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ZAGADNIENIE STYLU LUDOWEGO

JOZEF GRABOWSKI

Niemniej istotne sg nastepujace uwagi Piwockiego dotyczace sposobu
przedstawienia w sztuce ludowej postaci ludzkiej: «..przysadkowate
postacie o krotkich nogach i duzych gtowach sa zjawiskiem niemal
powszechnym w drzeworycie ludowym»; «..arty$cie ludowemu chodzi
tylko o ogdélnikowe zaznaczenie potozenia czy ruchu reki, nie dba on
zupelnie o wierno$¢ anatomicznag». «Bardzo czesto nogi sa niepropor-
cjonalnie grube (nigdy dilugie) w stosunku do reszty ciata np. nogi
Jezusa Ukrzyzowanego (Pawl. n. 54). Ciekawy jest w tym wypadku
uklad mie$ni nogi. Stopy i kostki sg wyraZnie oddzielone od goleni,
to znowu sa rozcztonkowane zupeinie niezaleznie od anatomicznego
biegu miesni. ...Uktad wiec anatomiczny nogi rozwigzano dekoracyjnie,
a nie naturalistycznie» *%).

Przytoczone szczegotowe ujecia sposobu przedstawienia przyrody i czto-
wieka w drzeworytach ludowych winny by¢ wedle Piwockiego najistot-
niejsze dla okreslenia stylu ludowego jako odpowiedniki Swiatopogladu
artystycznego tworcy ludowego. Takie bowiem znaczenie nadaje im
twierdzenie, ze drzeworytom ludowym «pietno... charakterystyczne,
poza formg nadaje... prymitywny $wiatopoglad artysty ludowego, prze-
mawiajacy poprzez ksztalty jego dziel». Bardziej $ciste ustalenie sto-
sunku tego $wiatopogladu do formalnych elementow stylowych, ktére
Piwocki opracowat duzo dokladniej niz odpowiedniki stylowe w Swia-
topogladzie artysty ludowego, nastapilo w pozniejszych jego artykule
«Z badan nad powstaniem styhi ludowego». W artykule tym, bedacym
odpowiedzig na twierdzenie Tadeusza Dobrowolskiego, ze styl ludowy
jest wynikiem braku wiedzy technicznej i btedow obserwacji, streszcza
Piwocki swoje stanowisko co do istoty stylu ludowego sformutowane
w swej ksigzce w sposob nastepujacy: «Dziela ludowe zaciekawiajg
nas nie swa «nieudolnoscia» lecz swa odrebnoscig, przez ktorg przeziera
inny, odrebny od naszego, $wiatopoglad artystyczny», a dalej: «dzieta lu-
dowe posiadajg swoj wlasny styl, styl ludowy, a u podstawy jego lezy
specyficzna postawa psychiczna artysty ludowego, prymitywna, zblizona
do postawy dziecka i ludzie pierwotnych» *%). W tym ujeciu przenosi Pi-
wocki punkt ciezkos$ci znaczenia owego Swiatopogladu z samego dzieta
sztuki na jego geneze, a tym samym zaciera i tak niezbyt ostry po-
przednio nakres$lony rysunek cech tego $wiatopogladu, ktére przeciez
muszg by¢ widoczne i czytelne w kazdym dziele o stylu ludowym, jezeli
decyduja o jego charakterze. Rozpatrzenie cech stylu ludowego glow-
nie tylko na platformie elementéw formalnych, oraz pod katem zgodno-
$ci z naturalizmem nie pozwolily Piwockiemu do ukoronowania swej naj-
obszerniejszej w Polsce pracy nad stylem ludowym — wynikiem osta-
tecznym, jakim bytoby wyjasnienie tego stylu nie tylko relatywne, a jemu
istotne i od niego sie wywodzace. Innymi stowy Piwocki powiedziat
dos¢ scisle czym styl ludowy nie jest, ale zbyt stabo okreslit jakim on
jest, uchylajac sie od ostatecznej odpowiedzi ucieczka do rozwazania
jego genezy.

Ten metodyczny btad relatywizmu odbil sie na formutowaniu sadu o stylu
ludowym przez etnografa Witolda Dynowskiego, ktory powotujac sie
na ksigzke Piwockiego, zajmowal sie tym zagadnieniem. W rozdziale
poswieconym stylowi ludowemu swej broszury «Sztuka ludowa Wilen-
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szczyzny i Nowogrodczyzny pisal on: «azeby okresli¢ styl sztuki lu-
dowej musimy dzieta tej sztuki rozpatrzy¢ poréwnawczo na tle styli-
stycznych waloréw sztuki wielkiej i ustali¢ na czym wlasciwie polega
sam proces asymilacji. Nie znamy bowiem tutaj przebiegu mechanicz-
nego przejecia i dotgczenia pewnych wartosci w formie zwulgaryzo-
wanej do tresci juz istniejgcych lecz tworzenie sie zwigzkow nowych,
ktéore w procesie byly zalezne od kulturalnego podioza i Srodowiska,
gdzie proces ten wystepowatl i od atmosfery, zrodzonej z wptywow kul-
turowych. Owe skojarzenie i dostosowanie watkéw, przejmowanych
do zrebu kultury $rodowiska, nastepnie deformacja polegajgca na upra-
szczaniu, na ulatwianiu sobie wykonania, gdyz po osiagnieciu pewnej
poprawnosci tworczos$¢ ludowa utraci swoj charakter — oto naczelne ce-
chy, ktére zloza sie na efekt odrebnosci stylu ludowego» 7). ‘
Cytowany poglad Dynowskiego oraz inne pominiete tutaj jego spostrze-
zenia oparte na relatywizmie i rozpatrywaniu genezy przechodza obok
zasadniczego dla moich rozwazan problemu stylu ludowego to jest okre-
Slenia jego jakosci, oraz cech, po ktérych moze by¢ rozpoznany. Cytuje
go jednak dla wykazania ze postawa Piwockiego, jako historyka sztuki,
byla instruktywna niejako dla etnografow, ktérzy — z natury rzeczy —
na terenie zagadnien teoretycznych nauki o sztuce mniej sie czujg pewni
siebie niz w dziedzinie swej specjalnosci.

Z. artykulem Piwockiego dotyczacym powstania stylu ludowego lacza
sie natomiast uwagi cenne dla poznania istoty sztuki ludowej — wypo-
wiedziane przez wybitnego teoretyka sztuki i zarazem artyste Leona
Chwistka. Przytaczajgc sie w catosci do stanowiska zajetego przez Pi-
wockiego wobec teorii nieuctwa jako przyczyny powstania stylu ludo-
wego, uwaza Chwistek, ze: «decydujaca jest uwaga, ze dziela prymity-
wow posiadaja wlasny odrebny styl, niezalezny od czasu i miejsca»
i dodaje, ze «w wielu wypadkach wznosza sie na wyzyny wielkiej sztuki,
niedostepne ogotowi mistrzéw naturalizmu». Gltéwna trescig artykutu
prof. Chwistka, dotyczacego zreszta zagadnienia wiedzy w malarstwie,
jest zestawienie naturalizmu z istota sztuki w ogdle. Wychodzac ze
stwierdzenia, ze «naturalizm w najlepszym razie daje nam odbicie ja-
kiegos piekna Swiata, ale nie tworzy wcale pieknych przedmiotow» do-
wodzi Chwistek iz «nalezy bardzo stanowczo odrézni¢ piekny obraz
od obrazu przedstawiajacego piekng rzeczywistos¢: Gobeliny sa piek-
nymi obrazami, kartki pocztowe przedstawiajace piekne okolice, sg bar-
dzo czesto brzydkie». Konsekwencja takiego stanu rzeczy sg nastepu-
jace twierdzenia, ktore staja sie bardzo przydatne dla zrozumienia stylu
ludowego i stanowia wtasciwa baze dla badania jego istoty: «Najwaz-
niejsza (w naturalizmie) jest rezygnacja z materialnej pieknosci obrazu,
a mianowicie, ze wszystko jest podobne do jakiejsS kosztownej tkaniny
i przystosowane jest do tego wlasnie przedmiotu, jaki jest obraz. Idzie
o to, ze postacie prymitywu zyjg wtasnie na tym obrazie, sa jego istotna
czescig skladowaq, a nie zyjg samodzielnie, jak to jest w naturalizmie»...
«Mozna... wypelnia¢ wielkie ptaszczyzny oddajac sie bez oporu.postu-
latom kompozycji barwnej i formalnej, podyktowanym przez ten fakt,
Ze postacie nasze majg zy¢ wewnatrz obrazu w zupelnym oderwaniu
od tego wszystkiego, co jest poza obrazem. Wtedy wtlasnie przyjdzie
kolej na popis prawdziwej wiedzy artystycznej. Przede wszystkim trzeba
zdoby¢ sie na taki schemat, ktéry by zadowalal nasz instynkt rzeczy-
wisto$ci, a nie byl powtdérzeniem naturalistycznej ilustracji... Trzeba
umie¢ zdoby¢ sie na taki wtasnie nieSwiadomy odruch, na jaki stac
dziecko... Potem dopiero nasuwaja sie zagadnienia kompozycji, tym trud-
niejsze, im wieksza swobode otwiera przed nami wyzwolenie z natura-
listycznego szablonu. Wolno nam teraz nie liczy¢ sie z bolesnym obo-
wigzkiem zwiekszania przedmiotow w miare zblizania sie do podstawy
obrazu. Wolno nam nawet przezwyciezy¢ obowiazek przyjecia statej

4

ETNOGRAF W. DYNOWSKI
O STYLU LUDOWYM

L. CHWISTEK OKRESLA RO-
DZAJ RZECZYWISTOSCI
SZTUKI PRYMITYWNEJ

ZASADY TWORZENIA
W STYLU PRYMITYWOW



linii horyzontu. Jesteémy na terenie przesunietym w kierunku perskiego
dywanu, jesteémy po tamtej stronie gobelinu. Rezygnujemy z jednosci
sytuacji i rezygnujemy z wyboru jednego momentu czasowego». —
«...Zaréwno dziecko, jak prymityw nie zna pojecia «czysta sztuka» i zyje
w atmosferze kultu przedmiotéw otaczajacego nas $wiata i gtebokiego
podziwu. Idzie im o to, zeby uchwyci¢ ich istote i znalez¢ prawa jakie
nimi rzgdza. Ten wtasnie kult i ta tesknota nadaje dzielom tych istot
to narkotyczne pietno pod$wiadomych proceséw mozgowych, ktoérego
pozbawione sa najzgrabniejsze produkty zawodowcow. Komu nie zalezy
na tym, zeby podziwia¢ czyja$ zrecznos$¢ na zimno ziewajac w sposob
dyskretny, ten bedzie zawsze pragnat, zeby artysci byli przynajmniej na
tyle niezgrabni, zeby $wiat nie wydawal sie im banalny» *%).
Poréwnujac przytoczone tu cytaty prof. Chwistka z charakterystyka
stylu ludowego dokonana przez Piwockiego widzimy wiele momentow
wspolnych. Roznica polega jednak na tym, ze u Piwockiego sa one eta-
pem koncowym rozpatrywan odmiennosci stylu ludowego od natura-
lizmu, Chwistek natomiast wskazuje, iz od tego punktu dopiero zaczyna
sie $wiat prymitywu, a wiec i sztuki ludowej, a zatem ze wlasciwie
wszystko co pozytywnie okreslatoby istote jej stylu i odréznito go od
stylu innych odmian prymitywu, nie zostato dotad wypowiedziane. Nie
dokonat tego oczywiscie i Chwistek, ale to nie bylo jego zadaniem.
Wystarczy, ze stworzyl podstawe i zarysowal wlasciwa problematyke
tego zagadnienia.

