewne oznaczać będą poszczególne warsztaty. W dziedzinie odkrycia ich i napisania historii poszczególnych ośrodków kaflarstwa mazurskiego jest jeszcze wiele do zrobienia. Nie podaje o nich żadnych danych literatura niemiecka. O kaflach, które były niegdyś w Działdowie pisze Biedrawina - Sukertowa, że „wykonane zostały w Niborku. Siedziała tam na górze garncarskiej rodzina Karpowiczów.... Najstar­szy z tych majstrów wypisał na jednym z tych kafli pośrodku wymalowanego serca „Johan Karpo­wicz"... Najdawniejszy rok... to 1821... Późniejsze nieco kafle, z roku 1840 i 1842 mają ornamenty wypukłe, robione w formach gipsowych... Właści­cielem wytwórni był wówczas Johan Karpowitz, piszący się już tz, a nie cz, jak jego ojciec. Ostatni z tej rodziny uwiecznił się na jednym z kafli: „Friedrich Karpowitz aus Neidenburg, Dragoner gedient bei General Mannheim". Jest to jedyny nie­miecki napis na kaflu, który Muzeum Mazurskie posiada"10). Skromny ten zespół wiadomości, cha­rakterystyczny nie tylko dla linii rozwojowej same­go, kaflarstwa, ale również dla związanego z nim procesu niemczenia się twórców ludowych — uzupeł­nić jedynie można krótkimi notatkami Skurpskiego.Powiększa on liczbę miejscowości, gdzie wyra­biano kafle mazurskie do trzech dodając do Nibor- ka - Nidzicy jeszcze Szczytno i Pasym, oraz zgod­nie z materiałem wystawy uzupełnia listę kafla-' rzy nazwiskami Fridricha Nadrowsky‘ego (1794) oraz
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Andreasa Solewsky‘ego (1833) z Niborka11). I to wszystko co wiemy o historii majstrów i warszta­tów kaflarskich, których musiało być prawdopodob­nie dużo więcej, jak wskazuje ilość grup, które można wyraźnie odróżnić już dziś wśród zabytków, zgromadzonych na wystawie. Początek rozróżnienia ich dał również Skurpski w następującym ujęciu: ,,W pierwszej fazie mają kafle gładką i płaską po­wierzchnię, powleczoną pobiałką o różnym procen­cie dodanego szkliwa i o różnych odcieniach tlen­ku ołowiu. Narożniki kafli są przeważnie zaakcen­towane w ten sposób, że przez złączenie ich w piecu tworzą rozety... albo... motyw pasowy... W sposobach zdobienia płaszczyzny zarówno scenami figuralnymi jak też i ornamentalnymi, można wyśledzić kilka typów charakteryzujących poszczególne warsztaty lub majstrów, a niektórzy z nich pozostawili swoje podpisy i daty. Wśród nich mamy zarówno tendencje zmierzające w kierunku stylizacji i dekoracyjnego 

ornamentu... jak i typ posiadający w mniejszym lub większym stopniu tendencje realistyczne."12)Przyglądając się kaflom zarówno w Muzeum w Olsztynie, gdzie zestawiono różne odmiany łącz­nie, w sztucznie utworzone zespoły, jako też piecom zbudowanym z wielorakich grup w Muzeum w Szczytnie, doszedłem do przekonania, że najbar­dziej ważne dla ustalenia poszczególnych warszta­tów są wspomniane przez Skurpskiego narożne ozdobniki, lub poziome pasy dekoracyjne. Ozdobniki te są dalszym ciągiem podobnych zdobin kafli gdań­skich. W kaflarstwie ludowym mazurskim można odróżnić szereg ich odmian, które prawdopodobnie potworzyli założyciele poszczególnych warsztatów. Trwają one cały lub długi czas ich istnienia, mimo zmian, którym uległa nie tylko treść scen z postacia­mi i zasadnicza ornamentyka, ale też i technika. Muszę tu zaznaczyć, że wszystkie ozdobniki kątowe kaflarstwa mazurskiego różnią się od swego
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gdańskiego pierwowzoru drobniejszymi kształtami i lekkością.Najbardziej lekki zaś wśród nich jest typ, zło­żony z dwu listków pokarbowanych od strony brze­gu kafla i rozdzielonych w środku jodełkowatą gałązką. Być może, że jest to znak warsztatu Kar­powiczów, gdyż widzimy taki właśnie ornament na kaflu reliefowym — a więc późniejszym — z na­pisem „Johan Karpowitz Neidenburg 1840“ (ryc. 56). Wobec tego Karpowiczom przypisaćby należało grupę kafli, wyobrażonych na rycinach 31, 32 i 34 — zdaje się jeszcze wczesnych. Cechuje je — obok, oczywiście tego samego ozdobnika kątowego — duża, nieza- malowana powierzchnia kafla, pewny rysunek smuk­łych postaci, którym towarzyszy zazwyczaj ornament w kształcie równie smukłego drzewka o małej ilości liści narysowanych oddzielnie, względnie syntetycz­nie, plamą. Charakterystyczny jest również dla tych postaci zarówno strój, zbliżający się formą do 

ówcześnie noszonego na Mazurach wraz z oryginal­nym w kształcie cylindrem — jak też sposób malo­wania odzieży prostymi kreskami, spotykającymi się pod kątem ostrym. Lekki pionowy rysunkowy styl tej grupy widoczny jest nie tylko w kaflach, gdzie występuje postać ludzka, oraz wypełnionych orna­mentem, o motywach roślinnych i geometrycznych (ryc. 34 oraz 35 przedstawiający bok narożnego kafla z ryc. 34), ale nawet w tych, w których treść obra­zowa zastąpiona została napisem. Widać w tej grupie dążenie do pewnej elegancji, dzięki której dostojność sylwety kosiarza nie ustępuje zupełnie temu wyra­zowi postaci -pana z fają. Być może, że właśnie dbałości o formę przypisać należy skąpą ilość napisów polskich, wyjaśniających, czy też charakteryzują­cych, przedstawione sceny. Nie mniej jednak grupę tę zaliczyć należy do stylu tematowego, który nie wiadomo czy poprzedził inny ornamentalny, ale w każdym razie nawiązywał jeszcze mocno wysu-
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waniem treści wyobrażającej jakiś szczegół z życia — do kafli gdańskich i czynił to jeszcze w sposób o tyle realistyczny, że syntetyczna treść i jej forma artystyczna zatrącały jeszcze życiem „wyższym".Dużo bardziej realistyczna jest już druga grupa kafli o stylu tematycznym, której cechą wyróżnia­jącą się jest ornament brzegowy pasiasty, biegnący tylko w kierunku poziomym. Motyw jego ciągły — to gałązka pierzasta podobna do palmowej, ze zwie­szającymi się dłuższymi lub krótszymi listkami. Ten jego charakter widoczny jest stosunkowo dobrze na kaflu z wyobrażeniem ptaka (ryc. 36) podczas gdy inne kafle tej grupy, o temacie humorystycz­nym — np. psa trzymającego krowę, za co mu obie­cują półkwaterek (ryc. 37) lub kobiet rozmawiających o pieczeniu (ryc. 38) — zagubiły już ten schemat, zastępując go kreskami. Kafle tej grupy nie wiążą się już niczym nie tylko z gdańskimi, ale też z inny­mi mazurskimi, o wspólnym ornamencie kątowym. Odbijają się od nich brakiem ornamentu, współistnie­jącego przy przedstawieniu postaci ludzkiej, oraz innym rysunkiem, w którym zaznacza się już wy­raźnie kontur twardy i odcinający się zarówno od wypełniającej go plamy barwnej, jak też białego tła. Wielkość tła wzmogła się jeszcze w porównaniu z kaflami grupy poprzednio omówionej, a rysunki są tu przypadkowo raczej na nie rzucane a nie kom­ponowane, wedle pewnej reguły. Linia konturu ry­

sunku nie posiada już pewności i zdecydowania kafli z ryciny 31, ale za to jest w postaciach ludz­kich i zwierzęcych dużo żywsza i zbliżająca się do naturalizmu. Właściwie tylko do scen wyobrażonych na tych kaflach możnaby odnieść zdanie Skurpskie­go o bystrych spostrzeżeniach i realiźmie kafli ma­zurskich. Ale też nie do wszystkich. Rysunek i kom­pozycja ptaka z ryciny 36 jest nawskróś zgodna z dekoracyjnie abstrakcyjnym stylem ludowym, że nie ma mowy o żadnym w nim realiźmie. Z kon­trastu, jaki istnieje między tym kaflem pełnym śmiałości i fantazji, a pozostałymi z grupy orna­mentu pasowego, można wnosić, że nie jest ona jednolita. Jeżeli ornament pasowy jest cechą pewne­go warsztatu, to musiało w nim pracować więcej kaflarzy - zdobników, albo też wymienić się oni musieli w czasie trwania tego warsztatu. Zestawia­jąc kafle „pasowe" z innymi mazurskimi, dochodzi się do wniosku, że powstały one zupełnie oddziel­nie, już w okresie pełnego rozwinięcia się stylu ludowego, być może jako konkurencja renomowa­nych warsztatów, którym pozazdrościł sławy i za­robków jakiś dość utalentowany majster, nie po­chodzący jednak ze środowiska ludowych kaflarzy mazurskich. Jego sceny zarówno realistyczne, jak i abstrakcyjne — o ile oczywiście można razem po­łączyć w jedno ptaka i naprzykład psa ciągnącego krowę — są zupełnie świeże w wyrazie, a w jakości rzeczywistości artystycznej bardziej ludowe, niż owe „eleganckie". Przewaga treści anegdotycznej wiąże je ze stylem tematowym, który właściwie nie zatracił się do końca istnienia kaflarstwa mazurskiego, zmie­niwszy tylko motywy „chłopskie" na żołnierskie i biblijne.Do zespołu tematowego należy zaliczyć po części jeszcze inną grupę, której poszczególne kafle widzi­my na rycinie 40. Cechuje je oczywiście i odmien­ny narożnik, utworzony z dwu takich samych list­ków jak w grupie tematycznej pierwszej, mających jednak w środku lancetowaty listek trzeci, pokryty w całości ciemną barwą, podczas gdy pozostałe są koloru tła. Pewne drobiazgi, jak styl rysunku jele­nia na kaflu tu niereprodukowanym, wskazują, że trwają w tej grupie reminiscencje gdańskie, nato­miast pojawiająca się już postać żołnierza zbliża tę grupę do okresu późniejszego kafli reliefowych. Cha­rakterystyczna jest dla tematyki tych kafli, w któ­rej występuje i zegar, często pojawiająca się w nich postać kobieca w ujęciu ludowym, pokrewnym ma­
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larstwu szwedzkiemu. Przedstawiona jest ona sche­matycznie, zawsze w profilu, w spódnicy o barwie tla pokrytej systemem rytmicznie ułożonych kresek falistych, lub prostych krzyżujących się na ukos. Podobnie przedstawione są i włosy. Taki właśnie sposób wyobrażania postaci ludzkiej jest już na- wskroś ludowy, nic więc dziwnego, że wśród kafli 

należących do tego zespołu, nie tylko pojawiają się, ale też w zbiorach Muzeum w Olsztynie i Szczyt­nie przeważają dekoracje zupełnie abstrakcyjne o motywach kwiatowych, tak istotnych dla sztuki ludowej, uciekającej zazwyczaj od przedstawiania postaci ludzkiej wszędzie tam, gdzie się bez niej obejść może. Motywy typu kwiatowego spotkaliśmy
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wprawdzie wśród grupy „eleganckiej”. Nie była ich pozbawiona również grupa ornamentu pasowego, jak wskazują dwa górne narożne kafle w zbiorze, przedstawionym na rycinie 41. Jeżeli wierzyć czę­stotliwości występowania poszczególnych motywów w obrazie kaflarstwa mazurskiego, stworzonym przez zabytki zebrane w Olsztynie — to motyw dekora­cyjny kwiatowy należał tam do wyjątków i wy­stępował głównie na kaflach tworzących narożniki. W tej grupie natomiast do wyjątków należą raczej kafle tematyczne, „cywilne”. Ornamentalne zaś, oraz z przedstawieniem żołnierzy stają się najczęstsze. Wobec tego widzimy, że podział kafli mazurskich na tematyczne i dekoracyjne nie da się przeprowa­dzić, jeżeli za kryterium podziału przyjmiemy od­mienne cechy poszczególnych warsztatów. Możemy natomiast stwierdzić, iż w pewnych grupach lub okresach rozwojowych przeważa raz temat anegdo- towych, które to dwie treści ikonograficzne obok tyczny, drugi raz dekoratywnych kompozycyj kwia- siebie współistnieją.Na rycinie 41 możemy porównać ze sobą cztery odmiany kompozycji kwiatowych, reprezentujące co- najmniej trzy różne warsztaty: grupy ornamentu pasowego, kafli obecnie rozpatrywanych, oraz trze­ciej, dotychczas nieokreślonej, którą przedstawia kafel umieszczony w środku. Pierwsze dwie odmia­ny mają ten sam schemat: krzyżujące się pod kątem prostym dwie łodygi, zakończone po obu stronach kwiatem, zbliżonym do trójkąta, z „wąsikami” na szczycie. W przekątniach zaś tego układu umiesz­czono cztery listki: duże, szerokie i dominujące w całej kompozycji, w kaflach pasowych, — zaś typu palmowego, oraz elipsowate w kaflach o orna­mencie kątowym z zabarwionym ciemno środkiem. Znacznie większe różnice między listkami dwu typów tej samej odmiany, w porównaniu z analogicznym motywem ornamentu grupy pasowej wykazuje, że przyjęcie jedynie ozdobnika kątowego jako kry­terium dla wyznaczenia gatunków kaflarstwa ma­zurskiego jest niewystarczające, zwłaszcza dla grupy ostatnio omawianej, którą należałoby jeszcze podzie­lić wedle innych cech. Równocześnie jednak widzi­my we wszystkich kaflach tego zespołu wspólnotę schematu kompozycji kwiatowej, opartego na ukła­dzie symetrycznym do dwu osi: pionowej i pozio­mej — a więc centralnym. Przyjrzawszy się dalej kaflom o motywach kwiatowych z pierwszego ludo­wego już stadium powstawania kaflarstwa mazur­skiego (ryc. 30) zauważymy tam ten sam schemat kwiatu, umieszczonego na łodydze dzielącej pole kafla na dwie części. Z porównania tego układu z systemem występującym na większości kafli z ry­ciny 41 widać nie tylko pokrewieństwa jednych z drugimi, ale również linię rozwojową stylu wła­snego, która wychodząc od układu symetrycznego do osi pionowej doprowadziła do centralnie zbudo-
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wanej kompozycji. Układ ten utrzymał się w zasadzie do końca, jak wskazuje ornament, właściwy tylko grupie późnej reliefowej, uwidoczniony na ryci­nie 55.Typ ornamentu kwiatowego obecnie rozpatrzo­nego można uważać za najczęstszy w kaflarstwie mazurskim, ale nie jedyny. Dowodzi tego między innymi kafel środkowy z ryciny 41, wykonany być może przez Solewskiego, jakby wskazywało pokre­

wieństwo bardzo nikłego ornamentu kątowego z kaf­lem firmowym, niżej umieszczonym. Jakość orna­mentu kwiatowego nie posiada już sztywności i twardości otaczających go pokrewnych kompozy­cji, a fantazyjność jego i lekkość, wraz z wprowa­dzeniem, a raczej pozostawieniem wazonu, mówi o zupełnie innym środowisku, w którym powstał. Wspólny natomiast z innymi jest w nim układ cen­tralny, urozmaicony tylko nieco zastąpieniem kwia-
27



45

46

ta wazonem. Drugi odskok od najczęstszego schematu ornamentu kwiatowego przedstawia rycina 42. Jest on tym ważniejszy, że wykazuje istnienie wariantów wewnątrz tej samej grupy, w której wydzieliliśmy schemat typowy. Dowodzą tego ozdobniki kątowe. Bliższe przyjrzenie się im wykazuje, że jest to sta­dium pośrednie między formą ludową a mieszczań­ską, bliższe tej ostatniej. Z tego przedstawienia wi­dzimy, że w typowej kompozycji kwiatowej został wzięty z mieszczańskiej jedynie kształt kwiatu trój­kątnego i do pewnego stopnia ,,wąsiki“, w które artysta ludowy przekształcił umieszczone na szczycie kwiatu różyczki. Całą swoistą odmienność kwiatów z kafli mazurskich zrozumiemy lepiej, gdy je ze­stawimy z analogicznym co do treści kaflem kra­kowskim, przedstawionym na rycinie 39.Ostatnim wariantem szerokiej grupy o ozdobniku kątowym z ciemnym środkiem jest kafel przedsta­wiony na rycinie 43. Trudno określić go pod wzglę­dem tematowym. To, co na nim widzimy może być zarówno odpowiednikiem kościoła, lub szopki, jak też fantazyjną dekoracją. Gdyby to miał być na­prawdę kościół, to stwierdzićby należało wspólnotę tematową, istniejącą między dwoma tak odległymi i bez powiązań ze sobą stojącymi ośrodkami kaflar- stwa ludowego jak mazurskie i pokuckie, które dość często wyobraża cerkiew na swych wyrobach. Nie byłoby to powiązanie jedyne. Tak samo bowiem tu jak i tam rysował kaflarz orła niemieckiego czy austriackiego, i tu jak i tam występują żołnierze, karczma, dziewczyna, myśliwy, a nawet lew (ryc. 56 i 57). Z innych powiązań należy zwrócić uwagę, że zarówno kaflarz mazurski poświęcał cały kafel napisowi (ryc. 33) jak to czynił Szostopalski13) w od­ległym Sokalu. Drobne te napozór fakty wykazują jednak, że w dziewiętnastym wieku, istniała w całej słowiańszczyźnie co najmniej Europy środkowo-pół- nocnej pewna spójnia w pojęciach i wyobrażeniach ludu, który kulturę swoją odzwierciadlał w swej sztuce. Wracając jednak do kafla z domniemanym kościołem trzeba przyznać słuszność Skurpskiemu, który uważa, że między innymi w „transpozycji mo­tywu architektonicznego dochodzi do głosu naj­czystsza twórczość ludowa".,4) Cóż bowiem wspólnego ze statycznym, ciężkim budynkiem może mieć twór, umieszczony beztrosko na skrzyżowanych pierza­stych liściach, o chwiejących się ścianach, a zaopa­trzony za to suto w chorągiewki. Jakżeż, dalej archi­tektonicznie zrozumieć, nawet w przybliżeniu, wy­pełnienie ścian liniami dekoracyjnymi nic realnego nie znaczącymi? Tylko czysta, pozbawiona potrzeby uzasadniania swoich pomysłów wyobraźnia artysty ludowego mogła coś takiego stworzyć, a zrozumieć sens artystyczny tego dzieła może zarówno pozba­wiony wiedzy prostaczek, jak też współczesny, twór­czy, a nie naśladowczy artysta i odpowiadający mu znawca sztuki. Kafel z kościołem zatraca już jed-
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nakże charakter samego tylko zdobniczego ornamen­tu i nabiera znaczenia szerszego, takiego jakie po­siada obraz.Jeszcze silniejsze podobieństwo do obrazów spo­strzeżemy w zupełnie odmiennej od poprzednich grupie kafli, wspomnianej już kilkakrotnie z powo­du swej daty czy liczby 1794. Powtarza się ona na wszystkich kaflach tego zespołu. Rozrzucenie jej dekoracyjne, po czterech rogach płaszczyzny, dowo­dzi ornamentalnego jej rozmieszczania. Samą zaś płaszczyznę zajmują twory, najbardziej fantastycz­

ne w swym kształcie ze wszystkiego co stworzyła w Europie sztuka ludowa, przynajmniej w dziedzi­nie kafla, jeżeli nie wogóle. Twory to nie tylko fantastyczne, ale nadto niezmiernie dekoracyjne, przekonywująco żywe i wyraziste. Nie wiem jak na­zwać zwierzę, przedstawione na rycinie 44. Nie jest ono koniem, bo ten zachował swoje kopyta i ogon jak widać na rycinie 47. Sądząc po zakończeniu ogona i łap — nie jest to wogóle żaden zwierz ży- jący w rzeczywistości. Nazwę go więc smokiem, którego pojęcie łatwiej się skojarzy z fantastycz-
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nym światem, stworzonym przez artystę, obdarzo­nego nie lada wyobraźnią i zmysłem dekoracyjnym. Świadczy o tym ciągle zmieniająca się i wijąca li­nia falista tułowia, dekoracyjnie w koniczynkę za­kończony ogon, — fantastycznie ugięte lekkie ła­py, no i uśmiechnięty oraz zadowolony z siebie łeb. Dekoracyjnie i śmiało na sposób cieniowania w lu­dowych obrazach na szkle, rozmieszczone zostały na tułowiu nogach i ogonie plamy barwne w dwu ko­lorach; dekoracyjnie też został rozplanowany smok na płaszczyźnie kafla. Częściowo dekoracyjny, a do pewnego stopnia przedmiotowy charakter posiada nastroszenie całej sylwety krótkimi kreskami, do­dające kosmatości temu i tak dziwnemu stworowi. W podobnym tonie i charakterze utrzymane są i inne kafle tej grupy, która formalnie w niczym nie przypomina innych kafli mazurskich. Łączy się z nimi jedynie swoimi dwiema barwami, oraz do pewnego stopnia kształtem kapelusza postaci mę­skiej, którą widzimy wśród ornamentów na ryci­nie 46. Podobnie do opisanego smoka ukształtowany jest koń z żołnierzem na nim siedzącym, przedsta­wiony dekoracyjnie na ryc. 47, a jeszcze bardziej jednoróg, na którym miejsce jeźdźca zajmuje orna­ment kwiatowy, widoczny również u dołu. Orna­menty tej grupy nie mają nic wspólnego z kwiata­mi, które spotkaliśmy na innych kaflach. Nie wy­wodzą się bowiem z wiązanki gdańskiej, ale z fan­tazji a w kształcie swym są pokrewne, do pewnego stopnia, ornamentom obrazów na szkle ze Śląska lub Podhala, przede wszystkim jednak z Pokucia. Tworzące je linie są tak samo faliste i fantazyjne, swobodne i rysowane z rozmachem jak u zwierząt. W kaflach tych figury i ornamenty komponowane są na całej ich płaszczyźnie. Stąd minimalne zna­czenie naturalnego tła i rzucanie gałązki kwiatowej tam, gdzie ono pozostało niewypełnione figurą. By­łaby to jeszcze jedna cecha łącząca je z ludowym obraźnictwem na szkle, od którego różnią się one właściwie tylko bardziej ubogą skalą barw, posia­dających jednak dzięki polewie, właściwe szkłu lśnienie. Dla uzupełnienia obrazu tej grupy pozo- staje jeszcze rozpatrzenie sposobu przedstawienia postaci ludzkiej oraz architektury, którą też wi­dzimy na jednym z kafli. Postać ludzką wyobrażono w dwu ujęciach: na koniu i wolno stojącą. W jed­nym i drugim wypadku jest ona inaczej skompo­nowana. Jeździec jest dopasowany w jakościach swych do konia, a więc fantazyjny w swej sylwecie i rozplanowany płaszczyznami dekoracyjnymi tak, by wypełnić partię tła nad koniem, do czego wal­nie przyczynia się wielka głowa w peruce i pełnej zdobin czapie. Pan, podobny zupełnie z twarzy do jeźdźca, stanowiący najważniejszą treść kafla re­produkowanego na rycinie 46, umieszczony został na osi pionowej płaszczyzny i skomponowany w stosunku do niej zupełnie symetrycznie. Taki
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układ — zarówno typowy dla stylu ludowego, jak i poprzedni, wychodzący od całości powierzchni, która ma być wypełniona obrazem — wskazują na bardziej rozległą skalę możliwości kompozycyjnych twórcy kafli tej grupy, skoro nie ograniczał się do jednego szablonu, co tak często spotykamy u mniej utalentowanych artystów ludowych. Fantazję swoją wysilił nasz twórca w rozwinięciu wewnętrznego profilu nóg, które też z tego powodu rozbudował 

dużo szerzej niż cieniuchny, bo schematyczny tu­łów. Zresztą taka szerokość u dołu figury była ar­tyście potrzebna dla uzyskania odpowiednika roz­piętości kapelusza. Częściową sztywność, wynikają­cą z symetrycznej kompozycji figury ludzkiej wynagrodził artysta swobodą wewnętrzną linii i plam barwnych ornamentu kwiatowego, który jednak umieścił również symetrycznie do zasadni­czej osi całego obrazu. W sylwecie tej postaci widzę
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też odległe pokrewieństwo do sposobu malowania figury ludzkiej przez malarzy ludowych szwedzkich, spostrzeżone już przy postaciach kobiecych z ryci­ny 40.Natomiast do kafli pokuckich nawiązuje grupa ta w przedstawianiu architektury (ryc. 48) głównie przez zakreskowanie pewnych płaszczyzn gęstą kratką. Z poprzednio omówionym kaflem mazur­skim, przedstawiającym kościół (a może pałac?), ma wspólne nasz obrazek tylko chorągiewki, ustawione na rogach budynku, oraz oparcie go nie na jakimś, bodaj symbolicznym, gruncie, jakby to uczynił nawet romantyczny artysta nie ludowy, lecz znów na orna­mencie, utworzonym z dwóch pasm, zgiętych w for­mę obwarzanka. Na osi pionowej obrazu zostało umieszczone duże drzewo, malowane dekoracyjnie i schematycznie, które wraz z ornamentem u dołu ściąga na siebie przede wszystkim uwagę widza, odsuwając na dalszy plan sam budynek, zaopatrzo­ny w drzwi i okna. Skutkiem tego nie tylko zatraca się widoczność architektury, ale sam obraz nabiera charakteru dekoracyjnego. Nie linearnego już, jak kafel z ryciny 43, lecz plamowego, malarskiego. Zestawienie tych dwóch „budynków" występujących w ludowym kaflarstwie mazurskim, jest też wyka­zaniem bardzo szerokiej skali stylowej, w której się ono objawiło, a równocześnie bogactwa jego form, świadczącego wraz z innymi danymi, że dzia­łalność artystyczna warsztatów ceramicznych była na Mazurach bardzo rozległa i co ważniejsze, że znajdowała zrozumienie, a tym samym i zbyt w sze­rokich warstwach ludności. Kaflarstwo ludowe ma-
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zurskie nie jest więc jakimś wyjątkowym wysko­kiem , ale sztuką popularną i powszechną ludności polskiej, jak świadczą liczne napisy w tym języku.Świetny styl malarsko-ludowy grupy ostatniej, której poświęciłem dużo więcej miejsca niż poprzed­nim, nie jest odosobniony, W zbiorowym sztucznie złożonym piecu w Szczytnie są jeszcze wmurowane pokrewne tamtej grupie kafle, z których jeden przedstawia rycina 50. Styl jego waha się już mię­dzy linearyzmem a plamą barwną. Jest on też dużo spokojniejszy, mniej bezpośredni, ale rytmicznie po­głębiony. Podstawą kompozycji jest tu jednocześnie 

cała powierzchnia kafla, jak też oś pionowa. Wedle jednej i drugiej rozmieszczone zostały po całym obrazie ciemne plamy barwne, które nadają właśnie malarski charakter temu kaflowi, pełnemu jednakże twardych konturów i wyraźnych linii. Być może, że jest to wcześniejszą odmianą kafli z liczbą 1794, jakby na to wskazywał styl sylwety postaci kobie­cej, bliskiej jeszcze scenom właściwym kaflom gdańskim.Na tych grupach nie zamyka się jeszcze różno­rodność kaflarstwa mazurskiego. Wystawa olsztyń­ska pokazała kilka egzemplarzy kafli zupełnie od-
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miennych, od całego dotąd omówionego materiału (ryc. 49). Brak na nich jakiejkolwiek ornamentyki. Na dużej gładkiej powierzchni kafla występują jedynie figury żołnierzy na koniach, narysowane w stylu nieludowym, lecz dziecięcym. Co one ozna­czają: nowy warsztat, czy też poprostu jakiś wyskok albo nawet żart — trudno dziś odpowiedzieć. Istnie­nie ich wskazuje jednak — przez brak powiązań formalnych z innymi grupami — na możliwości istnienia na Mazurach nieznanych jeszcze odmian, przez wystawę nie reprezentowanych. Kafle infan­tylne stanowią więc typowe obiekty problemowe.Wyczerpawszy na tym opis różnorodnych grup ludowego kaflarstwa mazurskiego z okresu wczes­nego, kiedy posiadały „gładką i płaską powierz­chnię" trzeba jeszcze trochę miejsca poświęcić od­

mianom późniejszym, o figurach wypukłych, które jednakże, ze stanowiska sztuki, nie stanowią rozwoju ani postępu, ale znamionują dekadencję zarówno stylu ludowego jak też wartości artystycznych. Kafle te scharakteryzował H. Skurpski następująco: „Ry­sunek, będący dotychczas wynikiem inwencji i ręki rzemieślnika, zostaje około 1830 r. zastąpiony wy­pukłą płaskorzeźbą, czyli reliefem, który tym samym ogranicza dotychczasową swobodę i różnorodność scen oraz ornamentów. Sztance, służące do ich wy­robu, redukują kafle do kilkunastu tematów, wśród których przeważa tematyka militarystyczna (jeźdźcy na koniach, piechurzy). Z rzadka tylko spo­tyka się sceny religijne (aniołowie, Mojżesz). Sche­matyzm sztancy ożywiony bywa jedynie malaturą, która wydobywa i podkreśla szczegóły, wydatnie
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przeciwstawiające się powstałej monotonii. Sama wypukłość reliefu jest wykonana z dużą finezją i subtelnością. Kafle wykonywano zapewne w sztan- cach drewnianych, podobnych do form używanych do wyrobu pierników. Zamiast poprzednio omó­wionego reliefu, około 1870 r. spotykamy kafle, ma­jące powleczoną, błyszczącą pobiałkę bez użycia po­lichromii. Na tym okresie kończy się rozkwit kaf- larstwa mazurskiego... „Na rysunek kafli reliefowych wywarły swój wpływ najprawdopodobniej i formy piernikowe. Przypuszczenie to może być o tyle uza­sadnione, że pierniki toruńskie były na danym tere­nie popularne i nawet po miasteczkach naślado­wane.15)Godząc się zasadniczo z poglądem H. Skurp- skiego dotyczącym zmian stylowych, zaszłych

59przy zmianie techniki kafli płaskich na relie­fowe, nie wydaje mi, się jednak przekonywujący wywód ich z form piernikowych, jak też przypusz­czenie, że były wykonywane w sztancach drewnia­nych. Sądy te bowiem są oparte na zbyt odległych przykładach przy pominięciu leżących też pod bo­kiem i w tej samej dziedzinie. Przecież wypukłe kafle wyrabiano już w Gdańsku w drugiej połowie XVIII wieku'0), dlaczegóż więc od nich nie wywieść techniki reliefowej a sięgać do pierników, które swą formą, rozbudowaną w szczegóły, tak dalekie są od gładkości wypukłych powierzchni nowych kafli. Tak samo zbyt odległe jest motywowanie używania sztanc drewnianych jedynie przez analogię do kaflarstwa ukraińskiego w XVII wieku, tym bardziej że Sukertowa-Biedrawina podaje wyraźnie,
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60że „kafle z roku 1840 i 1842 mają ornamenty wy­pukłe, robione w formach gipsowych"17) Podkreślić natomiast należy w nowym kaflarstwie zarówno zmianę formy z malarskiej na bardziej rzeźbiarską, zwartą, a w wielu wypadkach i zbliżoną do natura­lizmu — jak też odmienną tematykę, która mówi o dokonanym przewrocie w świecie pojęć ludu Rzecz ciekawa, że w nowych kaflach zachował się, nie ulegając żadnym zmianom ornament kątowy, który pozostał taki sam, jak w kaflach poprzednich. Wskazuje to na trwanie dawnych warsztatów, które przeszły na nową modę.Wśród zmian zaszłych w nowych kaflach za­chował się jednak nadal podział motywów tema­tycznych na dwie grupy: postaci ludzkich i orna­mentów. Pierwszą z nich tworzą głównie żołnierze, poprzez których sięga tematyka kafli do wypadków politycznych, jak świadczą napisy: „Kozak", „Po­lak", „Mąmachi zgodę robio" (monarchowie się go­dzą). Wśród ornamentów mamy również motywy nowe, związane w dużym stopniu z żołnierzami: serce i gwiaździsty order, którego przekształcenie z formy widocznej na kaflu lewym z ryciny 56, na kompozycję dekoracyjną zwiodło do tego stopnia Biedrawinę — Sukertową, że nazwała go gwiazdą z kłosów i szyszek. Nowa tematyka więc utrzy­mując zasadnicze dawne pozycje, wprowadza do nich odmienną treść, która jest wykładnikiem zmian, 