Warto tu zanotowa¢, ze zagadnienie stylu ludowego zaczeto sie zary-
sowywa¢ — co prawda na marginesie zagadnienia stylu narodowego
wzglednie odmian lokalnych styléw historycznych — w ogolnej historii
sztuki: «Dzieje sztuki Polskiej» napisanej przez M. Walickiego i J. Sta-
rzynskiego. Trudno na przyklad nie dopatrzy¢ sie analogii miedzy ce-
chami, ktére byly przytaczane jako istotne dla sztuki ludowej a naste-
pujacymi okresleniami polskich cech zabytkéw sztuki, powstatych w ra-
mach styléow historycznych. I tak np. piszac o nagrobku Szydlowieckiego
w Opatowie przypisywanym polskiemu rzezbiarzowi podaje prof. Wa-
licki: «Wersja plastyczna tego... utworu wypadia nadspodziewanie cie-
kawie, ujawniajac raz jeszcze ideoplastyczne nastawienie naszej sztuki,
dazacej do geometrycznych uproszczen i oderwanych zestawien». W in-
nym za$ miejscu, charakteryzuje w ten sposéob Madonne Bolesng z Rze-
zawy: «Wyczuwamy w tym posagu specyficzng swiezos¢ zestrojow for-
malnych, jaskrawos$¢ proporcji, pogrubienie silnych w wyrazie efektow».
Przy opisie za$§ cech lokalnych polskich malarstwa gotyckiego zostato
wyszczegolnione «wyolbrzymienie figur, zakrzeptych w nieruchomej
akcji, mato zrézniczkowanych w szczegotach, grajacych na ziotym tle
na podobienstwo wielkich zastyglych klejnotéw». Cechy stylu ludowego
bezposrednio niejako zostaly poza innymi wzmiankami podane przy cha-
rakterystyce tworczosci Zofii Stryjenskiej nawigzujacej do tradycji lu-
dowej, przez wskazanie na jej liniowo ptaszczyznowy styl dekoracyjny
o zalozeniach polskosci i stowianskosci, rozwinietych w ostro akcento-
wanej rytmice i jaskrawej zywosci kolorow *°).
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NPOBIEMA HAPOXHOTO CTHJIA

B naurbueiimeM pPaceMOTpeHAH B3MIALOB MOJBCKOX ABTOPOB Ha CYMHOCTH HAPOJHOLO CTHIH, B HACTO-
sieif vacrn 3akomHueHo wmaao:enne B3rIAga Heaepumsi IImBomkoro, KOTOPHIA CcBOe ompejieleHie
C(pOpMYIHPOBAIL PEIATHBHO, OCTAHABIMBASICH IMABHBIM 00pasoM Ha OTHOMIEHHH HAPOIHOIO CTHIS
K (PM3MKATBHOI JefcTBATEIBHOCTH.

B cuenylomeit uactm craThH M3laraercsi B3LASJ HA HAPONHEI CTHIL, BBICKA3AHHBIA 5THOTp2foM
Buroaniom JIFIHOBCKMM, KOTOPEIT oONATH Takm, MCXOAA W3 pesyisrartoB mceaeposanmii [Tmsomworo,
HIeT OTBeTa MPH ONPEJENSHMH 5TOI0 CIUIA B PACCMOTPEHMH €TI0 OTAWYAS OT CTHIeli HCTOPHYECKHX.
U3 reopun TIHBONKOIO MCXOMWA PABHBIM 00pa3oM TeoperTnk HekycerB m Xyuommnk Jeom Xumerer,
KOTOPHIl XOTsI HemoCpeICTBeHHO W He 3aHUMAJICS N3YuYeHIEeM HApPOXHOTO CTWIS, HO B CBOEil crarhe,
NOCBANIGHHOIT 3HAYCHHIO 3HAHUSI B KUBONACH, ONPEIEIMI CYMHOCTh XYJI0MKECTBEHHOI JeficTBHTENb-
HOCTH IPUMHUTHBHOTO HCKYCCTBA BOOOIIE I TeM CAMBIM CO3NAT MCXOJHBIN NYHKT IS HENOCPeICTBeHHOM,
a He TOJBKO YCJIORHOI, XapaKTePHCTHKM HApPOXHOTO Crmist. Mexay npouuM, B CBSSH ¢ NPHHSATON
ciHcreMOf  YKaspBaTh MATepHal B IOPSJIKe JAT H3JAHHS KHHT, B KOTOPHIX pedYb HJET O HapPOXHOM
cTiie, B HACTOSIIE(l CTaThe IPHBEJCHB HEKOTOphIe HAGMIOJEHHsI UCTOPHEOB HMCKycerBa — Muxamia
Bammmioro n I0amyma Crpeisurckory, H310/KeRAe B 00IeM TpyAe 1o meropun nckycersa B [loanine,
1 Kacaoluecs NOALCKHX MECTHLIX oOco0eHHOcTell MCTOpHYeCKHX CIIelf. OTi HalIOJeHNS B 3HAYA-
TEALHON CTENEHH COOTBETCTBYIOT NPUBOAUMBIM 37|6Ch XAaPAKTEpPHCTHKAM (POPMAIbHBIX YepT HAPULHOTO
HCKYCCTBA, KOCBEHHBIM 00pa30M BBLABUTAS NpOG.JeMy OTHONIEHHS HAPOAHOTO CTMIs K HAIIOHAJIBHOMY.

LA QUESTION DU STYLE POPULAIRE

Dans la suite de l'éxamen des opinions des auteurs polonais sur l'essence du style
populaire on présenta l'aper¢u du Xavier Piwocki formulé d'une facon relative, car il
démontra principalement le rapport du style populaire a la réalité physicale. Au cours
de l'article se trouve inséré l'aper¢u sur le style populaire de l'éthnographe Vitold
Dynowski qui prenant son point de départ du résultat des recherches de Piwocki
arrive a la définition de ce style en considérant tout ce qui le différencie des styles
historiques.

La théorie de Piwocki sert également de point de départ au théoricien d'art, et artiste
aussi, Léon Chwistek, lequel il est vrai ne s'occupe pas du style populaire directement,
mais décrit I'essence de la réalité artistique de l'art populaire primitif en général dans
son article sur l'importance de la science dans la peinture, et donne ainsi une orienta-
tion aux recherches directes et non pas seulement relatives, des traits caractéristiques
du style populaire.

Ayant adopté le systéme de présenter le matériel, dans l'ordre chronologique mar-
qué par les dates des livres publiés ou il est question de style populaire, il a fallu
dans cet article mettre entre parenthéses certains apergus des historiens d'art, Michel
Walicki et Jules Styrzynski, contenus dans une étude générale de l'histoire de l'art
en Pologne et concernant les traits polonais locaux des styles historiques. Ces apercus
répondent & un haut degré aux traits caractéristiques formels de l'art populaire cites
plus haut et mettent en avant la question de la relation entre l'art populaire et l'art

national.

PROBLEM OF POPULAR STYLE

As a sequel to the review of the opinions of polish authors on the essence of popular
style, here, in this part, is found the opinion of Xavier Piwocki who gave a relative
description insisting chiefly on the relation between popular style and physical reality.
Further, in the same article, we find the opinion of the ethnograph Vitold Dynowski
who starts from the result of the researches of Piwocki and tries to find a definition
of this style, in marking its differance from the historical styles.

From the theory of Piwocki also started the art-theorician and artist, Leo Chwistek who
indeed does not treat popular style directly, but in his article on the importance of
science in painting, describes the essence of the artistic reality of primitive art in
general, and thus gives a starting point to a direct and not only relative characterising
of popular style. Because of the adopted system of presenting collected material accord-
ing to the chronology of the published books which treat of popular style, it was found
expedient to place here certain remarks of historians of art as Michael Walicki and
Jules Styrzynski which were found in a general work on the history of art in Poland
and treated of certain polish local traits of historical styles.

These remarks are conform in a high degree to the characteristic formal features of
popular art and indirectly set the problem of the relation between popular and national

style.
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HISTORYCYZM W SZTUCE LUDOWE]