jakim uległ świat pojęć i horyzont myślowy wie­śniaka mazurskiego w XIX wieku.Patrząc na kafle pieca reliefowego, przedsta­wionego na ryc. 51 nie sposób nie spostrzec, że treść ikonograficzna nie gra już w nich tej roli, co na piecach dawnych, płaskich. Znika z nich rozmaitość tematyczna, a powtarzające się te same kafle tworzą tylko pojedyńczy element rytmicznego systemu dekoracyjnego pieca. Kalle przestały więc być obra­zami, a stają się tylko częścią zespołu zdobniczego. Dlatego też zapewne zauważona przez H. Skurpskie- go ostatnia faza rozwojowa kafla mazurskiego po­zbawiona jest już barwy. Piec przestał być ludową galerią obrazów, a stał się tylko przedmiotem ozdo­bionym. Dzieje kaflarstwa ludowego mazurskiego możnaby więc rozpatrywać również jako rozwój malarstwa ludowego w technice ceramicznej. Jest rzeczą zastanawiającą, że szereg jego tematów a na­wet form podobnych jest do majoliki pokuckiej. jak świadczą zestawienia na rycinach 32 i 53 oraz 56 i 57. Podobno istnieje również pokrewieństwo między kaflem mazurskim a dolnośląskim, jak wspo­mina o tym w przypisach H. Skurpski.18)Na zakończenie szkicu jakości i dziejów kafli mazurskich chcę dodać jeszcze parę słów o ich bar­wie. Kolorystycznie nie są one bogate. Najczęściej występują tylko dwa kolory: brąz o odcieniu fioletu lub sepii, oraz zielony. W późniejszych fazach do­łącza się do nich jeszcze żółty, lub niebieski. By­wają też kafle jednokolorowe, zwłaszcza w okresie przejściowym ze stylu mieszczańskiego w ludowy. Jednokolorowe są również kafle ludowe, o rysunku w stylu dziecięcym. Chronologię skali barwnej usta­lił następująco H. Skurpski: „W okresie początko­wym występuje sam rudo liliowy kolor na gładkiej powierzchni. Później zostaje wprowadzony kolor zielony (tlenek miedzi) i następnie żółty. Rzadko występują malowidła wykonane kolorem błękitnym (kobalt). W latach 1820—25 ustala się więc charak­terystyczna trójka barw (rudo-liliowa, zielona i żół­ta) i trwa do końca, to jest do okresu jednostajnych białych kafli".19)Żeby uzasadnić szeroki tytuł: ceramika, dany temu rozdziałowi winienem choć parę słów poświę­cić jeszcze wyrobom garncarskim, których na Ma­zurach jest sporo i w dużej rozmaitości, jak zauwa­żyłem w Muzeum w Szczytnie. Ponieważ jednak na wystawie w Olsztynie było ich niewiele, ograniczam się jedynie do wysunięcia trzech okazów, z których pierwszy: wysoki i stosunkowy wąski dwojak (ryc. 58) przedstawia najczęściej spotykany typ naczynia mazurskiego, oraz dwubarwny ornament najbardziej charakterystyczny dla tamtejszej ceramiki; drugi wyobraża czarną misę, zdobioną rysunkiem w choin­kę (ryc. 59), taką samą jak naczynia dymione z Po­lesia czy też Polski wschodniej; oraz trzeci: dzban (ryc. 60) reprezentujący tylko jedną z wielu odmian wytwarzanych na Mazurach.
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Teoria geograficzna, stosowana dość często prży badaniu sztuki ludowej, stara się powiązać ściśle przejawy i jakości twórczości ludowej, występują­cej na jakimś terenie, z jego właściwościami natu­ralnymi. Że związek taki istnieje — nie ulega kwe­stii. Nie jest on jednak ani automatyczny, ani ścisły Że w grę wchodzą tu jeszcze inne czynniki, wska­zuje na przykład ubóstwo drewnianych figur rzeź­bionych w górach Świętokrzyskich, podczas gdy ob­fitują w nie Karpaty i Podhale. Dlatego też nie wiadomo było czego się można spodziewać w dzie­dzinie rzeźby po lesistych, ale nieznanych bliżej Mazurach. Wystawa Olsztyńska wykazała jednak, że „kultura niemiecka" nie zdołała zetrzeć z tego kraju i tej gałęzi sztuki ludowej, tak ulubionej w *całej Słowiańszczyźnie. Mazury bowiem posiadają jeszcze zarówno swoją rzeźbę zdobniczą, jak figu­ralną.Warunki powstania i zachowania tej' ostatniej oświetla H. Skurpski następująco: „Obszar wystę­powania pokrywa się na ogół z granicami Warmii i łączy się ściśle z katolickim kultem i oddawaniem czci świętym (kapliczki, figury przydrożne itp.). Wśród nich mamy reprezentowaną płaskorzeźbę, i rzeźbę pełną. Są one najliczniej zgromadzone w zbiorze muzealnym w Olsztynie... Wśród ludności mazurskiej rzeźba odgrywa nieporównanie skrom­niejszą rolę, a to z tego względu, że na ogół wystę­puje ona tutaj prawie wyłącznie w ścisłym związ­ku z ołtarzami, kazalnicami, epitafiami itp. i tylko wyjątkowo jako samoistny twór. Wynika to z braku obrzędowego oddawania czci świętym w ich kulcie. Stąd posiada ona na Mazurach o wiele mniej cech czysto ludowych".20) Z wywodów tych wynika, że lu­dowa rzeźba figuralna nie należała do częstych na terenach Warmii, a szczególnie Mazur. To więc co pokazała w tym dziale wystawa, należy do wyjąt­ków. Nie lepiej też — przynajmniej obecnie — przed­stawia się sprawa rzeźby zdobniczej, jak wynika z dalszych słów H. Skurpskiego: „Do wspomnień należy zaliczyć tu — pisze Skurpski — znaczną liczbę przeróżnych „statków", t.j. przedmiotów przeznaczonych do użytku domowego a wykonanych najczęściej z drzewa lipowego. Są to różne łyżki, 

warząchwie, talerze, miarki, dwojaki oraz faseczki, solniczki, tłuczki do pieprzu, maglownice itp. Więk­szość wyszczególnionych tu przedmiotów należy do unikatów".21)Szkoda to wielka, jeżeli były one tej klasy i ja • kości, jak forma do wyciskania masła, której re­produkcja znajduje się na stronie tytułowej tego roz­działu, zaś szczegół jej przedstawia rycina 61. Rzeź­bę tę określa Skurpski jako nowego pochodzenia a kształt jej wiąże z reliefem, występującym w ka- flarstwie, oraz z mieszczańskimi formami do pierni­ków, uważając, że posiada ona z nimi wiele cech wspólnych. Trudno orzec o ile twierdzenie to jest słuszne w stosunku do form piernikowych, gdyż nie było ich na wystawie. Z reliefem kafli natomiast da się związać tę rzeźbę jedynie, i to do pewnego stopnia, przedstawieniem konia w biegu, oraz jakością mo­tywu dekoratywnego, symbolizującego grunt, po którym biegnie. Wszystko poza tym jest inne, dużo bardziej odpowiadające zarówno charakterowi ma­teriału drzewnego, z którego forma nasza została wykonana, jak też miękkości masła, przyjmującego kształt formy. Z punktu widzenia artystycznego zupełnie odmienny jest przede wszystkim sam styl przedstawienia zwierzęcia. W kaflach reliefowych koń jest zbliżony do naturalizmu w kształtach, pro­porcjach i szczegółach. Dekoratywnie przedstawiono tam jedynie ogon i grzywę. Reszta pozostała w gra­nicach ujęcia zbliżonego do rzeczywistości, oczywi­ście uproszczonego i syntetycznego, co zresztą odpo­wiada bardziej stylowi ceramicznemu.Koń na formie do masła, lekki i smukły, posiada kształty nie pretendujące do podobieństwa z rzeczy­wistym. Zbudowany został z drobnych karbików. Kształt jego jest właściwie sumą rytmicznych drob­nych nacięć, uszeregowanych w drobne paski: proste, łukowate i faliste. Skutkiem tego dekoracyjny cha­rakter posiada nie tylko jego sylweta, ale ornamen­tem jest w tej rzeźbie każda jej część, a nawet szczegół. Jakkolwiek kształt konia jest w zbudowa­nej w ten sposób kompozycji łatwo czytelny, nie mniej jednak abstrakcja jego jest wyraźna. Podkre­ślają ją jeszcze ornamenty w tle: u góry trójliść, u dołu trzy łuki „rogalików". Wybijają się w tej
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rzeźbie walory kompozycyjne, widoczne głównie w powiązaniu pasm prostych z okrągłymi, oraz we wzajemnym stosunku ich do siebie. Charakter ca­łości nadaje lekkość i fantazja układu, widoczne prze­de wszystkim w partii ogona, nóg i małej głowy. Cechuje zaś tę rzeźbę dominująca w niej prostota i umiar, które zbliżają ten zdecydowany w swej ja­kości utwór ludowy, do sztuki starożytnych klasy­ków. Klasycyzm tej figury wystąpi wyraźnie przy porównaniu z równie świetnie narysowanym ale zu­pełnie innym w charakterze „smokiem" z kafla na rycinie 44. Zestawienie to daje nam też skalę roz­

piętości różnych efektów, na które zdobyć się zdołała sztuka ludowa mazurska, na przestrzeni jednego wie­ku, jeżeli prawdziwa jest zarówno data na kaflu, jak też sugestia H. Skurpskiego, o niezbyt dawnym po­chodzeniu rzeźbionej misy-formy. Mówi też ono o po­ziomie tej sztuki, przynajmniej w szczytowych jej tworach, gdyby forma do masła należała tylko do wyjątków i przechodziła stopniem swej doskonało­ści typowe przedmioty rzeźbione.Obok tej misy, która sama dla siebie stanowi wysoką klasę sztuki ludowej, o wyrobionym, pew­nym, stylu, wystawa olsztyńska pokazała nam całą
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grupę rzeźby zdobniczej mazurskiej w postaci przęś- liczek, nazywanych tam „krackami“. Etnograficzny ich opis przedstawia się następująco: „Ciekawą częś­cią kołowrotka, używaną niegdyś przy przędzeniu lnu, są deseczki do tzw. „kracek“.... Częścią użytko­wą jest tutaj środkowy ząb „stopsel", na który na­kładało się właściwe „kracki1' czyli szczoteczki z na­bijanymi w jednym szeregu gwoździkami. Szczotecz­ki mają otwór dla umieszczenia ich na zębie. Służyły one do wyczesywania lnu. Szczoteczkę wraz z de­seczką wkładało się w otwór przeznaczony na ką- dziel, stanowiący ruchomą część kołowrotka. Reszta deseczki stanowi oparcie dla szczoteczki i jest zazwy­czaj ozdobnie wycięta ażurowymi wzorami z dodat­kowymi brzękadełkami drewnianymi lub metalowy­mi, umieszczonymi w otworkach. W powiatach pół­nocnych jest ona jaskrawo malowana. Swym zasię­giem obejmuje zachodni obszar województwa ol­sztyńskiego część Powiśla (pow. kwidzyński) oraz spo­radycznie spotyka się w okolicach Golubia. Formy deseczki wywodzą się z przęślicy łopatkowej, znanej na ogromnym obszarze Słowiańszczyzny i basenu bałtyckiego. Na tym obszarze uległa ona przekształ­ceniu i dostosowaniu do nowych potrzeb. Formy de­seczek są nadzwyczaj interesujące, gdyż opierają się na starych tradycjach. Brzękadełkom przypisuje się znaczenie magiczne i chroniące prządkę przed zły­mi mocami. Ponadto okazała ich forma podyktowa­

na została tym, iż znaczną część stanowią dary ofia­rowane dla wybranych dziewczyn. Wykonywali je mężczyźni, którzy tą drogą pragnęli zdobyć względy swych ukochanych1'.22)Opis ten wykazuje zarówno jak minimalną część przęśliczki stanowi jej narząd praktyczny, oraz jak wiele jest w niej odpowiedników twórczości arty­stycznej, która oczywiście musiała dać swą formę również czynnikom magicznym (brzękadła), czy sym­bolicznym (serca). Wynika z tego, że rozpatrywanie przęśliczek — a także wielu innych przedmiotów zdobionych sztuki ludowej — wyłącznie, lub głównie, z punktu widzenia etnograficznego jest nie tylko za­mykaniem oczu na lwią część ich treści łącznej, ale również wypaczaniem ich właściwego obrazu w kul ­turze ludowej. Cóż byśmy na przykład powiedzieć mogli o jakości kultury ludowej na Podhalu, gdy- byśmy w łyżniku tamtejszym widzieli wyłącznie otwory, wywiercone w desce, będące ich treścią użytkową? Żeby więc pojąć czym są, a raczej czym były dla Mazur „kracki", trzeba je opisać i wyjaśnić przede wszystkim od strony artystycznej. Poznanie i zrozumienie występujących tam form i treści wy­obrażeniowych, które nie koniecznie wszystkie mu­szą mieć podłoże magiczne, może wykazać w nich ist­nienie odpowiedników poczucia humoru—czy estetyki kształtu, jak to widzimy w kaflu mazurskim. Dla mnie więc forma deseczki nie będzie tylko dlatego nad­zwyczaj interesującą, że opiera się na dawnych tra­dycjach, ale również i z tego powodu, że od nich odchodzi, co świadczy o potencjale twórczym arty­stycznym danej grupy etnicznej. I dlatego też po­równując dwie na ogół skrajne w swym charakte­rze przęślice: jedną bardzo syntetyczną w formie i z magicznymi brzękadełkami (ryc. 63), a drugą ażu­rową, pełną różnych treści artystycznych, a być mo­że że również magicznych, symbolicznych lub obycza­jowych — są one dla mnie zarówno interesujące, chociaż ta z kogutkami jest zapewne dużo mniej tra­dycyjna, i przypuszczam też, że nowsza. Reprezen­tują one dwie odmiany sztuki ludowej. Forma przę­śliczki z brzękadełkami wydaje się być bardziej sty­lowa, to znaczy być syntezą wielu, wielu podobnych kształtów. Jest w niej jakaś mądrość pokoleń, wy­powiadająca się w oszczędnych liniach przemyśla­nych form, co widać przede wszystkim w szczegó­likach tak samo ważnych i łączących się w jedność kompozycyjną jak kształty główne. W przęśliczce tej widzę starą kulturę artystyczną ludową Mazurów, której wyrazem jest jakość konia na formie do masła. Przęśliczka zaś z kogutkami, bardzo ludowa przez swoją beztroską indywidualność pomysłu jak też dekoratywność, opartą na różnorodności skompo­nowanych elementów i motywów — jest dla mnie odpowiednikiem kafli z liczbą 1794. Styl jej, mimo formy rzeźbiarskiej, jest wybitnie malarski, a wła­ściwie wycinankowy i w tym charakterze ogromnie 
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pokrewny sztuce kurpiowskiej, a szczególnie jej wy­cinankom. Nie jest moim zamiarem wyczerpanie całej problematyki artystycznej „kracki“ mazurskiej, tym bardziej, że pracy tej podjął się już H. Skurpski. Kreśląc tu tylko parę uwag na jej temat stwierdzam, że nie wyłamuje się ona z ogólnej charakterystyki, utwmrzonej dla sztuki mazurskiej, na podstawie po­przednio omawianych jej działów, to jest, że twórczość artystyczna ludowa Mazurów rozwija się w ramach stylu ludowego, utrzymanego na wysokim poziomie i przy cechach własnych, właściwych tylko tamtemu środowiskuPośredni człon między rzeźbą zdobniczą, a figu­ralną stanowią w sztuce mazurskiej zabawki. Jest w nich bowiem zarówno pełna forma, oparta wy­łącznie na koncepcji artystycznej, nie podporząd­kowującej się celom utylitarnym, jak też brak treści metafizycznej, związanej zawsze z rzeźbą figuralną, z reguły sakralną. O zabawkach tych pisze H. Skurp­ski, że „były toczone z drzewa, najczęściej szpil­kowego na tokarni albo wycinane z cienkich dese­czek, które następnie malowano jaskrawymi kolo­rami: czerwonym, żółtym z dodatkiem czarnego, białego i cielistego. Bliższych danych o ich produk­cji niestety nie posiadamy. Były one popularne w po­wiatach mazurskich (południowych). Tematycznie wiążą się częściowo z kaflarstwem (konie, jeźdź­cy na koniu, figury kobiece). Przy figurze jeźdźca stosowano dodatkową ozdobę z piór, które nasadza­no na wierzch głowy, podkreślając w ten sposób swoistą fantastyczność tematu.... Do zabawek tych użyto zdobnictwa ornamentowego w formie moty­wów abstrakcyjnych (szlaczki, motyw ośrodkowy). Wykazują one wiele cech, świadczących o dowcipie ich wykonawców".-”)Charakterystyka zabawki mazurskiej podana przez Skurpskiego, oraz reprodukcja jednej z nich, zamieszczona przy tym rozdziale (ryc. 71) dowodzą, że była ona bardzo poważną częścią tamtejszej sztu­ki ludowej, z całością której łączy się nie tylko wy­soką klasą swojej formy ale też tematem, fantazją w jego wyobrażeniu, środkami dekoracyjnymi, wresz­cie i dowcipem, tak często wykorzystywanym w ka- flarstwie W porównaniu z rzeźbą figuralną zabawka jest bardziej abstrakcyjna, a zarazem syntetyczna w formie. Artysta tworząc ją, kierował się wyłącznie względami estetycznymi i dlatego też można uważać zabawkę za najczystszy wyraz sztuki ludowej. W fi­gurce dziewczyny czy kobiety z dwoma wiadrami widzimy cały nacisk położony na kompozycję bryły, złożonej z trzech części: długiego walca spódnicy, zna­czącego silnie pion; odwróconego stożka drobnego tu­łowia, powiązanego z dołem symbolem rąk; oraz ja­jowatej w kształcie głowy, uwieńczonej dyskretnym ornamentem, wyciętym tak charakterystyczną dla stylu ludowego techniką karbikową. Do kompozycji tej figurki przynależą integralnie nosidła do wody,
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wraz z zawieszonymi na ich końcach klockami-wia- drami, dostosowanymi swoją wielkością tak dobrze do ogólnego stylu rzeźby i panującego w niej sto­sunku do siebie poszczególnych części bryły. W fi­gurce tej uderza jednolicie przeprowadzona zasada operowania wyłącznie formą gładką, syntetyczną, po­zbawioną szczegółów. Jest to też jednym z dowo­dów, że w sztuce ludowej mazurskiej, trwającej prawdopodobnie w czystej postaci przez wiele lat, miało czas rozwinąć się pojęcie stylu, które pozwo­liło kroczyć tamtejszemu artyście ludowemu mocno drogą własnej wizji, bez oglądania się na niweczący sztukę ludową naturalizm, wdzierający się do niej często na terenach, które nie miały własnej sztu­ki ludowej, względnie jej nie rozwinęły.Rzeźba sakralna mazurska wykazuje jednak, że i z naturalizmu można uczynić element stylu ludo­wego, i podporządkować go rzeczywistości artystycz­nej, właściwej sztuce ludowej. Świadczy o tym rzeź­ba wyobrażająca ucieczkę do Egiptu (ryc. 64 i 65). Na pierwszy rzut oka wydaje się nie być ludową; trąci stylami historycznymi, sztuką cechową, a w wybijają­cej się twarzy Karmicielki—naturalizmem. Dopiero przyjrzawszy się rodzajowi tego naturalizmu dochodzi­my do przekonania, że na taką formę mogła się zdobyć tylko sztuka ludowa. Tak wulgarnej twarzy nie dał­by Madonnie ani artysta miejski, ani rzeźbiarz ce-
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chowy. Wyraz jej, p^n dumy i zmysłowego zado­wolenia z siebie, czy też czynności karmienia dziec­ka o sztywności kukły — jest tak kapitalny i jedyny w swoim rodzaju, że nie sposób go znaleźć poza sztuką ludową. W rzeźbie tej sztuka ludowa odsło­niła jeszcze jedno swoje oblicze mówiące o tym, że pojęcie stylu ludowego nie da się bez reszty zamk­nąć w granicach abstrakcjonizmu, jakkolwiek jest z nim bardzo mocno związane. Właściwie bowiem nawet ta rzeźba — poza twarzą Matki Boskiej — nie wiele ma wspólnego z fizykalną rzeczywistością. Weźmy pod uwagę chociażby zarówno proporcje, jak i sposób osadzenia postaci ludzkiej na ośle. Scena ta niem? w sobie nic z rzeczywistej jazdy, która jest tu tylko symbolizowana przez obecność osła z ogo­nem... konia. Treść główna: Matka Boska z dziecię­ciem — potraktowana została w miarę dekoracyj­nie — przez szerokie rozwinięcie frontalne i grę za­łamań szat, skontrastowanych gładką, syntetyczną formą spowitego dziecka, i podobną zwierzęcia. Ryt­mika równoległych żłobień, tak bardzo ulubiona w sztuce ludowej, występuje zarówno w partii po­staci ludzkich (ręce Madonny i włosy dziecka) jak też u osła, gdzie faliste linie tworzą ornamentalny zespół grzywy i ogona. Mimo tego równomiernego dość rozmieszczenia w całej rzeźbie różnych środków wyrazu artystycznego, główny ich zespół został skon­centrowany w kompozycji rąk Madonny i głowy 