WITOLD DYNOWSKI

W zespole czynnikéw ksztalttujgcych ludowa tworczosé artystyczna
pewna ich kategoria zashluguje na zupelnie specjalna uwage. Chodzi
mianowicie o te spos$réod nich, z ktérymi bedziemy mogli laczy¢ zja-
wisko dajace sie okresli¢ jako «uhistorycznienie» sztuki ludowej. Mam
tu na mys$li nie tyle dazno$¢ do wyréwnania réznic dzielacych twoérczosé
ludowa od nie ludowej, gdyz woéwczas jak to stusznie zostalo zauwazone,
sztuka ludowa utraci swoéj istotny charakter — prymitywizm. Wprowa-
dzajac do rozwazan pojecie «uhistorycznienia» mam na celu uwypuklenie
ogotu srodkoéw udostepnionych najszerszym warstwom, przede wszyst-
kim gtownej masie ludnosci — chlopom, dzieki czemu zaréwno twor-
czos$¢ artysty wiejskiego, jak i wytworczos¢ miast i miasteczek pracu-
jaca dla wsi i uwzgledniajaca jej artystyczne upodobania i zwyczaje
zostaly zabarwione w sposéb bardziej pelny. W rachube beda wigc
wchodzity zaré6wno zdobycze techniczne, szersze ich wykorzystanie
w roéznych galeziach tworczosci ludowej, nabyta wiedza, jak i zmiany
w strukturze gospodarczej i ustrojowej wsi, gdyz tylko w nawigzaniu
do gtebszych zmian bytowania spolecznosci wiejskiej mozna mowic
o gltebszych przeobrazeniach w kulturze ludowej a tym samym i o pet-
niejszym wypowiadaniu sie w ludowej tworczosci artystycznej.
Omawiajac walory stylistyczne sztuki ludowej Piwocki — jeden z czo-
lowych teoretykow sztuki ludowej w Polsce — uwaza, ze aspekt chro-
nologiczny tej tworczosci jest trudny do uchwycenia: «Tworczos¢é bo-
wiem ludowa — jak pisze Piwocki — nie ulega widoczniejszym zmia-
nom w czasie» !). W tej samej rozprawie czytamy dalej, Zze powstanie
sztuki ludowej wywodzi sie z koncowej fazy $redniowiecza «gdy chtop
w owczesnym spoteczenstwie stanowym poczal kulturalnie i cywiliza-
cyjnie pozostawaé¢ coraz bardziej w tyle za innymi klasami: szlachta
i mieszczanstwem, ktére w dogodnych dla nich warunkach ekonomicz-
nych i spolecznych potrafity rozwina¢ wielka sztuke dworska i miesz-
czanska — taczac je szybko w skarbnice sztuki ogdlno-narodowej».
Gdyby$my powyzsze wywody zechcieli przedstawi¢ graficznie to wypa-
dtyby one mniej wiecej w sposob nastepujacy. Wskaznik przyjety dla
tworczosci artystycznej wznositby sie cala swa szerokoscia ku gorze
wzdtuz skali chronologicznej, osiggajac bez wiekszych powiklan pewien
punkt, mianowicie koncowa faze $redniowiecza. W tym miejscu rozpa-
dal by sie na dwie czesci; cze$¢ wezsza rozszczepionego wskaznika zde-
cydowanie pietaby sie dalej ku gorze, natomiast pozostala cze$¢ szersza
przedstawiataby poziom bardzo mato ruchliwy.

Otéz z wywodow Piwockiego wynikatoby, ze dzieto budowania kultury
i sztuki w sensie mniej lub wiecej ujednoliconych wysitkow i ich efek-
tow laczylo wszystkie warstwy spoteczne tylko do pewnego momentu
historycznego — do koncowej fazy sredniowiecza. Jest to jakby punkt
zwrotny, gdyz od tego okresu gtéwna masa ludnos$ci — chlopi pod
wzgledem przetwarzania wartosci kulturowych pozostaja daleko w tyle
za innymi warstwami spotecznymi, te za$ dzieki historycznie powstatym
warunkom uzyskaly korzystniejsza pozycje w zespole sil twoérczych
srodowiska. W ten sposob zdaniem Piwockiego poczawszy od koncowe;j
fazy $redniowiecza wraz z pogiebianiem sie roznic stanowych powstaje
wyrazna dekompozycja w dotychczasowym uktadzie kulturalnym srodo-
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wiska. Co wigcej, w zakresie tworczosci artystycznej pewne warstwy
(szlachecka i mieszczanska), potrafilty od tego okresu historycznego roz-
winac wielkqa sztuke i przeksztatci¢ ja w dorobek ogélno-narodowy, pod-
czas gdy szeroki og6l z jego trzonem — klasg chlopska pozostal w tyle
1 byt zwigzany odrebnym stylem przetwarzania.

Wyzej przytoczone uwagi Piwockiego zahaczaja o moment bardzo
istotny — moment réznicowania si¢ poziomoéw cywilizacyjnych i twor-
czosci arlystycznej w obrebie tej samej zbiorowosci. Wydaje sie jed-
nak, ze tlo tych przeobrazen widziane jest przez pryzmat niewtasciwy.
Trudno bowiem sobie wyobrazi¢, zeby wobec istnienia nieréwnosci spo-
tecznej wsréd najstarszych ludow juz w chwili ukazania sie ich na wi-
downi dziejowej moment réznicowania sie poziomoéw cywilizacyjnych
w tych czy innych grupach dat sie odczu¢ dopiero w koncowej fazie
sredniowiecza. Poza tym obraz cywilizacyjny $rodowiska widziany wy-
tacznie od strony stosunkéw miedzyklasowych nie zawsze bedzie dosta-
tecznie wyrazny. Operowanie takim okresleniem, jak «pogtebianie sie
roznic klasowych» i taczenie z tym zjawiskiem poczatkéw sztuki ludo-
wej nasuwa miedzy innymi pytanie, jakie mianowicie rozmiary ma przy-
bra¢ to «pogtebianie», zeby da¢ poczatek tworczosci (w sensie jej wy-
odrebnienia), ktéra miataby cechy wylacznie ludowe. Moéwiac inaczej
poniewaz w poszczegolnych $rodowiskach przeciwienstwa cywilizacyjne
pomiedzy dolem a géra spoteczng ukladaly sie rozmaicie (zaréwno
w czasie jak i w przestrzeni), rozmaicie tez musiatby wypas¢ «punkt
zwrotny», tj. punkt rozczepienia wskaznika dla przeobrazen twérczoéci
artystycznej. Dla jednych $rodowisk punkt ten na skali chronologicznej
wypadnie ponizej «koncowej fazy $redniowiecza«, dla drugich znacznie
pozniej, gdzie indziej znow bedzie zgota nieuchwytny. U jednych bo-
wiem nieréwnos$ci spoteczne odbily sie wyrazniej na ustrojach kultu-
rowych w wielu wypadkach znacznie wcze$niej niz w koncowej fazie
¢redniowiecza i tu granica pomiedzy tak zwang kultura ludowa a ze-
spotami tresci, ktére byly reprezentowane przez warstwy wyzsze, okaze
sie glebsza, gdzie indziej znéw, nawet w czasach pdzniejszych, pomimo
znacznej rozpietosci pomiedzy szczeblami hierarchii spotecznej roéznice
byty niewielkie, gdyz wiekszo$¢ tresci wchodzito w sktad jednych i dru-
gich zespotow. Totez taczenie poczatkéw sztuki ludowej (pod tym wzgle-
dem Piwocki nie jest odosobniony) z procesem, ktéry narastat wiekami
W sposob niejednakowy, a zwtaszcza, ktory w koncowej fazie $rednio-
wiecza w roznych Srodowiskach uktadal sie rozmaicie, budzi wiele za-
strzezen, gdyz w tym ujeciu przyczyny nie dajace sie jasno i $cisle spre-
cyzowa¢ wywolywatyby zbyt konkretny skutek. W ramach krotkiego
artykutu nie sposéb jest przytoczy¢ wszystkich racji, przemawiajacych
za stanowiskiem odmiennym niz to, ktére obok innych badaczy zajat
takze Piwocki. W wywodach Piwockiego nie podlega dyskusji os$wie-
tlenie, ze przeobrazenia spoleczno-gospodarcze koncowej fazy $rednio-
wiecza wniosty do stosunkéw miedzyklasowych caly szereg elementéw,
ktore poprzez procesy kulturalne przyczynity sie do wyostrzenia kontu-
row wszystkiego co byto zwigzane z kregiem bytowania warstw ekspo-
nowanych. Oczywiscie musiato to znalez¢ swoj oddzwiek takze w dzie-
dzinie tworczosci artystycznej. Zbyt wielkim jednak uproszczeniem be-
dzie uwazac ten oddzwiek za podstawe do wyodrebnienia pewnego zja-
wiska — za poczatek sztuki ludowej. Zréznicowanie pozioméw kultury
artystycznej uwypuklone przez Piwockiego na tle koncowej fazy $red-
niowiecza nie da sie potraktowa¢ inaczej jak tylko za wyrazniej rysu-
jacy sie odskok w sposobie przetwarzania warto$ci kulturowych. Od-
skok, ktory zostal zapoczatkowany znacznie wczesniej i zgota w innych
warunkach niz to wskazuje Piwocki. Totez, jak sie zdaje wtasciwe po-
dejscie do interesujacego nas zagadnienia — poczatkéw sztuki ludowej,
mozliwe jest tylko od strony poznania szerszego tla przeobrazen cywili-
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zacyjnych i wnikniecia w mechanike tworzenia sie zespotow kulturo-
wych o odmiennej dynamice rozwojowej. W takim ujeciu artystyczna
tworczosé ludowa bedzie tylko jednym z aspektow procesu roznicowa-
nia sie poziomoéw cywilizacyjnych wewnatrz grupy, za$ swoisty jej
typ — wskaznikiem rozpietosci dzielgcej te poziomy.

Istnieja wazkie podstawy po temu zeby sadzi¢, iz w przesztosci wigk-
szo$¢ grup plemiennych przezywata okres w ktérym na wszystkich szcze-
blach hierarchii spolecznej i majatkowej przetwarzano wartosci kultu-
rowe w sposob mniej lub wiecej zblizony do siebie. Z zestawienia po-
gladéw panujacych w literaturze naukowej na strukture spoteczenstw
plemiennych, na typy uwarstwienia spotecznego i sposoby wyodrebnia-
nia sie tzw. warstw wyzszych z ogolu ludno$ci wolnej mozna roéwniez
urobi¢ sobie obraz, gdzie w sposob mniej lub wiecej wyrazny bylyby
zaznaczone koncowe elementy tego okresu. Dla stosunkéw zachodnio-
europejskich mozemy przyjac¢ teze gloszaca, ze poczatki rozdzwiekow
kulturowych wewnatrz plemiennych nalezy przypisywa¢ importom jak
rowniez wyprawom tupieskim. Sa to oczywiscie tylko hipotezy robo-
cze i bynajmniej zagadnienia nie wyczerpuja. Nie ulega jednak watpli-
woséci, ze juz w zaraniu wiekéw Srednich na zachodzie Europy sze-
roki ogét ludzi wolnych (nie méwigc juz o ludnosci nie wolnej), obracat
sie w kregu innych wartosci kulturowych niz stosunkowo nieliczna klasa
moznych. Wszystko przemawia za tym, Ze na tle tych réznic cywiliza-
cyjnych musiatly rozwina¢ sie takze odmienne formy tworczosci arty-
stycznej. Otwarta jednak pozostaje kwestia, czy w tym wypadku szeroki
ogo6t ludnosci nalezatoby uzna¢ za kontynuatorow tworczosci z okresu
sprzed «dekompozycji kulturowej» czy tez w gre wchodzilo przetwarza-
nie wartosci innych i jakich.