dziecka. Artysta wprowadził tu zarówno silniejsze rozczłonkowanie bryły, jak też uwypuklenie dekora- cyjnych walorów wspomnianych już rytmów. Naj­piękniej ornamentalnie zakomponowaną częścią rzeź­by jest partia dłoni, ujmującej pierś, której okrągły kształt podkreślają łukowate fałdy rozchylonej szaty. Ręka zaś podtrzymująca dziecię, o palcach potężnych i grubych działa swym kształtem ekspresyjnie po­dobnie jak twarz. Zarówno ta ekspresja, jak też ja­kość środków ornamentalnych decydują w zakwalifi­kowaniu tej rzeźby do stylu ludowego, mimo za­strzeżeń postawionej na wstępie części jej poświę­conej.Przynależność do sztuki ludowej następnej z kolei figury świętego w infule biskupiej — nie bu­dzi już żadnej wątpliwości (ryc. 66). Zarówno bo­wiem spoista budowa bryły jednolitej, prawie zupeł­nie nierozczłonkowanej — jak też pokrycie jej rytmi­ką żłobień ornamentalnych — to bardzo typowe dla stylu ludowego sposoby kształtowania rzeźby. W tej figurze zaznacza się ponadto zachowanie w postaci charakteru graniastości, jaki miał klocek, z którego wykonano rzeźbę. Czworoboczność ta najsilniej zosta­ła zachowana w partii głowy, pokrytej prostymi linia­mi żłobień włosów. Jednolitości bryły tej figury se­kunduje dominanta pionów ornamentacyjnych, wystę­pujących, obok nielicznych linii łukowatych i karbi­ków, na całej rzeźbie z wyłączeniem twarzy i infuły. Bardziej ciekawie potraktowana została głowa, której twarz o przenikliwym spojrzeniu zbliża się do natura­lizmu sposobem ukształtowania nosa czy policzków, niżej jednak wykazuje dekoracyjny charakter w roz­planowaniu wąsów i brody. W tej twarzy też zamyka się odrębność lokalna tej rzeźby, która swoimi in­nymi cechami stapia się z ogólnie spotykanymi w Pol­sce formami, o nieskończonym wprost szeregu drob­niejszych odmian indywidualnych.Do typu rzeźb niezwiązanych z żadnym okre­ślonym środowiskiem, i które można wszędzie spot­kać należy również niereprodukowana tu figura z wyobrażeniem Matki Boskiej z dziecięciem. Sztyw­ność w soczewkowatej w kształcie sylwecie, spo­krewnią ją z rzeźbą z ryciny 66, do której też jest podobna przez pokrycie partii szat rytmami równo­ległych pofałdowań, tu jednakże już różnokierunko- wych i urozmaiconych. Patrząc na tę dość typową figurę rozumiemy jaki podkład mogły mieć nastę­pujące zdania Skurpskiego, przy pomocy których starał się powiązać rzeźby mazurskie z spotykany­mi w innych okolicach Polski: „Wiele z nich posia­da cechy archaiczne, często w połączeniu z polichro­mią. Tematyka ich jest pokrewna z mazowiecką i innymi dzielnicami Polski. Mamy więc tutaj tych samych świętych Nepomuków, Rochów, Mikołajów, te same Męki Pańskie itp.“ Chciałoby się jeszcze do­dać, te same przeciętne w swym poziomie świątki częściej spotykane, ąle też obok nich nie tylko wy-
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65bitne, ale również stanowiące wyłączność Mazurów. Do rzeźb o charakterze wyłącznie mazurskim zali­czyć należy przede wszystkim Chrystusa Ukrzyżowa­
nego, którego głowę widzimy na rycinie 67. Nie mó­wiąc już o przebijających przez polichromię słojach drzewnych, charakterystycznych dla rzeźb ma-
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zurskich, wykonywanych nie w lipie, jak zazwyczaj w Polsce, ale z drzewa szpilkowego — odrębny jest tu zestrój elementów dekoracyjnych twarzy o ko­cim wyrazie. Bardzo istotny dla nich jest stosu­nek ich do szerokich gładkich płaszczyzn policz­ków i czoła, których są obramieniem. Ornamenty są tu wyraźnym uzupełnieniem dekoracyjnym twa­rzy, a chociaż one właśnie stanowią cały niemal walor jej artystyczny, są dyskretne, i pozostają jakby na drugim planie. Najbardziej z kształtem i wielkością twarzy pozostaje w harmoniii korona cierniowa, o splotach regularnych, niemal okrąg­łych. Jej gładkość, rozmiary i spokój kompozycyj­ny równych członów odpowiada jakościom ele­mentów twarzy, której jest zamknięciem kompo­zycyjnym od góry. Od dołu ujmują ją dekoracyj­nie rozplanowane linie włosów, z charakterystycz­nym, dla większości rzeźb wystawy, łukiem ponad rybiemi ustami. Rytm ich żłobień, dużo drobniej­szy niż we włosach z prawej strony twarzy, a grubszy od karbikami pociętych długich pasm z lewej — jest również swoją jakością wspólny rzeźbom ludowym, zgromadzonym w Olsztynie (występuje on również w figurze świętego w in­fule). Ukośne i dużo rzadsze prążki włosów z pra­wej, idące w swej łukowatej linii za kształtem twa­rzy, są spotykane w rzeźbie ludowej i w innych częściach Polski (występują na przykład w „szkole krośnieńskiej"). Tej tylko rzeźbie natomiast jest właściwy rodzaj ornamentu, utworzony przez skąpe i cienkie pasemko włosów z lewej. Pocięcie ich karbikami, charakterystycznemi dla stylu ludowe­go, jest nietylko większym jeszcze urozmaiceniem środków ornamentacyjnych tej rzeźby, ale nadto uwydatnieniem i zaakcentowaniem jakości właści­wej temu stylowi. Pasemko to nadto, rozpływające się płasko na gładkim torsie rzeźby dekoruje je, a przeto łączy z bogato zdobioną głową. Zastoso­wanie w tej rzeźbie trzech rodzajów rytmów dla zdobniczego zróżniczkowania powierzchni włosów wskazuje na istotę rzeczywistości artystycznej tej rzeźby, która na pierwszy rzut oka wydaj e się być bliska naturalizmowi, podczas gdy naprawdę jest kompozycją abstrakcyjną, opartą na założeniach ściśle artystycznych, jakkolwiek dającą w rezulta­cie zupełną czytelność rzeczową stworzonego dzie­ła. Pod tym względem można tę rzeźbę porównać z koniem na misie do masła, co wykazywałoby już na powiązanie ich nie tylko stylowe, ale również w jakości artystycznej, świadczące z kolei o jedno­litości podłoża i atmosfery, w której rozwijała się twórczość ludowa na Mazurach czy Warmii. Stąd za­pewne wynikają ciągle notowane wspólnoty pomię­dzy poszczególnymi, bliżej nie powiązanymi ze sobą, rzeźbami dotąd omówionymi.Bardziej ścisły związek wewnętrzny widzę w trzech dalszych rzeźbach, które, być może, są
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dziełem jednego twórcy, raczej jednak jakiejś ,,szkoły". Świadczy o tym występujący we wszyst­kich trzech taki sam schemat kompozycyjny, a właściwie już maniera, w uformowaniu włosów koło ust postaci męskich. Polega ona na pozosta­wieniu zarówno pod ustami, jak i pod nimi prze­strzeni gładkiej, nieowlosionej, obramowanej za­rostem i uformowanej w trójkąt, lub kształt do niego zbliżony. Ponieważ schemat ten — któremu zresztą nie całkiem obce były rozwiązania analo­gicznych partii w rzeźbach biskupa, lub Ukrzyżo­wanego o kociej twarzy — występuje w rzeźbach o różnej treści ikonograficznej, przeto nie może być właściwy jakiemuś pierwowzorowi jednej z nich, ale właśnie nawykiem, charakterystycznym dla ja­kiegoś rzeźbiarza, czy też również i jego naśla­dowców. Że mamy tu do czynienia raczej ze „szko­łą" niż z pojedyńczym artystą dowodzą dość duże różnice stylowe, istniejące nietylko między „świętą rodziną" (ryc. 70) a dwiema figurami z wyobraże­niem Chrystusa Ukrzyżowanego ryc. (67 i 69) lecz również między niemi samemi, jakkolwiek obydwie są niewątpliwie oparte na tym samym schemacie kompozycyjnym.Różnice indywidualne tych dwuch figur, nie mogą zatrzeć pewnego ich wzajemnego podobieńst­wa, wynikającego prawdopodobnie z naśladowania jakiegoś znanego i czczonego na Mazurach obrazu względnie rzeźby nieludowej. Cześć taka pociąga zapotrzebowanie wśród ludności na podobizny. Ich zaś masowe wytwarzanie prowadzi zazwyczaj do wykształcenia się ludowego stylu dawnego pierwo­wzoru. W stylu występują również pewne cechy manieryczne — jak w naszym wypadku forma wło­sów na brodzie. Taka koncepcja tłumaczy nietylko podobieństwo występujące wśród rzeźb mazurskich, ale również i różnice, będące wynikiem odrębnych sposobów kształtowania właściwych poszczególnym rzeźbiarzom, których musiało być wielu.Sądzę, że najbliższy jakiemuś pierwowzorowi jest Chrystus na krzyżu, którego widzimy na ryci­nie 69. Mówi o tym dość naturalistycznie uformo­wana klatka piersiowa, a zwłaszcza brzuch. Nie za­traciły tu też charakteru tkaniny fałdy opaski bio­drowej, chociaż zostały już mocno na sposób ludowy zrytmizowane i usztywnione ornamentalnie. Nie mniej jednak i w tej rzeźbie zarysowują się już wy­raźnie cechy abstrakcyjne, właściwe stylowi ludo­wemu. Jedną z nich jest skontrastowanie gładkich i długich, w tym wypadku, płaszczyzn piersi z po­rytą dekoracyjnymi żłobieniami częścią żebrowania. Że w formach tych najmniej chodziło o naśladowa­nie rzeczywistości świadczy zarówno drabinka, utwo­rzona z kresek poziomych, idąca od brzucha aż po szyję — jak też kształt płaskich piersi, uciętych u dołu liniami prostymi i poprowadzonych aż do karku. Taka ich forma podyktowana została rzeź­

biarzowi przez względy kompozycyjne, oraz dla przewagi partii spokojnej dla rozbitej na szczegóły twarzy i wspomnianego już żebrowania. Wydłużony kształt tych płaszczyzn zgodny jest poza tym z zde­cydowanie nakleślonymi ukosami rzekomych żeber, biegnącymi od pachy ku naturalistycznej partii brzu­cha, dzielącej dwa dekoracyjnie uformowane zespo­ły: piersi i perisonium. Trzeci taki zespól tworzy głowa. Składa się on z dwu części: korony ciernio­wej, zamykającej podobne do niej z szerokości fale włosów, oraz pociętego w drobny rytm zarostu dol­nej części twarzy i tak samo ukształtowanego loku z lewej jej strony o nacięciach podobnych do żył­kowania liści lub piór. Włosy wąsów i brody obej­mują, charakterystyczną dla omawianej grupy, trójkątną gładziznę wokół ust, która w tej figurze ma u góry kształt zbliżony do luku. Wprowadzenie i tu różnych form dla włosów wskazuje, że trakto­wane one były przez rzeźbiarza jako środek deko­racyjny, podporządkowany cechom artystycznym, nie zaś zgodności z rzeczywistością fizykalną. Cały wy­siłek twórczy autora tej rzeźby szedł po linii uroz­maicania dekoracyjnego poszczególnych jej części, przy zachowaniu ogólnego ich podobieństwa do sche­matu ciała ludzkiego. Stąd też pochodzi pewien jej naturalizm i brak napięcia w wymowie form, któ­rym, mimo tendencji zdobniczych, nie nadano tu funkcji głównego czynnika decydującego o charak­terze rzeźby.
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O taką twórczość pokusił się już rzeźbiarz, wy­konawca drugiej figury Ukrzyżowanego, widocznej na rycinie 68. Podobieństwo jej z poprzednią ogra­nicza się właściwie do zachowania zbliżonego udra- powania opaski biodrowej, charakteru wąskich i długich płaszczyzn piersi i owego manierycznego trójkąta wokół ust. Z rzeźby tej natomiast został wyrugowany naturalizm, mimo zachowania zbliżo­nych proporcji, które sugerują zgodność pozorną kształtów rzeźby z ludzką postacią. Budowa jej bo­wiem, polega na harmonizacji układu bryły i jej płaszczyzn. Podstawą wprowadzonego systemu jest symetria do osi pionowej, ów najczęstszy i ulubio­ny w stylu ludowym schemat kompozycyjny. Od­chyla się od niego w tej figurze jedynie głowa, któ­rej przychylenie łamie oś układu, a odmienne ufor­mowanie włosów z jednej i drugiej strony twarzy wprowadza drobną dowolność, a właściwie tylko urozmaicenie przyjętego porządku. Jasność walorów bryły w niektórych miejscach podkreśla, przeważ­nie natomiast zaciera gra słoi drewna rzeźby, która stanowi również konkurencję dla elementów deko­racyjnych kształtujących perisonium, włosy i koronę cierniową figury. Niemniej jednak zaakcentowanie rozplanowania bryły występuje wyraźnie w partii piersi, dalej w wałkowatym obramieniu wgłębienia brzucha, a wreszcie na biodrach, zarysowanych okrągłymi występami i rozbudowanych szeroko w formie opaski biodrowej. Akcentem masy, a nic tylko ornamentem i atrybutem jest też tutaj koro­na cierniowa, która wypukłością swą zamyka rzeź­bę od góry, stanowiąc równocześnie poziomy odpo­wiednik perisorium. Resztę rzeźby tworzą piony, na­dające też smukły charakter całej kompozycji, któ­rej najistotniejszą część stanowi głowa. Wybitnie dekoracyjny kształt jej sylwety, utworzony przez rozprzestrzeniające się u dołu włosy, współdziała z ornamentalnym zestrojem ich rytmicznych nacięć. I tutaj też znajdujemy dwie ich odmiany: rzadkie o szerszych pasmach z prawej i na szczycie głowy, a drobniejsze na brodzie i wąskim loku z lewej. Gdy porówna się kształt tego loku z analogicznym, cho­ciaż bardziej ornamentowanym u Chrystusa Ukrzy­żowanego z ryciny 67, dochodzi się do przekonania, że zarówno jego forma, jak też drobne nacinania oraz stosunek ich do szerokości pasm z prawej strony — są im wspólne, przez co zacieśniamy bardziej związ­ki, zachodzące pomiędzy większością rzeźb figural­nych mazurskich umieszczonych na wystawie, a tym samym zbliżamy się do określenia ich typu regio­nalnego, a przynajmniej jednej jego odmiany czy grupy. W każdym razie zaznacza się wśród rzeźb mazurskich dużo większe powiązanie wewnętrzne, niż można je skonstatować na innych ziemiach pol­skich. Z faktu tego wnioskować należy o spoistości wewnętrznej tamtejszej kultury ludowej, której po­szczególne gałęzie stykały się z sobą, nie pozostawia­