Roznice cywilizacyjne wywodzace sie conajmniej z zarania sredniowie-
cza zyskaly znacznie na sile, wystepujac na tle krzepnacego ustroju feo-
dalnego. Przy czym, organizacja stanowa spoteczenstwa zachodnio-euro-
pejskiego w sposéb szczegolny sprzyjata selekcji sktadnikow kulturo-
wych i oddzialywata na krystalizowanie sie form, ktore z jednej strony
musialy niejako pasowa¢ do $rodowiska, ktore je wytwarzato, z drugiej
za$ stanowily widoczna i trudng do przekroczenia przegrode. Totez je-
zeli chodzi o dzieje gtéwnej masy ludnosci — chtopow, procesy spo-
teczne i gospodarcze tego okresu moga by¢ poréwnane do kanwy, na
ktorej nastepnie przez diugie wieki kreslony byt obraz kultury ludowe;j.
Obraz ten widziany od strony narastajgcych przemian historycznych raz
po razie wykazywal $lady ich przebtyskéw — im tez w dalszym ciagu
poswiecimy baczniejsza uwage.

W zwiazku z podkresleniem znaczenia przenikania Swiatta historycznego
w krag kultury tradycyjnej, rozpatrzymy z kolei okolicznosci w jakich
sie ten proces dokonywatl. Przede wszystkim chodzitoby o blizsze okre-
$lenie stosunku pomiedzy wszystkim tym, co zostalo wytworzone w pta-
szczyznie zycia historycznego a przemianami zachodzacymi w zespotach
t. zw. kultury ludowej tj. w kompleksach wytworéw kulturowych, prze-
kazywanych przysztosci droga tradycji bezposredniej i przetwarzanych
bez jakiejkolwiekbadz dazno$ci do systematyzacji. Na pozér wydac sie
moze, ze stosunek ten jest sam przez sie jasny i nie wymaga szerszego
oméwienia, gdyz, w zasadzie, przeobrazenia w kulturze ludowej dadza
sie rozpatrywa¢ jedynie w ramach rozwoju historycznego. Jakkolwiek
takiemu ujeciu nie da sie zaprzeczy¢ i niczego w zamian przeciwsta-
wi¢, niemniej musimy pamieta¢, ze «sposéb wypetniania» tych ram moze
byé bardzo rézny. Moglo bowiem uhistorycznienie przebiega¢ catkiem
powierzchownie, nie powodujac wiekszych zmian w zespotach star-
szych sktadnikow kultury, mogto tez wywota¢ rozklad gruntowny i po-
mimo réznic stanowych przyczyni¢ sie do zmniejszenia (oczywiscie
tylko w pewnym okreslonym sensie: ujednolicenia kierunkéw rozwo-
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jowych), rozpigtosci dzielgcych poziomy cywilizacyjne. Poza tym «wy-
petnianie ram» mogto sie tez odbywa¢ jakby skokami w nieodmierzal-
nych odstepach czasu i pod wptywem oddzialtywan, przesaczajacych sie
z réznych stron, co z natury rzeczy pociagato za soba powazne pogma-
twania w sposobach rozbudowania wytworow kulturowych, powodujac
wiegksze odchylenia badZz nawet zmiane kierunku przeobrazen. Trzeba
przy tym zaznaczy¢, ze przy znaczniejszych przeskokach w sposobie
konstruowania szeregéw rozwojowych aspekt chronologiczny twoérczosci
ludowej bedzie wysoce zamglony i w wielu wypadkach catkiem nieu-
chwytny. Natomiast w warunkach sprzyjajacych przy zachowaniu cia-
gtosci i jednokierunkowo$ci wplywoéw, oraz przez zwigzanie zespolow
cywilizacyjnych (historycznego i tradycyjnego), wieksza iloscig tresci
wspolnych «wypelnianie ram» mogto przebiega¢ w sposéb bardziej requ-
larny oraz w czasie dajacym sie okresli¢ blizej.
Uswiadomienie sobie powyzszych okolicznosci posiada wcale niemate
znaczenie zwlaszcza przy analizie i ocenie dziet sztuki ludowej. Z uktadu
bowiem wiezi zespalajacej przemiany w kulturze tradycyjnej z syste-
mem zycia historycznego niejednokrotnie bedziemy mogli zaczerpnaé
elementy chronologiczne, zagubione czy tez nieuchwytne w wytworach
sztuki ludowej.

(Dokonczenie w nastepnym numerze)

PRZYPISY

') Piwocki K.: Pojecie sztuki ludowej. Polska Sztuka Ludowa. Rok 1947, nr 1 i 2.

PRZENIKANIE NOWEJ KUL-
TURY DO TRADYCYJNEJ

NCTOPUYECKASI IOJKIALKA B PASBUTHH HAPOJIHOIO HCKYCCTBA

Wspecrnas kareropust (akropos, (OPMHPYIONTHX XyXOKeCTBOHHOE HAPOXHOE TBOPUECTBO, BaCIYIKHBAET
0c060r0 BHHNAHHA. 3iech HMEHHO HMEIOTCSI B BHIY Te HJEMEHTEI, KOTOPEIe U3 CYepHI MCTOPHUeCKOfi
KYIbTYPBL OPOHHKIN B KYIBTYPY Hapopryio. Crememb CONPHKOCHOBEHNS XY/OMKECTBEHHOTO HAPOTHOTO
TBOPYECTBA M €TI0 3aBHCHMOCTH OT BIMSHAS HCTOPHYECKAX CTHIell OTKDHIBAET Iepey HAMH IpodaeMy
CTeNeHH «HCTOPUYHOCTH» HAPOXHOTO HCKYCCTBA.

B cBasn ¢ oty jomxna OHTL HaYaTa JIMCKYCCHS 1O BONDOGY O XPOHONOTHIECKOM ACUEKTe NPOH3-
BEJICHMIT HAPOJLHOTO TBOPYeCTBa, Yo, pasyMeeres, OyJeT cnocoOCTBOBATH (olee HOXHOMY ONpEReIeHio
CBSI3M MCTOPHYECKOrO TBOPUECTBA ¢ TPAUIMOHHEIM.

FOND HISTORIQUE DU DEVELOPPEMENT DE L'ART POPULAIRE

Une certaine catégorie d'éléments formant la création artistique populaire mérite une
attention toute spéciale. Il s'agit des éléments rayonnant du cercle de la culture histori-
que et pénétrant la culture populaire.

Le degré de dépendance de la création artistique populaire des courants des styles
historiques, pose la question «d'historisation» de l'art populaire. La discussion s'impose
sur l'aspect chronologique des oeuvres d'art populaires, et 1'on peut prévoir une formule
plus ample de la relation entre les créations historique et traditionnelle.

HISTORICAL SUBSTRATUM OF THE DEVELOPMENT OF POPULAR ART

There is a certain category of elements forming popular artistic creation, which deserves
quite a special attention.

These are the elements which passing from the circles of historical culture penetrated
popular culture. The degree of intertwining between popular culture and the influencing
historical styles sets the problem of the scope of «historisation» of popular art.

This should start a discussion on the chronological aspect of the popular works of art,
a thing which may surely lead to a formula of the relation between historical and
traditional creation.
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LYZNIKI

PODTATRZE

27N Granica Polski

::: Zasieg zwartego
wyslepowania
podhalariskiego
- tyznika z przodem

Podkreslono miejscowosci
zbadane

Podziatka 1: 500000
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Wysokogorska kultura pasterska wtasciwa gora-
lom podhalanskim, sprzyjata rozwojowi zdobnic-
twa drzewnego. Wsréd wielu przedmiotéw spo-
rzadzonych do uzytku domowego z drewna i zdo-
bionych wyro6zniaja sie wielka pomystowoscia
1 misternym wykonaniem tyzniki: sprzet do prze-
chowywania tyzek. W bardzo prostej formie wy-
stepuja one prawie na calym terenie Polski. Na
Podhalu znajdujemy tyznik o rozbudowanej for-
mie z bogata ornamentykg. Lyznik staje sie sprze-
tem zabytkowym, wychodzi bowiem z uzycia, na
skutek braku zapotrzebowania oraz chetnych do
wykonania i zdobienia tego rodzaju przedmiotow.
Trudno wiec naocznie przesledzi¢ przebieg pracy
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rzemieslnika-artysty, lub sposoby snycerskiego
zdobienia. «kyznika kazdy sam nie robit tylko
specjalisci, nawet bardzo proste» dowodzi gazda
z Frydmana (70-letni Stanistaw Gordlicki). Stoso-
walo sie to jedynie do bardziej «zdobnych» tyz-
nikéw, gdyz mato zdobiony méglt sobie wystru-
ga¢ kazdy goéral.

Rzemies$lnikéw i artystow, ktérzy niegdys wyra-
biali tyzniki napotkano w czasie pracy na Pod-
halu kilkunastu. Sg to miedzy innymi: St. Ha-
rendzki z Olczy k/Zakopanego, Stanistaw Les-
niewski Ustup k/Zakopanego, Franciszek i Bro-
nistaw Gruszkowie z Dzianisza, Maciej Tybur
z Jurgowa, J. Fatla z KoScielisk, Jedrzej Las —
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z Lesnicy, Grochala Marcin z Grochotowa — Po-
tok (Spisz), Wojciech Grzybek z Harklowej, Jan
Kaminski z Waksmundu, Jan i Wawrzyn Wyrost-
kowie z Gliczarowa.

Podstawq niniejszego opracowania byty przede
wszystkim badania terenowe oraz zbiory w Mu-
zeum Tatrzanskim w Zakopanem. Badania tere-
nowe prowadzone w latach 1937—1938 miaty
charakter «penetracyjny» lecz wystarczyty do
przesledzenia lokalnych réznic i zmian, zacho-
dzgacych w ksztattach tyznikéw i sposobach zdo-
bienia. Poza tym wykorzystano rowniez pry-
watng kolekcje ks. Swistka we wsi Kacwin
(Spisz), zbiory Muzeum im. Wtadystawa Orkana
w Rabce, jak réwniez, zapoczatkowane, jesli cho-
dzi o etnografie zbiory muzealne w Kroscienku.
Zbior tyznikéw w Zakopanem i pomniejszych
muzeach regionalnych powstal z «okazyjnych»
nabytkéw i réwnie przypadkowych darow. Przy-
padkowos¢ ta nie ma znaczenia przy opracowy-
waniu tych okolic, z ktérych posiadamy spora
ilos¢ okazow. Istotng za$ staje sie wowczas, gdy
rozporzgdzamy na pewnym terenie jednym lub
dwoma tyznikami.

Najszczegdtowsza analize mozna bylo przepro-
wadzi¢ na terenie Podhala. W mniejszym sto-
pniu zbadano sgsiednie tereny, a mianowicie
Spisz i Orawe. Porownawcze i uzupetniajgce zna-
czenie miaty zbiory muzeéw Podtatrza na Sto-
wacji: Kiezmarku, Wielkiej koto Popradu i Ru-
zomberku. Nie spotkano tam tyznikéw jak row-
niez i literatura o nich nie wspomina.

Literatura, dotyczaca tyznikow podhalanskich
obfituje w drobne opisy, rozrzucone po rozmai-
tych czasopismach, nie przedstawiajace pod
wzgledem naukowym wiekszej wartosci. Powaz-
niejszy materiat zréodtowy przynosi praca Wtady-
stawa Matlakowskiego «Zdobienie i sprzet ludu
polskiego na Podhalu», w ktérej autor publiku-
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jac jedynie kilkadziesigt cennych rysunkéw, sze-
rzej sie jednak nimi nie zajmuje. Poza tym o tyz-
nikach podhalanskich pisze réwniez Eugeniusz
Frankowski w «Sztuce ludu plskiego», gdzie za-
mieszcza tez kilka typowych fotografii.

tyznik nalezy do sprzetow wieszadtowych, ktore
z kolei zaliczymy za Moszynskim do grupy tzw.
«sprzetow ogoélnego uzytku». Stuzy on do osa-
dzania tyzek, celem utrzymania ich w porzadku
I w czystosci. Lyznik stanowi nie tylko przedmiot
uzytkowy, lecz i ozdobe wnetrza chaty. Bogato
zdobiony tyznik jest dumg kazdej gazdziny. Dzie-
dziczy sie go najczesciej po przodkach. Niekiedy
ofiarowuje go narzeczony swej wybrance z wy-
ryzowanymi poczatkowymi literami imienia i na-
zwiska oraz data poznania sie. Litery zwykle
umieszczone sa na $rodku tak zwanego przodu
tyznika.

Dla zobrazowania «tta» tyznikéw w izbach przyj-
rzyjmy sie rozmieszczeniu niektorych sprzetow,
wedle prawidla, przechodzacego 2z pokolenia
w pokolenie. Ze sprzetéw, zawieszonych na $cia-
nach, na pierwszy plan wysuwa sie listwa czyli
potka do obrazow, ktora przytwierdza sie za-
zwyczaj do Sciany szczytowej, znajdujacej sie na
przeciwko drzwi a wiec i sieni. Na drugiej $cia-
nie dzielacej izbe od sieni (dziatowej, posiadajg-
cej drzwi), zawiesza sie z jednej strony solniczke,
a to miedzy piecem a drzwiami, z drugiej zas,
potke na naczynia tuz przy kacie. Interesujacy
nas tyznik zawsze jest zawieszony na $cianie
dzialowej miedzy potka a odrzwiami tak, ze piec
jest po jednej stronie wejscia, on za$ wisi po
przeciwnej.

W izbie biatej zawiesza sie przewaznie tyznik
wykwintniejszej roboty, o bogatszym ornamen-
cie. Glownym celem wowczas jest ozdobienie
wnetrza tym pieknym sprzetem. W czarnej izbie
znajduje sie lyznik mniej starannej roboty, sta-



biej zdobiony, przeznaczony wylacznie do
uzytku. Do tyznika w izbie biatej wklada sie
tyzki nowe, dla gosci, w czarnej do codziennego
uzytku. Lyzniki z izby czarnej pokrywaja sie cza-
sem sadzg, co dziata konserwujaco na drewno.
Wazna role w podniesieniu wartosci artystycznej
przedmiotu odgrywa materiat. Rozumie to dosko-
nale goral. Totez dla kazdego naczynia i przed-
miotu dobiera odpowiednie drewna i przechowuje
na sprzety domowe w «jacie» ?).

Widac¢ tam «fatatki» (kawatki) jaworu, wycinki
z pnia jesionu, limby, gruszki lub jabtoni. W «ja-
cie» zostawiajg goérale drewno na jakis czas do
przeschniecia, dopiero wtedy nadaje sie do ro-
boty. Drewno znajdowat goral w otaczajgcych go
bogatych lasach gorskich. Miatl tam $wierk, jodte,
kosodrzewine, jatowiec, limbe, cis oraz z drzew
lisciastych jawor, buk, jesion, brzoze, grab, lesz-
czyne i wierzbe. W zwigzku z ré6znymi warunka-
mi wzrostu ksztattuja sie odmienne wtasnosci
drewna nawet tego samego gatunku i tak np.
inne sq wtasciwosci techniczne danego gatunku,
wyrostego na nizinach, inne za$ z laséw goérskich.
Dalej idac surowiec drzewa, wyrostego w duzym
zwarciu bedzie sie roznit od wyrostego w odosob-
nieniu. Goral Swietnie rozpoznaje rodzaj, gatu-
nek oraz wtasciwie ocenia jego wartosé¢. Na po-
wierzchni przekroju drewna zauwazy¢ sie daja
waskie smugi, idgc od Srodka do brzegu; sa to
promienie rdzeniowe, ktére w materiale obrobio-
nym wygladaja jako niewielkie plamki czy zyiki
zwane «lusterkami». W drewnie rodzajow igla-
stych z wyjatkiem cisa i jodly znajdujg sie ka-
naty zywiczne. W przekroju podtuznym wymie-

nione elementy skladowe drewna tworzg pewien -

rysunek, ktory nie jest bez znaczenia w zdob-
nictwie.

Wsérod zbadanych tyznikéw podhalanskich 53%
(230 sztuk) sporzadzonych zostato catkowicie

z drewna jaworowego, 9% catkowicie z drewna
bukowego, 2% catkowicie z drewna S$wierko-
wego, pare sztuk zaledwie (2,5%) wykonanych
bylo catkowicie z drewna jesionowego, brzosto-
wego i wierzbowego, dalej zas 10% czesciowo,
z drewna jaworowego (przod) i bukowego, 9%
czesciowo z drewna jaworowego (przod) i jesion

osada, 4% czesciowo z drewna jaworowego
(przod) i Swierkowego (osada), 3% czesciowo
z drewna bukowego (przod) i $wierkowego

(osada), dalej za$ 2% cze$ciowo z drewna buko-
wego (przéd) i jesionowego (osada). Reszta (5,5%)
przypada na tyzniki z drewna jesionowego
(przod) i swierkowego (osada). Na gwozdziki,
badz tez do intarsji zastosowywano drewno ci-
sowe, bukowe, jaworowe, brzostowe, jesionowe.
W tyznikach wyrabianych w ostatnich latach
spotyka sie juz gwozdzie zelazne.

Ogromna przewage jako tworzywo posiada jak
wida¢ jawor (80% tyznikow catkowicie lub cze-
Sciowo wykonano z jaworu). Wszystkie starsze
tyzniki sporzadzane sa z jaworowego drewna.
W tyznikach wyrabianych z dwoéch czy trzech
gatunkow drewna, czeSci rzezbione sg prze-
waznie jaworowe, na osady za$ jako materiat za-
stepczy stosowano buk, jesion, $wierk i inne.
Najczestszym tworzywem po jaworze jest buk;
w poroéwnaniu z pierwszym jest stosowany zna-
cznie rzadziej. Inne gatunki drewna jak swierk,
jesion, brzost, wierzba, lipa stosowano do wy-
robu tyznikéw tylko sporadycznie. Jawor (Acer
pseudoplatanus) ceniony jest przez goérali jako
surowiec rzezbiarski ze wzgledu na swojg twar-
dosé¢, «niezadzierzysto$¢» wtdékien oraz tadny ry-
sunek i barwe (ryc. 19). Posiada on barwe jedno-
stajng, 18nigco-biata, z bardzo lekkim odcieniem
jasno-zottawym, wzglednie zielonkawym, zwla-
szcza w stanie Swiezym. Pod wplywem ciepta
przybiera on w izbie kolor ciemno-zo6tty. Buk (Fa-

13



14

gus silvatica) dla wyrobéw snycerskich i rzez-
biarskich mniejszg posiada wartos¢ niz jawor,
jednakze jest uzywany przez snycerzy, gidownie
ze wzgledu na latwos$¢ pozyskania tego surowca
oraz jego twardos$¢. Znalazt on wieksze zastoso-
wanie w nowszych tyznikach. Drewno buka jest
z6ttawe lub rozowawe z odcieniem fioletowym.
Stoje roczne sa stabo widoczne, natomiast pro-
mienie rdzeniowe uwydatniaja sie zwtlaszcza na
przekroju podtuznym jako «lusterka» (ryc. 6, 25).
Buk nalezy do rodzajow twardych, wytrzymatos¢
jednak na zlamanie jest mata. Daje sie on latwo
i gltadko obrabia¢ ze wzgledu na cienkie wiékna
w drewnie, jest zato tatwo tupliwy w przeciwien-
stwie do jaworu. Drewno $wierkowe (Picea excel-
sa) nie nadaje sie jako material rzezbiarski, ze
wzgledu na swojg miekkosé¢, tupliwos¢, zadzierzy-
stos¢ i niejednolita budowe. Goral powiada, ze «ze
smreka ($wierka) tyznika sie nie robi bo scypie sie
jak spadnie» (Debno). Niekiedy uzywano do wy-
robu tyznikow drewna jesionu (jasien, Fraxinus
excelsior). Odznacza sie ono silnym potyskiem.
Drewno jesionu posiada duzy ciezar gatunkowy,
jest twarde, trudno tupliwe, o duzej wytrzymato-
$ci i sprezystosci. Stanowi doskonaty materiat sto-
larski do rzezby nadaje sie stabo; do wyrobu tyz-
nikow jesion bywa stosowany jako materiat za-
stepczy w braku lepszego i przewaznie w tych
czesciach, ktére nie sa rzezbione. Drewno lipy
(Tilia) jest miekkie z mocnym jedwabistym poty-
skiem, lekkie, zwykle bardzo stoiste o matej wy-
trzymatos$ci. Stanowi doskonaly material stolar-
ski i rzezbiarski. Ze wzgledu na mate rozpow-
szechnienie lipy, tyzniki z jej drewna spotyka
sie b. rzadko.