jąc poważniejszych luk. Dlatego też rzeźba obecnie omawiana, mimo zaznaczonych poprzednio i dość wyraźnych odrębności nie jest wyskokiem na ogól­nym tle materiału, zgromadzonego przez wystawę.Nie wyłamuje się z niego też płaskorzeźba, o tro­chę skomplikowanej treści ikonograficznej, gdzie przedstawiona jest zdaje się Matka Boska z dziecię­ciem w odwiedzinach u Anny, której to scenie pa­tronuje w obłoku Trójca święta, łącznie z Chrystu­sem z krzyżem w ręku. Poza tym występują tu jesz­cze dwie męskie postacie, z księgami pod pachami: prorocy starego zakonu. Ich obecność jest tu tak sa­mo symboliczna i nie związana bezpośrednio ze sceną odwiedzin, jak przedstawienie w Trójcy Chry­stusa już po umęczeniu, czego dowodzi krzyż. Nie zwracałbym uwagi na te szczegóły, które intereso­wać mogą teologa raczej niż historyka sztuki, gdyby łączenie różnych treści, ze sobą nie zsynchronizowa­nych, — nie było cechą charaktrystyczną stylu lu­dowego, tworzącego często obrazy nierzeczywiste, ale syntetyczne, urojone by uzyskać w takiej kon­centracji wzbogacenie środków działania. Fakt zaś, że na północy postępował twórca ludowy tak samo jak obrażnik na Podhalu, w Słowacji czy na Poku­ciu jest jeszcze jednym dowodem wspólnoty kultury ludowej słowiańskiej. Powiązanie tej płaskorzeźby z innymi mazurskimi znajdziemy z łatwością w trój­kątach, utworzonych z wąsów i brody postaci mę­skich. Są one tu już nieco inne niż u opisanych figur Chrystusa na krzyżu: bardziej nieregularne i wy­dłużone. Bo też i cała rzeźba jest inna. Nie posiada już ona tej jednolitości i pewności stylu, jak więk­szość rzeźb omówionych. Cechuje ją lawirowanie między formami nieudolnie idącymi za naturalizmem (szata Boga Ojca), a budową zespołu, opartego na regularnych rytmach linii równoległych (głównie święta Anna i prorok z lewej). Takie same są tylko twarze: stypizowane, wszystkie o zadartych drobnych nosach i cieniutkich nozdrzach, zajmujących, wraz z małymi oczami i cienką kreską ust, tylko niedużą część oblicz, w których dominują wielkie płaskie policzki. Płaszczyzn gładkich jest w tej rzeźbie niewiele — poza tłem. Postacie bowiem pokryte są płytkiemi żłobieniami rytmicznymi. One też na­dają charakter całości. Wśród linii przez nie wy­tworzonych przeważają długie, faliste, na ogół rów­noległe. Jednolity ich styl został utrzymany tylko na rękawach, gdzie są krótkie, proste i ukośnie tworzące lekko wypukłą powierzchnię. Innym elementem dekoracyjnym są w tej rzeźbie kółeczka, występujące na szatach proroków, które upodob­niają je do sutan. Kółeczka też zrobią profil krzesła, zarysowany swobodnie i dekoracyjne, a odpowiada­jące im kształtem kulki — perełki obrzeżają szaty przy szyi postaci głównych przedstawionej sceny. Gdy doda się przytrzymywaną ręką przez Boga Ojca kule ziemską, oraz kilka elips obłoków, wypełnia-
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70

jących górną część tła płaskorzeźby wyczerpiemy zasób środków, przy pomocy których autor płasko­rzeźby zbudował treść jej artystyczną. Ciekawe w tym dziele jest nadanie koronom kształtów zbli­żonych do bizantyńskich, co rzuca pewne światło na proweniencję inspiracji tej kompozycji, tak od-
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miennej przez swoją chwiejność od pewności stylu rzeźb mazurskich. Najpiękniejszą częścią tego dzieła jest postać św. Anny wraz z krzesłem, które wnosi do abstrakcyjnej atmosfery nieokreślonej sytuacji pewien konkret, niepozbawiony zalet formalnych. Pła­skorzeźba ta wskazuje, że obok rzeźb o stylu ludowym pogłębionym i zwartym w swym wyrazie istniały też w sztuce mazurskiej dzieła bardziej indywi­dualne, amatorskie niemal w swej nieporadności, ale frapujące dziwnością i bezpośredniością. Należą one do sztuki tworzonej przez maluczkich — dla maluczkich, dalekiej od wyrafinowania formalnego o nieoczekiwanych, chociaż prostych, rozwiązaniach, właściwych grupie poprzedniej. Ich walor stanowią raczej symbole różnych treści, zarówno ikonogra­ficznych jak formalnych, zrozumiałe w pewnym środowisku, które w oparciu o nie, jak na kanwie snuje swoje niezbyt skrystalizowane wyobrażenia o świecie innym niż dzień powszedni. Sposób przeży­wania takich dzieł opiera się mniej na estetyce a bar­dziej na metafizyce w znaczeniu nadanym w sztuce te­mu słowu przez Witkacego. Taki też jest sens tych dzieł. Dlatego też nie jest takie ważnę, co wnoszą one w dziedzinie formy zewnętrznej i jak dalece zada­wala nas ich budowa i kompozycja. Większe zna­

czenie zarówno dla twórców jak i odbiorców takich dzieł jak omawiana płaskorzeźba przedstawia jakość stworzonej w nich rzeczywistości artystycznej i bo­gactwo jej składników.Konstatując występowanie na Mazurach wie­lorakich odmian rzeźby ludowej zamykam na pła­skorzeźbie o stylu symbolicznym rozpatrywanie jakości artystycznej ich odpowiedników i przedsta­wicieli. Tak bowiem należałoby określić rodzaj dokonanej w tym rozdziale pracy, godząc się ze zdaniem Skurpskiego, że „uchwycenie ogólnej cha­rakterystyki dla rzeźby ludowej obszaru mazursko- warmińskiego nastręcza znaczne trudności, ze wzglę­du na całkowity brak odpowiednio zebranego i opra­cowanego materiału1'.24) Nie mniej jednak materiał wystawy pozwolił na zarysowanie pewnych cech charakterystycznych dla tamtejszego terenu, które w dalszych badaniach posłużą za punkt wyjścia dla prac bardziej obszernych i naprawdę syntetycznych. Gdyby jednak nawet pokazało się, że „postęp" cy­wilizacyjny i wojna starły z ziemi warmińskiej i mazurskiej wszystkie inne rzeźby, oprócz prze­chowanych w Muzeum olsztyńskim, to spuścizna ta chlubnie świadczyłaby o uzdolnieniach artystycznych dawniejszych twórców ludowych, jak też o tym, że zdobywali się na własne formy, wzbogacające sztukę ogólnonarodową, a tymsamym ogólnoludzką.Na marginesie tego rozdziału, poświęconego rzeźbie chciąłbym jeszcze słów parę dodać o ma­larstwie ludowym mazurskim, a właściwie o obraź- nictwie. Czy ono istniało naprawdę — nie wiadomo. Obrazy na płótnie zamieszczone na wystawie miały bowiem charakter zdecydowanie cechowy, a nie ludowy. Na szkle zaś malowane są importem z Dolnego Śląska i nie mają nic wspólnego z tam­tejszym terenem, ani z Kaszubami. W tych wa­runkach wzmianka zaczerpnięta przez Skurpskiego z książki Zwecka, że „po chatach napotyka się obrazy katolickie treści religijnej, wykonywane w jaskrawych barwach"25) nie wiele mówi, gdyż odnosić się może właśnie do owych szkiełek, przywiezionych ze Śląska. Właściwie nie wiemy jeszcze, czy ze Śląska prze-; wieziono na Mazury obrazy, czy też obraźników. którzy tu zasiedziawszy się malowali nadal tak, jak nauczyli się na Śląsku. Nie posiada to jednak dla obrazu sztuki ludowej mazurskiej żadnego znacze­nia, gdyż w jednym i drugim wypadku byłby to tyl­ko import wytworu obcego, który na ziemi północnej nie zmienił swego oblicza. W książce Keisera25), przynoszącej wiadomości o obrazach na szkle w dawnych Prusach Wschodnich, jest wprawdzie reprodukcja obrazu odmiennego od śląskich', posiada on jednak charakter nieludowy. Wobec tego problem istnienia malarstwa ludowego na Mazurach czy Warmii nie został dotąd rozwiązany. Nie przyczynia się też do jego wyjaśnienia wystawa olsztyńska. Po- zostaje więc nadal w całości otwarty.
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Charakter sprzętów zdobionych, spotykanych często na Mazurach i Warmii nie jest jednolity. „Typy i kształty sprzętów — pisze Skurpski — są ogromnie zróżniczkowane. Jest to wynik, spowo­dowany oddziaływaniem silnych ośrodków meblar­skich, leżących w bezpośrednim sąsiedztwie (Gdańsk, Elbląg), które narzuciły mu swoje typy, a niejedno­krotnie również i samo zdobnictwo. Sprzęty ludowe stanowią — jak wszędzie — rezultat skrzyżowania elementów, zaczerpniętych z różnych okresów hi­storycznych, oraz powiązania ich z elementami wyłącznie ludowymi"27). Najmniej cech kultury miejskiej posiada skrzynia drewniana, której walory również i na Mazurach koncentrują się w jej poli­chromii. Określa ją Skurpski następująco: „Jest ona zawsze żywo i barwnie malowana, oraz zdo­biona ornamentami... o motywach przeważnie ro­ślinnych, które nieraz bywają zespolone z figurą ludzką. Motywy te są najczęściej ujęte w' wielo- działowe pola. Malowidło pokrywa nie tylko tło frontonu, ale również tło boków i wieka. Podziały te ujmują ornamenty w ramy i często bywają ob­wiedzione profilowaną listewką. Na obszarach po­wiatów północnych spotykamy wyłącznie skrzynię, podzieloną na poszczególne pola profilowanymi listewkami.. Najczęściej używanymi kolorami w zastosowaniu do tła jest ciemno zielony, ciemno czerwony, rzadziej niebieski. Zdobnictwo roślinne jest barwne i ma rozległą skalę kolorystyczną"23). Dość ogólny ten opis, oparty głównie na reproduk­cjach w dziełach różnych niemieckich autorów, nie wiele mówi o jakości samych ornamentów, względ­nie ich kompozycji, na podstawie których mo­glibyśmy rozpoznać i określić skrzynie mazurskie. Sama wystawa również uboga była w ten sprzęt, a zwłaszcza w skrzynie o ornamencie bardziej wy­razistym. Z tych względów trudno mi coś pozy­tywnego napisać o odmianie mazurskiej tego sprzę­tu, którego zdobienie stanowi jedno z największych bogactw polskiej sztuki ludowej. Charaktery­styczne dla skrzyń mazurskich jest tylko malo­wanie na nich postaci ludzkich, przedstawionych w dekoratywnej sylwecie, co należy do ogromnych rzadkości na innych terenach Polski. Nieco więcej 

materiału przyniosła wystawa w zakresie zdobienia szaf, często spotykanych w kulturze ludowej nie tylko na Mazurach czy Warmii, ale wszędzie w by­łych zaborach niemieckich. Pisze o nich Skurpski, że „kształty szaf są najwyraźniej uzależnione od form barokowych. Natomiast ich zdobnictwo jest całkowicie ludowe... Posiadają one zazwyczaj gzyms załamany i profilowany, na tym terenie zwący się ,,koruną“. ...Zdobiono je — jak skrzynie — profi­lowanymi listewkami, a czasem nawet i pilastrami. Malowidła barwne są analogiczne do ornamentu występującego na skrzyniach, które wykonywano farbą pokostową, zazwyczaj na ciemno zielonym tle, choć spotyka się i inne kolory (ciemno-czerwony, niebieski)"29). Obserwacja materiału wystawy nie potwierdziła jednak tego sądu w całej rozciągłości wyłączywszy barokowy kształt szaf. Nie wszystkie bowiem malatury mają charakter wyłącznie ludo­wy (na przykład postacie szafy z roku 1812, tu nie reprodukowanej) i trudno dopatrzeć się analogii między ornamentami na szafach i skrzyniach, gdy każdy z obiektów tych na wystawie był różny od drugiego i stanowił sam dla siebie odrębny zespół motywów dekoracyjnych. Ze względu na trudność znalezienia probieża wspólnego zrezygnowałem więc nawet z doraźnej próby tworzenia jakiejś sy­stematyki, nie mówiąc juz o charakterystyce i ogra­niczam się do opisania dwu ciekawszych ornamentów szaf.W jednej z nich reprodukowanej na rycinie 72, widzę również pewne analogie do ornamentów kwia­towych kafli. Nie chcę tu wspominać o występu­jącym również w kaflach wazonie, z którego wy­łania się łodyga pokryta różnymi kwiatami, gdyż jest to motyw zbyt częsty w zdobnictwie nieludo- wym, by wywodzić jeden szczególny przypadek od drugiego. Bardziej bliską ornamentom kafli o mo­tywach kwiatowych wydaje mi się forma trójpłat- kowego kwiatu, umieszczonego w kompozycji de­koracyjnej szafy tuż ponad wazonem. Można rów­nież wspomnieć o występujących tu i tam spiralach, użytych inaczej w obu technikach. Podobieństwa te są jednak zbyt drobne, by wiązać z sobą na ich pod­stawie malarstwo dekoracyjne mebli z ceramiką.
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Nie mniej jednak musi się uznać na ich podstawie istnienie wspólnych pierwiastków zdobniczych w jed­nym i drugiej.Pominąwszy analogię z kaflami ornament szafy z ryciny 72, przedstawia się interesująco ze względu 
na jednolity wewnętrznie typ, oparty na linii falistej. Swoboda z jaką wijące się łodygi, przetykane kwia­tami różnego kształtu i barwy, zostały rzucone na prostokątne pola ,,filunków“ szaf stoi w pewnej sprzeczności z suchym rygorem prostych linii mebla

53



73

i wnosi do niego żywość sztuki ludowej, pozbawionej zwykle sztywności, właściwej sprawnej technice. Nie bez znaczenia jest też w tej kompozycji bo­gactwo form zdobniczych, powstałe ze zróżniczko­wania pokrewnych sobie z kształtu liści wąsów" i kwiatów, które wypełniając dość szczelnie pole ornamentowane przyczyniają się do jego ożywienia. W zespole dekoracyjnym tego rodzaju ma swoją wymowę również kształt pochylonych ku dołowi łodyg dwu kwiatów, ujmujących wazon z obu stron. Ich pewnego rodzaju naiwna nieudolność pokreślą 

jeszcze swobodę całej kompozycji, o własnym zde­cydowanym wyrazie.Zupełnie odmienny duch panuje w jakości de­koracji szafki z wypisaną na przodzie wielką datą 1815 oraz polskim napisem: ROKU (ryc. 73). Litery tu tylko, oraz beztrosko namalowana biała sylweta ptaka, zrywającego się do lotu, wyobrażone zostały swobodnie, bez utrzymania sztywności symetrii układu. Reszta podlega już temu rygorowi, którego oschłość łagodzi nagromadzenie różnych składników, z których zbudowana została ta kompozycja: geo-
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unetrycznych, roślinnych i postaci ludzkich. Jeżeli dodamy tu wymieniony napis, oraz ptaka, zostaną właściwie wyczerpane niemal wszystkie rodzaje motywów, których użyć można do tego celu. Mimo takiego ich bogactwa nie ma w utworzonej z nich dekoracji natłoku. Przeciwnie, rysuje się w niej nie tylko duża przejrzystość, ale nawet tło zdaje się panować nad ornamentami, które je tylko oży­wiają. Wynika to z użycia każdego elementu tylko jeden raz w przyjętym porządku symetrycznym. Oś całej kompozycji stanowi wazon z tulipanem. 