Stosowanie takich, czy innych gatunkow drzew
przy wytwarzaniu lyznikow powodowane jest
dwoma czynnikami. Jeden z nich to tatwos$¢ uzy-
skania surowca, a w zwigzku z tym moznos¢ wy-
korzystania takich gatunkow drzew, w ktore ob-
fitujg okoliczne lasy. Z drugiej strony sposréd-
wielkiej réznorodnos$ci gatunkéw wybierane sa
takie, ktore technicznym warunkom najbardzie]
dla danych wyrobow odpowiadajg. Porownywu-
jac praktyke goralska w tej dziedzinie z wyni-
kami podawanymi w nauce technologii drewna,
stwierdzamy, ze doswiadczenie gorala wytrzy-
muje krytyke nauki. Stosowanie niewlasciwych
gatunkow jest sporadyczne i powodowane praw-
dopodobnie jakimi$ ubocznymi czynnikami, zmu-
szajacymi «artyste» do odstgpienia od praktyki.
Obserwujemy, ze mniej wlasciwe gatunki stoso-
wane sa przy nowszych tyznikach, nieornamen-
towanych, wobec trudnos$ci pozyskania wtasci-
wego materiatu.

Na Podhalu wystepuje kilka typow tlyznikow.
Najprostszy typ tyznika sktada si¢ z prostokatnej
deszczutki mocno zaokraglonej i zaopatrzonej



w otwory. Po bokach jest ona wydluzona, two-
rzac dos¢ dlugie uszy do zawieszania (ryc. 2).
Inng odmiane tego rodzaju stanowi lyznik pro-
stokatny, o lekko zaokraglonej osadzie, w kto-
rej krawedzi sa tréjkatne otwory na tyzki, dalej
za$ okragte otwory (w $rodku osady) na «rogal-
ki» (rogalek stluzy do mieszania barszczu, klusek
itp.) (ryc. 3).

Drugi typ stanowi tyznik, sktadajgcy sie z dwoch
czesci: prostokatnej, poziomo umieszczonej desz-
czulki, posiadajacej otwory na tyzki oraz dru-
giej prostopadtej, stuzacej do zawieszania tyz-
nika. Brzeg osady posiada grube okragte zeby.
Wieszadlo o prostej formie (ryc. 4).

Trzeci rodzaj stanowi tyznik (ryc. 5) ztozony réw-
niez z dwoch czes$ci z tym, ze deszczutka pozioma
jest potkolista. Wieszadlo umocowywane tu jest
w osade — sposob podobny jak w tyzniku z przo-
dem nizej opisanym—przy pomocy kotkéw. Zdo-
bienie brzegu potkolistej osady jest rzadko spo-
tykane. Starsze tyzniki o formie potkolistej po-
siadajg krawedz osady zabkowana (ryc. 6, 7).
Zdarza sie tez, ze powierzchnia wieszadetka by-
wa ornamentowana, lub sama forma tyznika ma
«ozdobny» ksztalt np. serca (ryc. 8) lub tp. Typ
tyznika o polkolistej osadzie wtasciwy dla Sla-
ska, wystepuje na Podhalu na pograniczu z Ora-
wa i Spiszem.

Czwarty wreszcie typ to tyznik z przodem. Wy-
stepuje on na Podhalu, w malym stopniu tylko
przenikajgc poza jego granice, niekiedy z pew-
nymi modyfikacjami. Na Orawie na przykilad
«podhalanski» typ tyznika jest krotki i waski.
Lyznik spotykany na Podhalu, jest pewnego ro-
dzaju poteczka, skladajaca sie z przodu, osady
i wieszadla. Przod jest zawsze ozdobiony, osada
za$ opatrzona dziurami okraglymi (otwory okra-
gle powszechne sg na calym terenie) %), tréjkat-
nymi, elipsowatymi lub czworogrannymi. Sq one
roznej wielko$ci i utozone w jeden, dwa lub trzy
rzedy naprzeciw lub na przemianlegle. Najwiek-
sza $rednica otworu wynosi 26 mm, najmniejsza
za$ 18 mm. Otwory sa robione nozem: ostatnio
spotyka sie je wiercone $widrem. Lyzniki sg roz-
nej dlugosci, od 38 do 100 cm. Dlugoé¢ tyznika
prawdopodobnie zalezata od ilosci tyzek potrzeb-
nych danej rodzinie. Szeroko$¢ przodu zalezna
jest od szerokosci osady, w miare zwezania sig
jej (w zaleznosci od zapotrzebowania tyzek)
zweza sie i przéd. Najmniejsza szeroko$é¢ przodu
wynosi 6 cm.

Przéd z osada bywa w rézny sposob laczony.
Przybija sie go do osady drewnianymi kotecz-
kami wystajacymi nad powierzchnie przodu, lub
tez osada jest wfugowana w przéd albo wresz-
cie przod i osada sa wykonane z jednego drewna.
Goral mowi: «z jednego kawalka drewna to daw-
niejsze» *). Kotki sa z twardego drewna: jesionu
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lub buku. Lebki koteczkéw wystaja nad ptaszczy-
zne przodu tyznika. Bardzo czesto goral-esteta
wykorzystuje ten szczegét jako motyw ornamen-
tacyjny (np. srodek rozety) (ryc. 29, 30).

Jest to ciekawa ozdoba pochodzenia konstruk-
cyjnego, spotykana na starych tyznikach; obec-
nie ten rodzaj zmocowywania kotkami wychodzi
z uzycia. Stara goéralska robota wyroznia sie do-
skonalym zwigzaniem, na ktérym gtownie opie-
rano trwatos¢ sprzetu.

Trzecia czes¢ tyznika — wieszadto jest w trojaki
sposob laczona z osada: pierwszy polega na prze-
biciu czesci osady i dolnego wieszadelka jednym
koteczkiem (ryc. 9), drugi polega na przebiciu
dolnej cze$ci wieszadetka jednym koleczkiem
(ryc. 10) i wreszcie trzecie laczenie rozwiazane
jest przez przebicie wieszadetka dwoma kotecz-
kami (ryc. 11). Pierwszy z wymienionych rodza-
jow umocowywania, jak twierdza goérale (Dzia-
nisz) — jest latwiejszy: «z wierchu witozy¢ to
predsza robota». Drugi wymaga wiecej pracy, ale
jest trwalszy, «bo kotek nie wypadnie».

Kazda cze$¢ tyznika posiada swoja funkcje. Przod
jest mniej lub wiecej ornamentowany i stanowi,
jak  wyzej wspomniano, dekoracje wlasciwa;
uzytkowa czescig tyznika jest osada. Wieszadlo
spelnia podwodjng funkcje uzytkowa i dekora-
cyjna.

Wsrod tyznikéw z przodem mozna wyrézni¢ ze
wzgledu na sposob wieszania 4 typy: 1) lyznik
z wieszadlem (mniej lub wiecej rozbudowanym,
ryc. 31), 2) z uszami bocznymi, ryc. 12, 3) z uszami
pionowymi, ryc. 13 i wreszcie 4) bez uch i wie-
szadla wycietego z deszczulki (w osadzie =zas$
z dziurkg lub kabtgczkiem bukowym) ryc. 14.
Ucha stuzg do zawieszania na $cianie i zastepuja
wieszadlo. Powstaja przez wydluzenie osady i sa
przewaznie zaokraglone. Obok poziomych spoty-
kamy jeszcze ucha umieszczone pionowo do osa-
dy. Sa one mniej spotykane i zazwyczaj rzadko
ornamentowane, umocowane do osady gwozdzi-
kami. Wieszanie tyznika zostato wiec rozwigzane
pomystowo, tworzac kilka form.

Wieszadla przybieraja rozne formy od bardzo
prostego kota do mocno rozbudowanych. Dtu-
gos¢ wieszadetl jest b. réznorodna, czesto docho-
dzi do 25 cm, najwieksza spotykana szerokosc
40 cm. Powierzchnia wieszadetl pokryta jest mo-
tywami zdobniczymi poczawszy od catkiem pro-
stych (rowkow, zabkéw, kotek) do bardzo zto-
zonych (gwiazd réznopromiennych, serc, gatazek
z kwiatami itd.). Ukltad motywow dostosowany
jest do ksztattu wieszadta.

Lyzniki podhalanskie odznaczaja sie bogatym
zdobieniem przodu i wieszadta. Technika zdobie-
nia jest $cisle zwigzana z drewnianym tworzy-
wem i jego wlasciwodciami. W zdobnictwie
drzewnym wyroéznia¢ mozna za Gladyszem tech-



niki rdzennie snycerskie i dodatkowe. Do pierw-
szych naleza: ryt polegajacy .na ryzowaniu kres
ostrym narzedziem oraz technika wiorowa. Ryt
moze byé swobodny lub cyrklowy. Ryt cyrklowy
nalezy do najczestszych sposobéw zdobienia, jest
on stosowany przy ryzowaniu gwiazd zwanych
rozetami. W technice wiérowej wyréznia Gla-

dysz pie¢ odmian: wiorowa zwykly, klinowa,
krystaliczna, wrgbkowa i azurowa. Z technik do-
datkowych wyliczymy: wypalanie stemplem, kot-
kowanie, wykladanie, malowanie. Najczescie]
rozpowszechniona technikg ws$réd gorali jest
wiorowa zwykla, polegajaca na zlobieniu row-
kow, dzié najchetniej diutkiem, dawniej spicza-
stym koncem noza, ktory czasem zginano potko-
liscie. Technika klinowa polega na wcinaniu
i wylupywaniu tréjkatnych klinkéw a podobna
do niej krystaliczna na wycinaniu ostrostupow
ryc. 33, 34. Podobna do dwoch ostatnich jest tech-
nika wrabkowa, w ktoérej ornament powstaje
dzieki wybieraniu pétokragtym diutem krotkich
zlobkéw czyli tak zw. «wrombkoéw», ktére Matla-
kowski nazywa «jamkami» ryc. 32. Technika azu-
rowa jest bardzo rozpowszechniona i polega na
wycinaniu na wylot motyw6w gitéwnie geome-
trycznych. Techniki dodatkowe (nie snycerskie)

sa mato stosowane na Podhalu. Wypalanie
stemplem jest najrzadsze (ryc. 26), jak row-
niez wykladanie drzewem innego gatunku — in-
tarsja wychodzi z uzycia (ryc. 27). Technika
stempelkowa stosowana jest gléwnie w zdobni-
ctwie metalowym. Odcisk w drzewie jest nie-
trwaly i niewyrazny. Technika kotkowania wy-
nikala z konstrukcji i dopiero z czasem poczeta
stuzy¢ dla ozdoby (ryc. 30 i 33). Zastosowanie
roznych technik w zdobnictwie daje wiele kom-
binacji np. laczenie intarsji z technika wiérowa
zwykla czy krystaliczng, technika azurowa z kli-
nowg, czy wrabkowa. Technika kolkowania wy-
stepuje zwykle w towarzystwie z technikg wy-
ktadania. Czesto spotyka sie zastosowanie jedne;j
techniki w calo$ci motywow np. technike azu-
rowa lub wiérowa zwykla. Technika stempel-
kowa samodzielnie wystepuje bardzo rzadko.

Malowanie, obecnie prawie zarzucone, bylo nie-
gdys stosowane czesciej. Lyzniki bogato ryzo-
wane sa przewaznie nie malowane, wykonane
za$ technika azurowa sa czasem pociggnigte po-
litura (tyzniki pochodzgce z ostatnich lat -— sa
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politurowane). Przy malowaniu stosowano pra-
wie zawsze state kolory: zielony, czerwony
i ciemno btekitny. Barwa czerwona z zielona sa
zasadniczymi barwami zdobigcymi malowane
sprzety drzewne na Podhalu.

Przy zdobieniu tyznikéw najwazniejszym narze-
dziem byt zwykly noéz ostro zakonczony, obok
noza postugiwano sie rowniez dlutkami, roznej
wielko$ci i ksztattu stempelkami oraz $widrem.
Pomocniczym narzedziem przy zdobieniu byt
cyrkiel.

Goral ma poczucie artyzmu, mocno reaguje na
otaczajgce go piekno i sam czuje potrzebe wypo-
wiedzenia sie w twodrczosci zdobniczej. Dazy do
upiekszenia przedmiotéw, ktére sg mu mite, lub
posiadaja szczegdlne znaczenie w tradycji. kyz-
nik specjalnie spelnia w chacie gorala role bar-
dziej obiektu dekoracyjnego, anizeli uzytkowego
sprzetu. Matlakowski podczas pierwszego pobytu
w Zakopanem w 1884 r., zbierajac materiaty do
budownictwa podhalanskiego zwrdécit juz uwage
na tyzniki i ich bogate ornamenty, ale blizej sie
nimi nie zajal.

Barabasz tlumaczy bogate zdobienie tyznika
tym, ze nalezy on do gospodarstwa kobiecego.
W ornamentyce tyznikow wystepuja trzy rodzaje
motywow:

1) czysto geometryczne (tabl. I, II), 2) ze $wiata
roslinnego (tabl. III), 3) ze S$wiata zwierzecego
(tabl. IV). Motywy geometryczne naleza w pod-
halanskim zdobnictwie do najpowszechniejszych.
Wsrod nich najczqé‘cie;j» spotiyka sie gwiazde,
zwang rozeta. Szkieletem rozety jest koto i wpi-
sana w nie gwiazda mniej lub wiecej ozdobna;
przewaza w niej typ geometryczny, rzadziej ro-
élrinny. Najpospolitsze z gwiazd sa szeSciora-
mienne, potem czteroramienne, osmioramienne,
wreszcie tréjramienne. Gwiazda szescioramienna
zawdziecza swa powszechno$¢ temu, ze tatwiej
jest wrysowac¢ ja w koto niz pozostate. Szkielet
kazdego gwiazdzistego ornamentu stanowia dwie
istotne linie: koto i gwiazda wpisana; dodanie in-
nych elementéw zdobniczych (np. pomiedzy pro-
mienie wtracone koika, listki, trojkaciki) stwarza
nowe motywy dekoracyjne (tabl. II, 16, 17, 30).
Cwiazda jako najpospolitszy i najcharakterysty-
czniejszy motyw zdobniczy geometryczny, daje
duzo odmian: od catkiem prostej rozety do naj-
bardziej ztozonego ornamentu (tabl. II, 4, 32, 36).
Otok gwiazdy stanowi koto pojedyncze, niekiedy
podwodjne; jedynie gwiazdki wypalane stempel-
kiem (tabl. II, 2) lub intarsowane innym drewnem
nie p‘o‘sia‘dajq kota jako obwodu. Otoki moga by¢
zdobione motywami powstatymi z kresek, prosto
lub skosnie utozonych, lub tez zabkami jedno-
stronnymi i dwustronnymi, wzglednie «warkoczy-
kiem». Otok podwodjny bywa pokryty motywem,
zwanym przez Witkiewicza «sfalowana woda»



(tabl. II, 34). W niektérych gwiazdach promienie
sa pokryte drobna kratka o bardzo ptytkich cie-
ciach, w innych sa one gileboko wyryzowane.
Przez polaczenie wierzchotkow promieni gwia-
zdy powstaje nowy ornament. Réwniez dodanie
w miedzypromioniowe pola kotek, tréjkatnych
zabcow lub potaczenie promieni tukiem stwarza
rézne odmiany gwiazd, czesto takze urozmaicone
ornamentami roslinnymi.

Précz opisanych juz motywéw geometrycznych
spotykamy fragmenty z esownic oraz zlozone
z poétkuli, skomponowanych w rozmaity sposob
(tabl. I, 14). Czestym tez motywem sg romboi-
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dalne zabce. Wszelkie odmiany zabcow wyste-
puja zwykle na krawedziach przodéw tyznikow
(tabl. I, 11, 12, 14, 15). Do ulubionych motywoéw
spotykanych najczesciej po gwiezdzie nalezy
serce, zwane «parzenica», w roznych odmianach.
Powierzchnia serca bywa niekiedy pokryta
ptytko ryzowana kratkg, ktéra powstaje przez
skrzyzowanie linii prostych pod katem. Brzeg
«parzenicy» czesto bywa zgbkowany, powierz-
chnia serca za$ pokryta motywem roslinnym
(tabl. I, 32).

Do motywow geometrycznych Matlakowski za-
licza rowniez ornament zwany «gadzikiem», dos¢
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pospolity w hafcie, lecz w zdobnictwie drzew-
nym rzadziej wystepujacy. Jest to wezowata li-
nia, ktéra dawniej posiadata z jednego konca te-
bek «gadzi», z otwartg paszcza (stad pochodzi
nazwa), a nieraz i «skrzelowate» wypustki. W or-
namencie takim nalezatoby raczej dopatrywac
sie zapozyczenia ze Swiata zwierzecego. Czesto
spotykanymi na tyznikach sa «skiby», motyw po-
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wstaty z linii gteboko wyryzowanych, utozonych
badz to poziomo lub pionowo, badz skos$nie.
W zaleznosci od utozenia linii rozrézniamy skiby
poziome, pionowe, skosne (tabl. I, 18, 20). Inny
motyw, powstaty skutkiem skrzyzowania ze soba
linii pod katem prostym nosi nazwe «recicy pro-

stej». Gdy za$ linie krzyzuja sie ze soba pod ka-

tem ostrym, tak, ze powstaja romby (na Podhalu
okreslane jako «kozy») motyw zwie sie «recica
koziata» (tabl. I, 23). Ogromnie rozpowszechnione
w roznych potaczeniach sg zabki jednostronne
(szereg zabcow na jednej wspolnej linii prostej),
zwane przez Matlakowskiego «pitka jednostron-
ng». Zabce po obu stronach linii zwane sg «pitka
obosieczng». Czesto spotykanym motywem jest
«warkoczyk». Jest to szereg zabcow, na zmiane
wkraczajgcych w siebie wierzchotkami (tabl. I,
4, 5, 6). Rozpowszechnionym motywem na Pod-
halu jest «jamka» czyli «dotek» robiony diutkiem
w drzewie.

Przez wlaczenie tego elementu zdobniczego w pe-
wien uktad powstaje bardzo piekny motyw; jego
to nazwat Witkiewicz «sfalowang woda» (tabl. I,
16). Spotyka sie réowmiez krzyzyk, ktéry wyste-
puje badz to jako motyw, badz jako znak ma-
giczny. Przy wycinaniu ornamentu na wylot,
czyli przy stosowaniu techniki azurowej po-
wstajg rozmaite motywy w postaci serc, prosto-
katéw, trojkatow, kapliczek %) i inne.

Motywy roslinne w zdobnictwie podhalanskim
ustepuja przed geometrycznymi (przeciwnie niz
na Stowacji). Najczestszym wsrod nich jest kieli-
chowaty kwiat zwany «leluja» (tabl. III, 4, 5, 6,
7, 8). Leluja wystepuje
jako sam kielich kwia-
towy, albo w postaci
kwiatu z listkami. Ga-
tazki lelui czesto wyste-
puja jako wyrastajace
z doniczek (tabl. III, 11,
15, 16, 17, 18, 25, 26, 27).
Précz lelui pojawit sie
od niedawna «dziewie-
ciornik» (Carlina acau-
lis), ktéry zostatl wpro-
wadzony i spopularyzo-
wany przez Witkiewi-
cza (a wiec sztucznie)
(tabl. III, 3). Natomiast
ztotogtow (Lilium Mar-
tagon) chociaz zaczal
rowniez w zdobnictwie
podhalanskim rozpow-
szechnia¢ sie, spotka-
tam tylko jeden raz
w ornamentacji tyzni-
kow - (tabl. III, 9). Gru-
pe motywow roslinnych
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ksztalty. Bardzo ozdobne wieszadlo ma
tyznik z Mietustwa (ryc. 20). Powierz-
chnia kota i krzyza jest rzezbiona. Po-
Srodku wieszadta jest otwor, wokoto

wzbogacaja gatazki z listkami lub igietkami. Dos¢
czesto spotyka sie motyw zwany «ostrewkag».
Wystepuje rowniez motyw «jedliczki» na tyzni-
kach. Jest to pionowa linia, wokoto ktorej wzno-
szq sie kreski skosnie ku gorze (tabl. III, 39, 40).
Motyw podobny, skomponowany poziomo, lub
bardziej rozgateziony, nosi nazwe «cetyny». Cat-
kowicie nowym motywem ornamentacyjnym na
"Podhalu jest szarotka (tabl. III, 38).