który to kwiat występujący również w szafie’ z roku 18123’), był zapewne modny w ludowej ornamentyce mazurskiej tego okresu. Po obu jego stronach umiesz­czono dwie postacie ludzkie, mężczyznę i kobietę, w strojach lokalnych jakby wnosić należało z ka­pelusza o kształcie cylindra, który widzieliśmy na wczesnych kaflach mazurskich. Sylwetowy i deko­racyjny układ postaci oraz drobność ich w stosunku do motywu głównego' tulipana, mówią wyraźnie jaka jest ich tu rola: bogacić odmienne środki orna­mentalne. Ale nie tylko. Przez wprowadzenie tych postaci nastąpiło zbliżenie abstrakcyjnej dekoracji do widza; ucieplenie jej niejako i uczłowieczenie przez rubaszny humor z jakim zostały przedstawione Przez nie też kompozycja dekoracyjna nabrała cha­rakteru sceny rodzajowej, którą artysta otoczył naprzód ramką z wężyka łamanego, następnie zaś drugą z półkolistych łuków, i dodanymi po rogach różami, na sztywnych łodygach. Ornament pow­stały w ten sposób wypełnił drzwi szafki. Na po­zostałą część nagich jej ścian rzucił artysta po dwie esownice, które wraz z napisem i ptakiem u góry wypełniły resztę płaszczyzn strony frontowej; wedle zasady „horror vacui“ dość często stosowanej w sztuce ludowej. Dekoracja tej szafki jest ogrom­nie oryginalna przez jakość jej różnorodnych ele­mentów, które narastały zapewne w impulsywnej improwizacji, tak, że twórca ich poczynając zdobie­nie sam sobie nie zdawał sprawy z tego czym je skończy. W kompozycji tej, mimo utrzymania sy­metrycznego porządku czuje się bezpośredniość jej rodzenia się i narastania, dokonywującego się z pew­nym rozmachem i w pośpiechu „na gorąco'1. Działa w niej też ruchliwość wszystkich jej linij, wyłą­czywszy narożne róże, wyłamujące się swą prostą łodygą z systemu krągłości i załamań. Są one takie tylko na przedniej ścianie szafki, gdzie panuje rygor symetrii. Na bocznej zaś (ryc. 74), upodobniają się do kompozycji kwiatowej szafy poprzednio opisanej, od której różnią się głównie jednolitością kształtu kulistego kwiatu. Charakter zdobnictwa, pokrywa­jącego tę szafkę wychodzi mocno poza schemat sto­sowany w ornamentowaniu malarskim mebli. Jego samodzielność zaś w formowaniu własnego wyrazu, a zwłaszcza szerokość pociągnięć pendzlem nasuwa porównanie z malowaniem ścian chat na południu Polski. Istniało ono również i na Mazurach, jak świadczy wzmianka u Skurpskiego, oparta wpraw­dzie nie na autopsji, lecz na dziele Detlefsena’’), który notuje motywy użyte do ozdobienia sufitu w chacie mazurskiej we wsi Wilkasy, pow. Olecko. Być może więc, że rodzaj ornamentu opisywanej szafki jest odpowiednikiem zaginionego już zapewne ludowego malarstwa ściennego na Mazurach, coby znowu je wiązało z resztą naszego kraju. Ale nie tyl­ko z nim. Zamalowywanie ścian domu, głównie posta­ciami ludzkimi i równorzędnymi z nimi ornamentami
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kwiatowymi jest właściwe sztuce ludowej szwedz­kiej. Sylwety więc mężczyzny i kobiety, które wi­dzimy obok tulipana centralnego na drzwiach szafki, mogą być proweniencji obcej. Inna jednak ich forma, niż typowych sylwet z drugiej strony Bał­tyku dowodzi, że nie jest to tylko zapożyczenie się sztuki mazurskiej, ale również wkład swój własny.Rozpatrzenie tego jednego przykładu z dzie­dziny sprzętarstwa genetycznie nieludowego, ale kontynuowanego przez lud, wykazuje, że w jego zakresie mieści się wiele materiału problemowego, zarówno do charakterystyki jak i poznania sztuki ludowej nie tylko mazurskiej, ale i nadbałtyckiej. Wybierając sobie przedmiot o wyraźnym stylu lu­dowym miałem ułatwioną pracę analityczną, która prowadzi do wykrycia zarówno powiązań, jak też pierwiastka lokalnego. Ile odpowiedzi na różnorodne kwestie dotyczące sztuki ludowej i sztuki w ogóle znaleźć będzie można w wyjaśnieniu przeróżnych form stołów, stołków, zydlów, półek czy „śluban- ków“ — wykażą dalsze badania, które wystawa olsztyńska przypuszczalnie zapoczątkuje. Życzyćby sobie tylko należało, by osoby, które się do niej wezmą nie zamykały oczu na wymowę form, mo­

gących dużo więcej powiedzieć o życiu i istocie twórczości ludowej, niż związane z pewnymi przed­miotami wierzenia, obyczaje czy nawet niekiedy cele użytkowe. Bo głównie zagadnienie formy może uczynić ze sprzętu zdobionego, albo nawet nie zdo­bionego, rezerwuar odpowiedzi na pytania, doty­czące stosunku do siebie różnych grup etnicznych, czy społecznych. Jakżesz na przykład przekony­wujące jest dla wykazania sztuczności istniejącego dc niedawna rozgraniczenia od siebie Kurpiów i Ma­zurów — zestawienie dwu krzeseł pochodzących z tych terenów (ryc. 75 i 76). Ta sama budowa, ten sam kształt, analogiczny splot słomy na orna­mentalnie skomponowanych siedzeniach więcej mó­wią, niż długie traktaty. Drobne różnice — jak dekoracyjny wykrój deseczek na oparciu krzesła kurpiowskiego, którego pozbawione są proste listwy krzesła pochodzącego z Mazurów, albo też ornamen­talne wycięcia na zakończeniach konstrukcyjnych słupków, względnie ich brak, — mogą pochodzić z najrozmaitszych przyczyn i nie mają zasadniczego znaczenia, chyba, że są zjawiskiem typowym i pow­szechnie występującym. Ustępują one na plan drugi w tych krzesłach rówmież i z tego powodu, 
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że głównym elementem dekoracyjnym są w nich płaszczyzny, utworzone ze splotów słomy. Złotawa ich barwa, a przede wszystkim rytmiczny ich deseń, odpowiadający swymi walorami nacięciom równo­ległym w rzeźbie, stanowią główne wartości zdob­nicze obu krzeseł. A te są w nich identyczne. Właściwie proste i gładkie linie nóg i oparcia krze­sła mazurskiego (ryc. 75), bardziej są utrzymane w stylu tego sprzętu, niż ozdobniki krzesła kur­piowskiego (ryc. 76), a zwłaszcza deseczki wyrzezane w formę sylwet dwu ptaków, stykających się dzio­bami. Porównanie tylko dwu przedmiotów nie daje coprawda prawa wyciągania wniosków na ca­łość, ale gdyby różnice w nich spostrzeżone były właściwe całym zespołom, to moglibyśmy i tu za­obserwować w sztuce mazurskiej głębsze zrozumienie istoty stylu formy oszczędnej w środkach wyrazu, które widzieliśmy poprzednio w kształtach przę- śliczki z brzękadłami. Poczucie waloru arty­stycznego samego kształtu jakiegoś przedmiotu, niezależne od występowania na nim ornamentu zdob­niczego, widać również w mazurskich wyrobach plecionkarskich. Patrząc na linie czerpaka na wodę, u plecionego z łyka (ryc. 77), nie sposób zgodzie się z twierdzeniem Skurpskiego, że kształt tych przed­miotów „był najzupełniej uzależniony od funkcji jaką spełniał1'32. Przecież wodę nabiera się równie dobrze naczyniami o setkach innych kształtów. Nie w funkcji użytecznej w sensie grubego materializmu doszukiwać się więc należy wyjaśnienia takiej właś­nie formy, jaką posiada czerpak mazurski, iden­tyczny znowu z naczyniami spotykanymi na Kur­piach33). O jego sylwecie o kształtach okrągłych, o stosunku do nich uchwytu podkreślającego jeszcze zarówno jakość bryły czerpaka, jak też i jego for­my — decydowało właśnie głębokie poczucie piękna i stylu, które ciągle konstatujemy w mazurskiej sztuce ludowej. Wytwarzaniu się pięknej formy naczyń użytkowych, plecionych na Mazurach z wi­kliny, korzeni sosnowych i słomy, sprzyjały wa­runki, tak scharakteryzowane przez Skurpskiego: „Technika ich sięga czasów pierwotnych, skolei
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79zaś nieskomplikowany ich wyrób, trwałość i lekkość sprzyjała upowszechnieniu narówni z wyrobami drzewnymi"34). Dzięki temu mógł się wytworzyć pogłębiony styl, który uwidacznia się przede wszyst­kim w jakości formy, podczas gdy bogata ornamen­tyka może często być wynikiem erupcji jakiegoś jednego tylko żywszego talentu. Styl ten powstały między innymi z ciągłych doświadczeń nad możli­wościami i efektami właściwymi tworzywu i tech­nice włącza je do zespołu swych jakości. Stąd też wypływa, zauważana już od dawna, cecha stylu ludowego: zgodności formy z techniką i tworzywem, ale też równie dawno powstały błąd uzasadniający wartości formy wyłącznie koniecznościami wyni­kającymi zarówno z techniki i tworzywa, jak celu utylitarnego. Wyeliminowanie artystycznej woli twórczej z procesu powstawania formy przedmiotów użytku codziennego jest dziś przeżytkiem, który zadomowił się najsilniej u wielu badaczy kultury ludowej, uniemożliwiając im zrozumienie pełni rozpatrywanego zjawiska i wiodąc zupełnie na ma­nowce przy tłumaczeniu sztuki ludowej. Wracając do plecionkarstwa mazurskiego strona jego tech­niczna przedstawia się następująco: „Technika splo­tu jest nadzwyczaj prosta — pisze Skurpski w swej książeczce — szkielet utworzony z grubych witek (rodzaj osnowy) był oplatany cienkimi witkami lub korzeniami. Wykorzystywano przy tym okorowany lub naturalny korzeń sosnowy, a w niektórych wypad­kach tworzono z tych naturalnych kontrastów zdob­nicze rytmy"35).
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Właściwie zdobnicze rytmy są formą wszystkich przedmiotów plecionych, gdyż tworzy je sama tech­nika. Nie można przecie przeoczyć ich i w czerpa­ku o łukowych kształtach, gdzie dekoracyjna ich wymowa jest równie silna jak forma naczynia a również jak ona jednolita ich jakość.Wspomniane przez Skurpskiego skontrastowanie ich w barwie widzimy w koszu, przedstawionym na ryc. 79. Występują w nim naprzemian pasy jasne i ciemne, ułożone poziomo, podkreślając swym kierunkiem charakter jego formy, zbudowanej na prze­wadze tych linii nad pionowymi. Forma ta, być może, że charakterystyczna dla Mazurów, nie posiada już walorów czerpaka i dlatego ożywienie jej ornamen­tem pasów barwnych wzbogaca jej warości arty­styczne. Jeszcze silniejszy efekt da je przerwanie monotonii płaszczyzny ścian kosza ornamentem ażurowym, zbudowanym z dwu plecionek o linii łamanej, symetrycznych do trzeciej, przeprowadzonej pomiędzy nimi (ryc. 78). Tu dekoratywne partie wysuwają się na plan pierwszy, zmieniając charak­ter przedmiotu, który wydaje się być raczej służą­cym do ozdoby, niż użytkowym.Podobne wrażenie ma się patrząc na zdobione przedmioty z żelaza służące do oświetlenia umiesz­czone na wystawie. Kształty i ornamenty ich są tak interesujące, że one rzucają się wprzód w oczy, po czym dopiero, jako wtórne, następuje rozpozna­wanie w nich celu użytkowego. Pisze o nich Skurp- ski, że nie posiadają one czysto ludowego charak­teru, gdyż wykonywali je rzemieślnicy, grupujący się przeważnie po miastach. Dalej zaznacza, że formy ich proste technicznie i ciekawe artystycznie mogą posiadać związek z przedmiotami, użytko­wanymi przez kościół3"). Zakwestionowanie ich „lu­dowości" może opierać się jedynie na naśladownict­wie nieludowych świeczników czy lamp kościelnych. Fakt zaś, że wykonywali je rzemieślnicy miejscy, sam przez się nic nie mówi, gdyż istotnym kryte­rium dla określenia ludowości stylu jakiegoś przed­miotu jest nie to kto go zrobił, tylko charakter formy. Tu jednak nie da się zaprzeczyć, że zarówno lampa tłuszczowa (ryc, 80), jak też świeczniki, z któ­rych jeden widzimy na rycinie 81, posiadają kształty niezależne od stylów historycznych, co mogłoby je zdyskwalifikować pod względem przy należności do kultury ludowej. Można, coprawda, dopatrzyć się w ornamentach lampy tłuszczowej motywów okuciowych, właściwych późnemu rene­sansowi niemieckiemu, ale zostały one tu zupełnie inaczej zestawione zarówno ze sobą, jak też z cala konstrukcją lampy, by mogły sugerować, że mamy tu do czynienia z samym tylko naśladownictwem. Szczególnie interesujące jest umieszczenie jednego nad drugim, ornamentu zbliżonego swą sylwetą do schematu orła dwugłowego, chętnie wykorzystywanego przez sztukę ludową jako motywu dekoracyjnego.
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Rytm w ten sposób utworzony zgodny jest z cha­rakterem sztuki ludowej, od którego oddala się natomiast sama forma ornamentu, będąca właściwie tylko dekoracyjnym rozwinięciem tarczy, mającej na celu odbijanie światła Zbyt drobne jej rozmiary w tej lampie wskazują jednak, że twórca jej pojął ją wyłącznie jako ornament i tak też zastosował.Estetyka lichtarzy mazurskich opiera się natomiast na pięknie konstrukcji, pozbawionej niemal ornamen­tów. W egzemplarzu reprodukowanym na rycinie 81, brak jest na przykład jednej blaszki, która nie miała by jakiejś funkcji w jego budowie technicz­nej. Kształt jednak i stosunek wzajemny do siebie poszczególnych części konstrukcyjnych świecznika jest taki, że wydają się być tworzone nie dla celów utylitarnych, tak, jak ów kosz z ścianami przerwa­nymi ażurami ornamentu, które niewątpliwie umniejszyły zarówno jego użytkowość, jak też czas używania. W świeczniku tym, pełnym prostoty widać dbałość o uniknięcie monotonii, którą majster wyrugował przez wprowadzenie do zespołu linii prostych łuków podpórek, usztywniających blaszaną podstawę świec. Trójkątnym nóżkom, natomiast, 

nadał kształt prawie prosty, mimo okrągłych zagięć na końcach, by je zharmonizować z górną częścią świecznika.Syntetyczność kształtu i jednolitość elementów konstrukcyjnych i dekoracyjnych zarazem większa jest jeszcze w świeczniku, reprodukowanym w ksią­żeczce Skurpskiego’7), zbudowanym wyłącznie z elementów okrągłych, wszystkich jednakże od­miennych; nóżki bowiem mają kształt zbliżony do litery S, talerzyk nad nimi tworzy powierzchnię okrągłą, nad którą wznosi się ostatnia część: długa spirala do utwierdzenia w niej świecy.Formy świeczników, których rozpatrywaniem zamykam szkic charakterystyki wystawy olsztyń­skiej, raz jeszcze stwierdzają wysoki poziom sztuki ludowej Mazur i Warmii, opartej o wyrobiony styl, będący wynikiem długotrwałej, niezamąconej kul­tury ludowej. One to sprawiły — jak pisze dr M. Znamierowska - Priifferowa w słowie wstępnym do opracowania Skurpskiego — że „bczinteresowńa twór­czość ludu w dziedzinie sztuki, powstająca z potrzeby stwarzania piękna wokół siebie, występowała niegdyś szeroko, obejmując sprzęty codziennego użytku".
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HHPOAHOE HCRYCCTBO MA3YP H BAPMHH.

flBa 06‘eaHHeHHbie HOMepa Haiuero MecsHHHKa 
6bian nocBJiiueHbi npocMOTpy MaTepnaaoB, crpyn- 
nMpoBaHHbix Ha nepBOH BbiCTaBKe HapoaHoro hc- 
nyccTBa Ma3yp h BapMHH, otkphitoh b cjiespaae 
Mecsiie cero roaa b OabiiiTbiHe. 3iy BbiCTaBKy 
opraHH3OBaa MHoroaeTHHH nccaeaOBaTeab h aro- 
ÓHTeab MaaypcKoro HapoaHoro HCKyccTBa Mepo- 
hhm CKypncKHH. Ee 3HaHOHHe HMeno xapaniep 
OTKpbITHS, TaK KaK HCMUbl, nOHHMaS, hto Hapoa- 
nas KyabTypa mccthocth CBHaereabCTByeT o ee 
cymecTBe h Hapoanon npHHaaae>KHOCTH, He Toab- 
ko He CTapaancb noKaaaib ee Mnpy, ho CTpeMH- 
ancb k yMeHbiiieHHio ee ctohmocth TaM, ra,e 
aoaarubi óbian o Hen roBopHTb. BbiCTaBKa b Oab- 
ULlTblHe HOKa3blBaeT ĆOraTCTBO H pa3HOpCaHOCTb 
nasypcKoro HapoaHoro HCKyccTBa, onposepraeT 
ao>KHbie CBeaeHHS 06 ee yóoweCTre, pacnpoCT- 
paHBeMbie HeMuaMH (Kaacen h rpyrwe). M Be^b 
COÓpaHHe 3KCnOHaTOB 3TOH BbiCTaBKH ÓbiaH aa- 
aeKH ot npeacTasaeHHS coBOKynHOCTH ototo hc- 
KyccTBa, tsk waK ee opraHwsarop orpaHHHHacs 
TOabKO nOKa3OM 4?parMeHTOB H OTpbIBKOB, KOTO- 
pbiMH pacnoaaraa b momcht cosaaHHS BbiCTaBKH.

Mcxoa5i H3 xapaKTepa BbiCTaBKH aBTop Ha- 
CTOSHUCH OÓpaÓOTKH CTpeMHBCM K TaKOMy noa- 
xoay npeaCTaBaeHHoro ero MaTepnaaa, kotopbih 
HO3BOaHa 6bl OÓpHCOBaTb CCaH He HaÓpOCOK 
KapTHHbi npeacTaBaeHHbix Ha BbiCTaBKe npoH3- 
BejreHHH HapoaHoro ncnyccTca, to npoóaeMaTHKH 
CBS33HHOH C HX H3yHCHHeM.

PJepBoe MecTO cpean SKcnonaTOB bs ct3bkh 
3aHHMaaa TKaHb, t. h. „nnaxTa“. B nocBsmeHHOM 
ch pasaeae, aBTop CTapaacs 06 ynopaaoHeHHH 
pa3Horo poaa TKanew coraacHO cóopHbix motm- 
BOB HX Tpex OCHOBHblX 3aeMeHTOB.’ HOaOC, KaeTKH 
H pOMÓOB. TaKHM o6pa3OM CO3aaHHaS CHCTCMa, 
OTaeabHbie 3aeMeHTbi kotopoh mo>kho Haóaro- 
aaTb b psae npeacraBaeHHbix Haaro>CTpau,HH, npoa- 
BHna coeaHHeHHe cyLuecTByroujHX Meway caMbiMH 
npOCTblMH H CaMbiMH CaO>KHbIMH KOMHO3HL1,HS1MH, 
CBHaHTeabCTByroiUHMH, HTO OpHaMeHTHblH THO Ma- 
sypcKOH „naaxTbi“ boshhk Ha MecTe. klasecTHbie th- 
nbi opnaMeHTHwx pacnoaoareHHH cosaaHbi nyreM 
KaeTOK HOXO>KH B M33ypCKHX TK3HSX Ha TKaHH Bbl- 
paóaTbiBaewbie b apyrnx MecTHOCTSx EIoabiiJH Ha 
Kypnsx h Ha EIoaaecbH. CpaBHeHHe MasypcKOH TKa­
HH (pnc. 15) c npoHcxo/i5njj.eH H3 OKpecTHOCTen Elya- 
TycKa (pnc. 16), a Taoe BeaocTOKa (pnc. 17) 
yKasbiBaer Ha npHMepax hto b hhx HMeeTca Ta 
we OCHOBH3S KOMHO3HUHS B KaeTKy, a TaKffie 
pa3ÓHBKa noaynoaoc Han noBepxHOCTH KBa- 
apaTOB Ha raaeHbKHe aoan, oanano we ohh hmc- 
IOTCS B ÓeaOCTOKCKOH TKaHH HaH KypneBCKOH 
Soaee oaHopoaHbie h eaHHbie, hto npHaaeT hx 
KOMnO3HU,HH XapaKTep CnOKOHHblH npHXOTaHBOH 
MasypcKOH „naaxTbi“. CpaBHHBas c wasypcKOH 
„naaxTOH“ eme apyrne cesepo-noabCKne tkbhh, 
a TaK>Ke aHTOBCKHe aBTop npHxoflHT k 3aKarone- 
HHK>, HTO CpeflH HHX CymeCTByeT OÓIHHH CTHab, 
KOTOpblH nO3BOa5ieT rOBOpHTb O pOaCTBeHHOM 
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xapaKTepe yKpaiuenHOH TKann b roro-BOCTOHHon 
óaaTHHCKOH oóaacTH. Cpean cytnecTByroiriHX TaM 
rpynn ocoóoe 3HaneHHe 3aHHMaeT MasypcKaa 
„naaxTa“ BBHfly BbiCTynarouj,Hx Ha Hen 3aeMeH- 
T3pHblX ysopoB.

BropoH pa3flea oópaóoTKH waTepnaaa fm- 
CTaBKH b OabHJTbiHe aBTop nocBHTHa KepaMHKe, 
raaBHbiM o6pa3OM, napoflHOMy H3pa3ny. Hapoa- 
Hoe npoH3BoaCTBO H3pa3uoB Ha Ma3ypax hc 3a- 
MeneHHoe neMHaMH KaK npoH3BeaeHHe HCKyccTBa, 
óepeT CBoe Hanaao b KOHije XVIII Bena h cyme- 
CTBOBaao a° nocaeaHen neTBepTH XIX Bena. 
PloabCKHe HaanHCH BbiCTynaromne Ha H3pa3u,ax, 
a raKwe c|?aMHaHH nacrepoB (KapnoBHH, CoaeB- 
CKHH, HaapOBCKHH H ap.) CBHaeTeabCTBytOT He 
TOabKO O TOM KCM Óbian HX CO3aaTeaH, HO T3KH<e 
o Hapoae, a^iB KOToporo sto cosaaBaaocb. flBTop 
aeaHT H3pa3u,bi coópaHHbie Ha BbiCTaBKe Ha psa 
rpynn, H3 KOTopbix oa.HH npHHHcasroTca k cpea- 
HHM Me>Kay MemaHCKHM H raaHCKHM H3pa3UOM, 
a TaKwe npoHcxoasHMHx ot Hero HapoaHbiM, — 
apyrne we k paHHHM Han nosaHHM npoH3Boa- 
CTBaM OTaeabHbIX MaCTepCKHX. OaHOH H3 oco6bix 
xapaKTepHbix noapoÓHOCTen aas oóoaHaneHHS 
MaCTepcKHX aBTop HaxoaHT opnaMeHT yraoBoro 
H3pa3na, KOTOpblH He H3MeHSeTCS ao KOHtja HX 
cyLnecTBOBaHHs. Cpean psaa H3MeneHHH Hapoa- 
Hbix H3pa3u,OB óyab aHeKaoTHHecKoro coaepwa- 
hhs, 6yab H<e UBeTOHHWH opnaMeHT ■— OTannaeT 
aBTop rpynny, HMeromyro Ha neTbipex yraax pa3- 
MemieHFoe Hncao 1794. (paHTaaHS aHHHH h ubct- 
Hbix nsTeH, H3o6pa>KeHHbix TaM HeaoBenecKHx 
oópasoB, a ocoóchho 3BepeH — cocTasaseT oaHH 
H3 CaMblX HHTepeCHbIX TBOpeHHH HapOaHOTO HC- 
KyccTBa EooSrne. 3to HapoaHbie oópa3bi, Bbinoa- 
HeHHbie KepaMHaecKOH t6xhhkoh. CpaBHHBas Ha- 
pOaHbie Ma3ypCKHe H3pa3UbI c KpaKOBCKHMH, 
a TaK>Ke noKyu,KHMH aBTop 3aMenaeT poaCTBO Te- 
M3THKH H HaCTHHHO $OpMbl T3K OTaaaeHHbIX OT 
ceós aeHTpoB.

TpeTHH pa3aea TpaKTyeT o HapoaHOH pe3b6e, 
paBHO KaK o MeaKoil Tan h 06 oópa3HOH. H 3aecb, 
KaK H B KepaMHHeCKOM npOH3BOaCTBe, aBTop noa- 
TBeps«aaeT He ToabKO coxpaneHHe Hapoaworo 
CTHaS B OpHTHHaabHOH <$>OpMe, HO T3K>Ke BblCO- 
khh ypoBeHb OTaeabHOH xyao>KecTBeHHOH pe3bóbi, 
KOTopyro mofkho 06‘eaHHHTb b OTaeabHbie rpynnbi, 
HBaJHOLUHeca paóoTaMH KaKoro-aHÓo MaCTepa Han 
ero iiiKoabi (pnc. 68, 69, 70) nan >Ke chht63Om 
CTHas HapoaHoro HCKyccTBa (opsana, pnc. 63).

B nocaeaHeM pasaeae aBTop roBopHT o npn- 
KaaaHOM HCKycCTBe npeaMeTOB aOMauJHero o6h- 
xoaa, raaEHbiM oópa3OM o KpaiueHHOM opnaMeH- 
Te LUKa^OB, Ha KOTOpblX T3KH<e HaXOa5>TCS noab- 
CKne HaanHCH. J],OKa3aTeabCTBOM HapoaHoro hc- 
KyccTBa Ha Ma3ypax h Kypnsx MBaseTCs cocTa- 
Baenne Ha pnc. 75 h 76 aeyx naereHbix H3 co- 
aoMbi Kpecea b HapoanoM ay*e, hohth oannaKO- 
BbIX 4>opM.



L ART POPULAIRE EN MAZURIE ET EN WARMIE.

Ce double numero de notre revue mensuelle 
est consacre a letude des materiaux rassembles 
a la premiere exposition de Fart populaire en 
Mazurie et en Warmie. Cette exposition a ete 
ouverte en fevrier de cette annee a Olsztyn; 
elle a ete organisee par Hieronim Skurpski qui. 
depuis de longues annees s'est consacre a 
l etude de l'art populaire de ces provinces. Elle 
a eu une importance revelatrice: les Allemands 
en effet, comprenant que la culture populaire 
dune region temoigne de son ame et de la na- 
tionalite de ses habitants, non seulement ne fai- 
saient rien pour la signaler, mais au contraire, 
tachaient d'en amoindrir la valeur la ou ils etaient 
obliges den parler. Ainsi l'Exposition dOlsz- 
tyn, en mettant en pleine lumiere la richesse 
et la diversite de Fart populaire mazurien, a de- 
masque les theories mensongeres d'Allemands 
comme Clasen et dautres qui s'obstinaient a 
en affirmer la pauvrete. Et pourtant, les objets 
exposes etaient bien loin de representer toutes 
les formes de cet art puisque Forganisateur avait 
du se borner a n'en montrer que ce dont il dispo- 
sait au moment de l'exposition et c'etait pen.

Se basant sur le caractere de l'exposition, 
lauteur de cette etude a tendu a en presenter 
le materie! d'une maniere qui permette de tracer, 
sinon une esguisse de F ensemble des oeuvres 
d'art representees, du moins quelques donnees 
approximatives necessaires a leur comprehen- 
sion.

Parmi les objets exposes, la premiere place 
etait occupee par un tissu d'un genre special 
appele „płachta". Dans le passage qui lui est 
consacre, 1'auteur s'est efforce d'en classer les 
differentes sortes d'apres les motifs d'ornement 
qui sont formes de trois elements princlpaux: 
la rayure, le quadrille, le losange. Ainsi etablie, 
la systematique dont on peut suivre les elements 
particuliers sur les illustrations disposees suc- 
cessivement, a montre la liaison qui existe entre 
toutes les compositions, des plus simples aux 
plus complexes, prouvant ainsi que le type de 
Fornement des „płachty" de Mazurie a pris nais- 
sance dans la region meme. Certaines disposi- 
tions analogues de Fornement damierse retrouvent 
dans les tissus de Mazurie ainsi que dans 
ceux d'autres parties de la Pologne (Kurpie et 
Podlasie). En comparant le tissu de Mazurie 
(dessin 15) a celui qui provient des environs de 
Pułtusk (dessin 16) et a celui de Białystok (des­
sin 17) on a un exemple qui montre comment la 
meme composition fondamentale s'y retrouve 
dans les quadrilles aussi bien que dans les 
bandes rayees. Toutefois les tissus de Białystok ou 
de Kurpie de composition plus uniforme et plus 
homogene ont un caractere plus calrne com- 
pares aux „płachty" de Mazurie si vibrantes et 
comme capricieuses. En comparant a ceux de 
Mazurie encore d autres tissus du nord de la 
Pologne et de Lithuanie, 1'auteur en vient a con- 
clure qu'il existe entre eux une communaute de 
style qui permet de parler de parente entre les 
tissus decoratifs du sud-est des bordls de la Bal- 

tique. Parmi les groupements qui y existent, les 
tissus de Mazurie occupent une situation tres 
importante du fait qu on rencontre parmi eux des 
modeles aussi bien elementaires que develop- 
pes.

Lauteur a consacre le deuxieme chapitre 
a la ceramique principalement au carreau de 
faience pour poeles. L'art populaire de la 
faience pour la construction des poeles, qui 
n'avait pas ete reconnu comme un art parłeś Alle­
mands, est apparu a la firn du XVIII siecle et a 
dure jusqu'au dernier ąuart du XIX siecle. Les 
inscriptions en polonais qui sont sur les car- 
reaux de faience ainsi que les noms des artisans 
(Karpowicz, Solewski et d'autres) prouvent clai- 
rement non seulement quels en ont ete leurs 
createurs mais aussi a quelle population etait 
destinee cette production, L'auteur divise les 
faiences a poeles reunies a l'exposition en plu- 
sieurs groupes dont l'un, dapres lui, sert de 
stade intermediaire entre la faience de la ville 
de Gdańsk et la faience populaire qui en est 
derivee — quant au second groupe, il le con- 
sidere comme provenant d ateliers soit plus an- 
ciens soit plus recents. Comme Fun des details 
les plus caracteristiques pour reconnaitre les 
differents ateliers, 1'auteur designe Fornement 
de coin du carreau de faience: il reste constam- 
ment le meme pour le meme atelier. Parmi les 
nombreuses varietes de ces faiences — a sujet 
soit anecdotique, soit a ornement floral — l'au- 
teur remarque un groupe dont les quatre coins 
des carreaux sont marques du chiffre 1794. La 
fantaisie des lignes et des taches de couleur, 
les silhouettes humaines qui y sont representees 
et sourtout les animaux, font d elles 1'une des 
plus curieuses creations de Fart populaire en 
generał. A vrai dire, ce sont la des tableaux 
populaires executes en ceramique.

En comparant les carreaux de faience de 
Mazurie a ceux de Cracovie ainsi qu'a ceux de 
Pokucie, l auteur remarque la parente des sujets 
et aussi partiellement de la formę dans des 
centres pourtant si eloignes les uns des autres.

Le troisieme chapitre traite de la sculpture 
(decorative et statuaire) en Mazurie. Et ici, de 
meme que pour les faiences, 1'auteur montre non 
seulement comment le style populaire s'est con- 
serve dans sa formę originale mais aussi la reelle 
valeur artistique des differentes sculptures. On 
peut aussi les repartir en differents groupes cor- 
respondant soit a un artisan donnę ou a son 
ecole (dessins 68, 69, 70) soit representant la 
synthese du style le plus repandu en cet art 
(dessin 63).

Dans le dernier paragraphe, 1'auteur traite 
de la decoration en ameublement, surtout de 
Fornement peint des armoires, sur lesquelles se 
trouvent egalement des inscriptions en polonais.

Que Fart populaire de Mazurie et celui de 
Kurpie ont bien des points communs, la preuve 
en est donnee par les dessins 75 et 76 qui 
montrent l unę a cóte de 1'autre deux chaises, de 
paille de formes presgue idehtigues.
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FOLK ART OF WARMIA

Two numbers of our monthly magazine were 
devoted to the review of the exhibits assembled 
at the first exhibition of folk art of Warmia and 
Mazury district. This exhibition which opened in 
February this year in Olsztyn, was organized by 
a great lover and connoisseur of folk art, Mr. 
Hieronm Skurpski who madę a thorough study 
of the local folk art. The exhibition was indeed 
a revelation, sińce Germans did their best to 
supress folk art, as it was too distinctly Polish 
in its character. They have realised that folk 
cultu.e is the best proof of the nationality of 
people inhabiting Warmia and Mazury districts. 
No wonder that the Germans did not wish to 
reveal to the world the beauties of the folk art 
and were always trying to diminish its value. 
The exhibition clearly belies the opinion of the 
Germans (Clasen and others) who have classed 
folk art of these provinces as inferior and un- 
inieresting. Even a casual visitor was impressed 
by the exhibition, though it did not represent 
the complex of the local art, but mere fragments 
and snatches such as were at this time at the 
disposal of the organiser.

Taking into consideration the generał cha­
racter of the exhibition the author of this article 
has approached the assembled works from such 
angle, which would permit him to outline the 
problems connected with the study of art, if not 
the whole picture of the represented art.

Among the exhibits a prominent place was 
occupied by a rectangular piece of cloth, called 
by the natives „płachta", which is used by 
women as a cape or a shawl. In the first part 
of the article devoted to the description of this 
garment, the author has classified various types, 
according to their ornamental pattern, which is 
composed of the three basie elements: stripes, 
checks and romboids. This method which allows 
to tracę individual elements in the enclosed 
illustrations, clearly shows the bonds existing 
between the simplest and the most intricate 
compositions and proves that the ornamental 
style of „płachta" is of local origin. Certain 
decorative arrangement of check pattern is in 
Mazury cloth similar to the patterns produced 
in the other parts of Poland, namely in Podlasie 
and Kurpie districts. Comparison of Mazury cloth 
(fig. 15) and cloth woven in the ehvironment of 
Pułtusk (fig. 17), or Białystok shows the same 
basie composition, similar placement of spaces, 
stripes or checks divided into smali fragments. 
However, Białystok or Kurpie design is morę 
uniform and guieter in its effect, contrasting 
sharply with fanciful and capricious patterns 
characteristic of Mazury. In comparing it with 
the designs produced in the Northers provinces 
of Poland or Lithuania, the author concludes 
that there exists a similarity of style common to

AND MAZURY DISTRICT.

all these districts, some kindred characteristics 
of ornamental cloth familiar to all South-East 
Baltic provinces. Among the groups existing 
there, Mazury „płachta" occupies a leading posi- 
tion, owing to its patterns in their elementary, 
as well as in its fully developed stage.

The second part of the review is devoted by 
the author to ceramics and especially to orna­
mental tiles used for making stoves. This branch 
of art originated in Mazury at the end of 18th 
century and flourished, unrecognized and unnoti- 
ced by the Germans, till the end of the 19th 
century. Polish inscriptions on the tiles and the 
names of the makers (Karpowicz, Solewski, Nad- 
rowski and others) are the best proof that the 
people who madę them and the people for whom 
they were madę were of Polish nationality. The 
author divides the tiles into various groups. 
Some of the groups are considered as an inter- 
mediary stage between the specimens of Gdańsk 
tiles and those of the native folk art. Other 
groups belong to the earlier or later productions 
of the individual workshops. One of the most 
distinguishing feature of the tiles produced in 
particular workshops is the design of the corner 
tiles. It never varied and was the individual 
characteristic of the workshop. Some of the tiles 
depicted aneedotes or funny stories, others had 
a floral pattern. The author draws attention to 
a certain group, which had an ornamental figurę 
1794 placed in the corners of the tiles. Fanciful 
lines and coloured spots of human and especially 
animal figures, madę the ornamental tiles one 
of the most interesting examples of folk art in 
generał. They are really pictures produced by 
pottery technigue. When comparing the tiles 
produced in Mazury with those of Kraków or 
Pokucie the author notices common features of 
the subject and the formal treatment, regardless 
of the fact that the tiles have originated in the 
centres very distant from one another.

The third part of the article deals with 
sculpture, sculptured ornaments and figures. Here 
the author also notices as in tiles, a perfectly 
preserved folk style in its original form and 
a high artistic standard of the individual exhibits. 
The sculptures can be also divided into groups, 
corresponding to the style of some artist, some 
school of art (fig. 68, 69, 70), or even to the 
synthesis of the style of generally practiced art 
(a woman at the spinning wheel, fig. 63).

The last part of the article is devoted to 
the ornamented household articles and furniture, 
especially to painted cupboards, which often 
bear Polish inscriptions. There is a distinct 
likeness of Mazury and Kurpie style, as shown 
by the pictures 75 and 76, representing two chairs, 
with rush seats, of almost identical shape.
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PRZY

') Sztuka Ludowa Mazur i Warmii. Opracował Hiero­
nim Skurpski. Wystawa Muzeum Mazurskiego w Olsztynie. 
Luty, marzec 1948 Olsztyn str. 7.

2) loc. cit. str. 12.
3) loc. cit. str. 13.
4) Tkanina ta jak również reprodukowana na ryc. 18 

znajdują się w zbiorach C. I. K. a możność porównania 
zawdzięczam wskazówkom p. Orynżyny.

r> ) Ostatnio dużo miejsca poświęcił tej sprawie prof. 
Marian Morelowski w cennej dla poznania sztuki ludowej 
książce: Abstrakcjonizm i naturalizm w sztuce. Lublin 1947.

’ 0) Taką ocenę wyczytałem w książce: K. Heinz Clasen 
Ostpreussen, będącej w gabinecie dyrektora Muzeum 
w Olsztynie. Nie zrobiłem jednak notatki, nie mogę więc 
dać cytatu.

7) Literaturę polską i niemiecką cytuje H Skurpski 
w odsyłaczach swej pracy dotyczącej eksponatów wystawy 
Olsztyńskiej, oraz również w odsyłaczach Adam Chętnik, 
w artykule: „Mazurzy pruscy na płaszczyźnie mazurskiej". 
Instytut Mazurski w Olsztynie. Komunikat działu infor­
macji naukowej Nr 4 kwiec eń 1948.

8) Tadeusz Seweryn. Pokucka majolika ludowa, str. 82.
°) loc. cit. str. 15.
,0) Emilia Sukertowa-Biedrawina. Kafle Mazurskie. 

„Ziemia" 1932 str. 244.
") loc. cit. str. 15.
12 loc cit str. 16.
’3) Tadeusz Seweryn loc. cit str. 41.
I4) loc. cit. str. 16.
,s) loc. cit. str. 16—17

PISY

16) ks. dr. T. Kruszyński: Zdunowie gdańscy w daw­
niejszych czasach. „Przemysł, rzemiosło i sztuka" Rok 
II Nr. 4 1923 str. 31.

17) loc. cit. str. 244.
ls) Ipc. cit. str. 29.
”•) loc. cit. str. 17.
2“) loc. cit. str. 19.
21) loc. cit. str. 20.
22) H Skurpski. loc. cit. str. 20—21.
-3) loc. cit. str. 21.
24) loc. cit str. 19.
25) A. Zweck: Masuren. Stuttgard 1900. Skurpski loc. 

cit. str. 18.
26) Keiser. Deutsche Hinterglasmalerei.
2’) loc. cit. str. 9.
2S) loc. cit. str. 10.

»2”) loc. cit. str. 11.
3“) Reprodukowana u Skurpskiego Tabl. III 2.
3I) R. Detlefsen. Baurehauser und Holzkirchen in Ost­

preussen. Berlin 1911 Skurpski loc. cit. str. 29.
’2) loc. cit. str. 23.
33) Wedle oceny H. Skurpskiego w porównaniu z re­

produkowanym przez A. Chętnika w rozprawie „Pożywie­
nie Kurpiów" fig. 14 nr. 1.

34) loc. cit. str. 23.
35) loc. cit. str. 23.
3«) loc. cit. str. 22.
J') Świecznik żelazny kuty. Nieznana miejscowość na 

Warmii. Tabl. 15 nr. 2.

SPIS

Ryc. 1. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
150X185 cm. Muz Mazurskie Olsztyn nr. inw. 103.

Ryc. 2. — Płachta czterobarwna (biało-czerwono-jasno 
i clcmno-niebieska) wym. 180X140 cm. pochodzenie pow. 
Olsztyn, gmina Dywity, ze zbiorów T. Modzelewskiej nr. 
inw. 18.

Ryc. 3. — Płachta dwubarwna (biało-niebieska) wym. 
180X144 cm. pochodzenie pow. Mrągowo, ze zbiorów T. 
Modzelewskiej nr. inw. 12.

Ryc. 4. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
50X195 cm. Muz. Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 5. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
140X200 cm. poch. okolice Olsztyna. Muz. Mazurskie Ol­
sztyn nr. inw. 108.

Ryc. 6. — Płachta trójbarwna (biało-czerwono-niebies- 
ka) wym. 178X140 cm. poch. Mrągowo. Ze zbiorów T. Mo­
dzelewskiej nr. inw. 21.

Ryc. 7. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
140X182 cm. poch. pow. mrągowski. Muz. Mazurskie Ol­
sztyn.

Ryc. 8. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
130X180 cm. poch. Olsztyn. Muz. Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 9. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
166X72 cm. poch. pow, Letkowo. Muz. Mazurskie Olsztyn 
nr. inw. 146.

Ryc. 10. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
140X170 cm. poch. pow. Ostróda. Ze zbiorów T. Modze­
lewskiej nr. inw. 4.

Ryc. 11. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
150X182 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 12. — Płachta dwubarwna (biało-zielona) wym. 
130X180 cm. pow. Mrągowo. Muz. Mazurskie ^zczytno.

RYCIN

Ryc. 13. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
150X190 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 14. —Płachta trójbarwna (biało-niebiesko-czer- 
wona) wym. 180X144 cm. poch. pow. Mrągowo wieś Mar- 
cinkowo. Ze zbiorów T, Modzelewskiej nr. inw. 36.

Ryc. 15. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
150X182 cm, poch. pow. Mrągowo wieś Marcinkowo. Ze 
zbiorów T. Modzelewskiej nr. inw. 7.

Ryc. 16. — Tkanina dwubarwna (czerwono-biała) poch. 
gmina Wyszków wieś Kręgi. Ze zbiorów C. I. K.

Ryc. 17. — Tkanina dwubarwna (czarno-pomarańczowa) 
wym. 148X185 cm. poch. wojew. białostockie pow. So­
kolski.

Ryc. 18. — Tkanina czterobarwna (biało-niebiesko- czer­
wono-żółta) półdywan poch. pow. Pułtusk, gmina Zatory 
wieś Cieńszo, wyk. Ewa Jackowska 1.84 Ze zbiorów 
C. I. K.

Ryc. 19. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
130X180 cm. poch. Olsztyn. Muzeum Mazurskie Olsztyn 
nr. inw. 130. !

Ryc. 20. — Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
143X190 cm. poch. pow. Mrągowo wieś Pieczki. Ze zbio­
rów T. Modzelewskiej nr. inw. 22.

Ryc. 21. — Tkanina dwubarwna (czerwono-biała, natu­
ralny kolor lnu) wym. 100X70 cm. poch. Podlasie, pow. 
Węgrów. Wykonała Morawska Eugenia 1946 r.

Ryc. 22. •— Płachta dwubarwna (biało-czerwona) wym. 
140X200 cm. poch. pcw. Olsztyn w. Rożniów. Muz. Ma­
zurskie Olsztyn.

Ryc. 23. — Tkanina wileńska (żółto-czarna) reprodukcja 
z Katalogu Sztuki Ludowej J. Orynżyny.
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Ryc. 24. — Dywan mazurski dwubarwny (czerwono- 
czarny) wym. 130X170 cm. poch. pow. Olsztyn, gm. Dy­
wity wieś Rożniów. Ze zbiorów T. Modzelewskiej.

Ryc. 25. — Piec w Muzeum Mazurskim w Szczytnie.
Ryc. 26. — Reprodukcja kafla gdańskiego, zamieszczo­

na przy artykule Ks. dr. T. Kruszyńskiego — Zdunowie 
Gdańscy w dawnych czasach —■ „Przemysł, Rzemiosło 
i Sztuka“ rok. II nr. 4.

Ryc. 27. — Kafle różne zestawione razem w Muzeum 
Mazurskim w Olsztynie.

Ryc. 28. — Kafle o rysunku dwubarwnym: niebiesko- 
brązowym. wym. 22,5X1? cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 29. — Kafel o rysunku dwubarwnym: niebiesko- 
brązowym, wym. 22 5X1? cm. Muzeum Mazurskie Ol­
sztyn.

Ryc. 30. — Kafle o rysunku trójkolorowym: brązowo- 
zielono-żółtym, wym. 20 X 17,5 cm. z pieca w Muzeum 
Mazurskim w Szczytnie.

Ryc. 31. — Kafle z pieca zestawionego w Muzeum Ma­
zurskim w Szczytnie.

Ryc. 32. — Kafle z Muzeum Mazurskiego w Olsztynie.
Ryc. 33. — Kafel z Muzeum Mazurskiego w Olsztynie.
Ryc. 34. ■— Kafel-narożnik o rysunku trójbarwnym: 

brązowo-zielono-żółtym, wym. 20X16,5 cm. z pieca w Mu­
zeum Mazurskim w Szczytnie.

Ryc. 35. — Kafel-narożnik o rysunku trójbarwnym: zie- 
lono-brązowo-żółtym, wym. 22X7 cm. Muzeum Mazur­
skie Olsztyn.

Ryc. 36. — Kafel o rysunku trójbarwnym: zielono-brą- 
zowo-żółtym, wym. 22X17 cm. z pieca w Muzeum Ma­
zurskim w Szczytnie.

Ryc. 37. — Kafel z Muzeum Mazurskiego w Szczytnie.
Ryc. 38. — Kafel z Muzeum Mazurskiego w Szczytnie.
Ryc. 39. — Reprodukcja kafla krakowskiego zamiesz­

czona w artykule A. Chmielą: Kafle warsztatu krakow­
skiego z połowy XIX wieku —• „Przemysł, Rzemiosło 
i Sztuka" 1922. Rok II Nr 1.

Ryc. 40 — Kafle o rysunku trójbarwnym: brązowo- 
zielono-żółtym, wym. 22X17,5 cm. Muzeum Mazurskie 
Olsztyn.

Ryc. 41. — Kafle o rysunku trójbarwnym: brązowo-zie­
lono-żółtym, wym. różne. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 42. — Kafel o rysunku trójbarwnym: brązowo-zie­
lono-żółtym, wym. 22,5X17,5 cm. Muzeum Mazurskie 
Olsztyn.

Ryc. 43. — Kafel o rysunku trójbarwnym: zielono-brą- 
zowo-żółtym, wym. 22,5X17,5 cm. Muzeum Mazurskie 
Olsztyn.

Ryc. 44. — Kafel o rysunku dwubarwnym: brązowo- 
-zielonym, wym. 20X17,5 cm. z pieca w Muzeum Ma­
zurskim w Szczytnie.

Ryc. 45. — Kafel o rysunku dwubarwnym: brązowo- 
zielonym, wym. 20X17,5 cm. z pieca w Muzeum Mazur­
skim w Szczytnie.

Ryc. 46. — Kafel o rysunku dwubarwnym: brązowo- 
zielonym, wym. 20X17,5 cm. z pieca w Muzeum Mazur­
skim w Szczytnie.

Ryc. 47. — Kafel o rysunku dwubarwnym: brązowo- 
zielonym, wym. 20X17,5 cm. z pieca w Muzeum Mazur­
skim w Szczytnie.

Ryc. 48. — Kafel o rysunku dwubarwnym: brązowo- 
zielonym, wym. 20X17,5 cm. z pieca w Muzeum Mazur­
skim w Szczytnie.

Ryc. 419. ■— Kafel o rysunku brązowym, wym. 19X16,5 
cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 50. — Kafel o rysunku dwubarwnym: brązowo- 
zielonym, wym. 20,5X16.5 cm. z pieca w Muzeum Ma­
zurskim w Szczytnie.

Ryc. 51. — Zespół kafli reliefowych w Muzeum Ma­
zurskim w Olsztynie.

Ryc. 52. — Kafel reliefowy, trójbarwny: brązowo-zie- 
lono-żółty, wym. 22X17 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 53. — Reprodukcja kafla pokuckiego z książki T. 
Seweryna „Pokucka majolika ludowa".

Ryc. 54. — Kafel reliefowy, trójbarwny: brązowo-zielo- 
no-żółty, wym. 22X17,5 cm. Muzeum Mazurskie w Olszty­
nie.

Ryc. 55. — Kafel reliefowy trójbarwny: brązowo-zie- 
lono-żółty, wym. 20X18 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 56. — Kafle reliefowe, trójbarwne: brązowo-zie- 
lono-żółte, wym. 20X18 cm. i 15,5X23 cm. z pieca w Mu­
zeum Mazurskim w Szczytnie.

Ryc. 57. — Reprodukcja kafla pokuckiego z książki T. 
Seweryna „Pokucka majolika ludowa".

Ryc. 58. — Dwojaki, tło różowo-kremowe, ornamenty 
brązowe i zielone, wys. 20 cm. Muzeum Mazurskie 
w Szczytnie nr. inw. 218.

Ryc. 59. — Miska czarna, wym: wys. 9 cm., średnica 
23 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 60. — Dzban żółty, ornament brązowy, wys. 31 cm. 
Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 61. — oraz na stronie tytułowej rozdziału o rzeź • 
bie. — Forma do masła w drzewie, wym: średnica dna 
miski 11 cm., wys. formy 7 cm. Muzeum Mazurskie Ol­
sztyn.

Ryc. 62. — Przęśliczka w drzewie bukowym, polichro­
mowana, wys. 30. cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 63. — Przęśliczka drewniana, wałeczki z drutu, 
Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 64, 65. — Ucieczka do Egiptu. Rzeźba w drzewie 
sosnowym polichromowana, wys. z podstawą 57 cm., 
sama postać 31 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn nr. inw 
86a. '

Ryc. 66. — Święty w infule. Rzeźba w drzewie lipowym 
polichromowana, wys. 72 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 67. — Ukrzyżowanie (fragment: głowa). Rzeźba 
w drzewie sosnowym polichromowana, wys. 66 cm. Mu­
zeum Mazurske Olsztyn.

Ryc 68. — Ukrzyżowanie, Rzeźba w drzewie jodłowym 
bez polichromii, wys. 86 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 69. — Ukrzyżowanie. Rzeźba w drzewie lipowym, 
polichromowana, wys. 85 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 70. — M. Boska ze Św. Anną. Płaskorzeźba w drze­
wie lipowym, polichrombwana, wym.: 75,8X55,4 cm 
Muzeum Mazurskie Olsztyn nr. inw. 89.

Ryc. 71. — Kobieta z wiadrami. Rzeźba w drzewie sos­
nowym polichromowana, wys. 19,5 cm. poch. z pow. 
szczycieńskiego. Muzeum Mazurskie Olsztyn nr. inw. 7.

Ryc. 72. — Szafa o- wym.: wys. 196 cm, szer. 46 cm. Mu­
zeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 73, 74. — Szafka wisząca, polichromowana, wyko­
nana w drzewie sosnowym, wym.: wys. 69 cm , dł. 57 cm. 
szer. 16,5 cm. Muzeum Mazurskie w Szczytnie nr. inw. 
215.

Ryc. 75. — Krzesło (siedzenie wyplatane ze słomy), wys. 
85 cm. szer. siedzenia 42X40 cm. Muzeum Mazurskie 
w Szczytnie, nr. inw. 186.

Ryc. 76. — Krzesło kurpiowskie, siedzenie wyplatane 
ze słomy), wym.: wys. 94 cm, szer. siedzenia 51 cm. poch. 
wieś Kadzidło pow. Ostrołęcki.

Ryc. 77. — Czerpak, malowany, wys. 15 cm, średnica 
21 cm. Muzeum Mazurskie Olsztyn.

Ryc. 78. — Koszyk wys. 22 cm. Muzeum Mazurskie 
w Szczytnie nr. inw. 223.

Ryc 79. — Koszyk wys. 24 cm. Muzeum Mazurskie Ol­
sztyn nr. inw. 76.

Ryc. 80. — Lampa tłuszczowa, żelazna wys. 40 cm. Mu­
zeum Mazurskie Olsztyn nr. inw. 72.

Ryc. 81. — Lichtarz żelazny, wys. 61 cm. Muzeum Ma­
zurskie Olsztyn.

Fotografie wykonał STEFAN DEPTUSZEWSKI
Politechniki
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