Trzecig grupe po geometrycznych i roslinnych
stanowig motywy zaczerpniete ze Swiata zwie-
rzecego np. pstragi. Wystepowanie pstragga na
tyznikach jest wyjatkowe (napotkano tylko je-
dyny okaz) (ryc. 28). CzeSciej natomiast widzi
sie ptaka, szczegodlnie jako zakonczenie wiesza-
dta (ryc. 18). Do biatych krukéw nalezy tez glowa
konska, np. dwie zwrocone do siebie takie glowy
tworza wieszadlo tyznika (ryc. na okladce i ryc.
25, tabl. 1V). Kazdy ze styléow historycznych
wplywal mniej lub wiecej na ornamentacje pod-
halanska, jednak nie zostawil cech charaktery-
stycznych dla miejscowego zdobnictwa.
Motywy zdobnicze tyznikéw podhalanskich sa
skomponowane inaczej na wieszadtach niz na
przodach. Rozpatrujac réznorodnos¢ form orna-
mentacyjnych wieszadel wyrézni¢ mozna wsrod
nich kilka grup: 1) wieszadla o formie kota
z roznym zakonczeniem (geometrycznym, zwie-
rzecym), 2) wieszadta o formie kota zakonczone
krzyzami, 3) wieszadla o formie kapliczek,
4) wieszadlta o formach zwierzecych («koniki»).
W grupie pierwszej najprostsza forme stanowi
koto z zakonczeniem (ryc. 15). Na powierzchni
jego jest prosta gwiazda szesciopromienna, a po-
miedzy promienie wtracone sa serduszka. Bar-
dziej zlozona gwiazda wystepuje na wieszadle
z XVIII wieku z Zubsuchego (ryc. 16). Do zapet-
nienia plaszczyzn wieszadel uzywano gwiazd
w wielu odmianach. Ciekawe jest wieszadto
o formie kota rowniez z zakonczeniem trojkat-
nym z oryginalnym motywem dziewieciornika
(ryc. 17). Zwraca uwage wieszadlo, oparte row-
niez na konstrukcji kota, a zakonczona dwoma
ptaszkami zwréconymi do siebie (ryc. 18).
Druga forma to kota zakonczone krzyzami o po-
wierzchni gladkiej lub rzezbionej (ryc. 19, 20). Sa
to obok poprzednich, najczesciej spotykane

ktoérego utozono motywy z zabkéw.
W tym wypadku koto jeszcze jest na
pierwszym planie, a zakonczenie uzu-
pelnieniem. Zakonczenie wieszadla roz-
budowuje sie¢ stopniowo, a koto ktére
poczatkowo stanowilo konstrukcje ca-
tego wieszadla, zaczyna schodzi¢ na
plan drugi. Na kole powstaje jak gdyby drugie
wieszadlo np. trzy kota utozone w forme krzyza,
zakonczone krzyzami (ryc. 21). Powierzchnia ca-
tego wieszadta bywa pokryta motywem powsta-
tym z zabkow.
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Podobnie rozbudowane i zakonczone trzema
krzyzami jak poprzednie wieszadlo, gdzie koto
nie wysuwa sie konstrukcyjnie na pierwszy plan,
przedstawia ryc. 22. Cata powierzchnia pokryta
jest tu ornamentem ulozonym z linii skos$nych
i zabkow.

W trzeciej grupie kolo w ogole nie wystepuje,
konstrukcje tam stanowia najcze$ciej trzy wie-
zyczki, $rodkowa najwyzsza, zakonczona Kkrzy-
zem. Powierzchnia wieszadel na ryc. 23, 24 po-
kryta jest bogato ornamentem powstalym
z gwiazd 6-promiennych z podwoéjnym otokiem,
w jednym wieszadle z zabkéw, w drugim z ze-
béw dwustronnych.

Wreszcie, rzadkie wprawdzie, lecz charaktery-
styczne sa wieszadetka z glowami konikoéw po
bokach. Na ryc. na okladce widzimy powierz-
chnie koniké6w nie rzezbiong, poza listkiem dzie-
lacym glowy.

Wieszadla te sa -najbardziej
wszystkich spotykanych.

rozbudowane ze

W ornamentach, wystepujacych w zdobnictwie
przodéw tyznikow podhalanskich wyrézni¢ moz-
na uktady pasowe i osrodkowe. Do pierwszych
bedziemy zaliczali te, ktérych elementy zdobni-
cze uporzadkowane sa wokot srodkowego pun-
ktu. Natomiast cze$ci skladowe motywoéw paso-
wych zestawione sg wzdtuz linii.

Biorgc pod uwage miejsce ornamentu na zdobio-
nym przedmiocie, wyréznimy motywy centralne
i krawedziowe. Pierwsze z nich wystepuja na
$rodkach plaszczyzn przodu tyznika, na ktore
sktadaja sie zwykle motywy os$rodkowe (np.
gwiazdy w roznych odmianach, wieloboki). Przy
krawedzi stosuja gorale zwykle motywy pasowe,
skladajgce sie z jednego rodzaju elementow
zdobniczych (np. kot, potkoli, dotkéw czyli «ja-
mek», rombow zgbkow lub tréjkatow). Motywy
krawedziowe wystepuja najczesciej niezaleznie
od ornamentu centralnego. Na motyw krawe-
- dziowy prawie zawsze uzywa sie jednakowych
elementow zdobniczych (zabki, tréjkaty, potkola,
serca itp.). Z punktu widzenia kompozycji, zwro-
ci¢ uwage nalezy na role motywu centralnego
w zwigzku z rozwojem motywu krawedziowego,
ktory stopniowo rozstajac sie, powoduje za-
nikanie pierwszego.

W ten sposdb wyrdzni¢ mozna by pie¢ grup:

1) kompozycja centralna otwarta,

2) kompozycja centralna zamknigta,

3) kompozycja z motywem centralnym i przy-
krawedziowym,

4) kompozycja z motywem centralnym i krawe-
dziowym,
5) kompozycja krawedziowa.

Dobry przyktad motywu centralnego otwartego
o ukladzie symetrycznym przedstawia tyznik
z okolic Zakopanego pochodzacy z konca XIX w.
(ryc. 29). Posrodku ptaszczyzny znajduje sie
rzadko spotykany motyw postaci ludzkiej. Po bo-
kach ptaszczyzna przodu wypeiniona jest gwiaz-
dami szescioramiennymi w otoku i motywem
postaci ludzkiej trzymajacej $wieczniki. Calos¢
kompozycji symetrycznie utozona. Drugi rodzaj
motywu centralnego zamknietego reprezentuje
tyznik z pierwszej potowy XIX w. z Dzianisza
(ryc. 30) (od Matejow — rodziny ostatniego zboj-
nika, wykonal go Skokon Harendzki z Zakopa-
nego).

Cata kompozycja podzielona jest na prostokaty,
w dwoch prostokatach skrajnych znajdujg sie
gwiazdy piecioramienne w otoku z «cetynek».
Kazdy prostokat przedzielony jest «jedliczka» sa-
siadujaca z potgwiazda szesSciopromienng, umie-
szczong w nastepnym prostokgcie. W dwoch wiec
prostokatach gwiazdy, w trzecim za$ kielich lelui,
z lewej strony lelui — gatazka jedliczki z drugiej
krzyz. W $rodku przodu tyznika gwiazda pigcio-
promienna w otoku. Cato$¢ symetrycznie utozona
i zamknieta rzadko spotykanym motywem z Kre-
sek skosnie utozonych. Motyw zamykajacy taczy
sie bezposrednio z motywem centralnym. Gtéwna
zasada kompozycji motywu centralnego opiera
sie na podziale ptaszczyzny na czesci. Podziat
taki jest jednym z prymitywnych sposobow roz-
wiazania kompozycji i spotykany bywa czesto
w tyznikach z XIX w. Najczesciej motyw cen-
tralnie zamkniety jest motywem powstatym
z ulozenia zabkow.

Trzeci rodzaj kompozycji stanowi motyw cen-
tralny wraz z przykrawedziowym (ryc. 31). Naj-
bardziej interesujace w tej kompozycji to poja-
wienie sie obok motywu centralnego motywu
przykrawedzi nie zwigzanego z motywem srod-
kowym. Cata kompozycja bardzo prosta o moty-
wie centralnym z gwiazd i motywie przykrawe-
dziowym, z bardzo prostego elementu — dotkow
glebnych (jamki). Ornament przy krawedzi spet-
nia role czego$ dodatkowego, uzupeiniajacego
a jednocze$nie nie zwigzanego z motywem cen-
tralnym.

Pokrewna poprzedniej jest kompozycja z moty-
wem centralnym i krawedziowym o brzegu zaze-
bionym. Doskonale widoczny jest ten uktad na
przodzie tyznika z ryc. 32, gdzie ornament cen-
tralny stanowi uktad pasowy z gwiazd szescio-
promiennych, ujety jak gdyby w ramke. Czesc¢
krawedziowa jest utworzona z jednego rodzaju
elementéw zdobniczych, tzw. «jamki», ulozonej
w pewien ukiad daje wspomniany juz wyzej mo-
tyw «sfalowanej wody». Tak gérny jak i dolny
jest lekko zazebiony. Motyw krawedziowy jest
zupelnie niepowiazany z motywem centralnym.
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TABLICA IV

Inny przyklad z tej grupy — ilustruje nam tyz-
nik na ryc. 33 z okolic Zakopanego, o brzegu zab-
kowanym. Motyw centralny utworzony z gwiazd
czteropromiennych w otoku, poprzedzielanych
galazka jedliczki. Posrodku przodu jest wykon-
turowana gwiazda czteropromienna. Calo$¢ sy-
metrycznie utozona i zamknieta motywem z zab-
kéw. Na uktad krawedziowy goérny i dolny skta-
daja sie zabce trojkatne.

Do zespotow krawedziowych uzywali gérale mo-
tywow pasowych zlozonych z pétkoli, wrabkow
i trojkatow. Na tyzniku ryc. 34 z Rabki widzimy
prosty a b. pospolity motyw krawedziowy, utwo-
rzony z poétkoli, zupelnie nie wigzacy sie z moty-
wem glownym. Motyw centralny powstal z 6
gwiazd o$miopromiennych w otoku, a pomiedzy
gwiazdkami jest gatazka z listkami. Calto$¢ cen-
tralna jest zamknieta motywem zabkow dwu-
stronnych. Ornament krawedziowy powstal nie-
zaleznie od s$rodkowego. Ten uklad kompozy-

MOTYWY ZWIERZECE

cyjny jet najpowszechniejszy na tyznikach pod-
halanskich.

Ostatni typ kompozycyjny jest wynikiem zaniku
ornamentu centralnego i silnego rozwiniecia mo-
tywu krawedziowego gérnego i dolnego. Widzi-
my go na przykladzie tyznika, wykonanego na
poczatku XX wieku we wsi Zubsuche (ryc. 35).
Motyw krawedziowy gorny powstat tu przez
potaczenie jednakowych elementéw tj. potkoli,
tworzacych w ten sposob jak gdyby zeby o bar-
dzo zaokraglonych wierzchotkach. Dolny motyw
jest rowniez zabkowany. Tutaj zeby powstaty
przez potaczenie serc jednego wydluzonego
o ostrym wierzchotku, a podstawie mocno zao-
kraglonej z drugim o przeciwnych cechach. Sama
krawedz kompozycji jest zabkowana przy czym
zabki sg ulozone na przemian: wiekszy o okra-
gtym wierzchotku, obok mniejszego o ostrym.
Oba krawedziowe motywy, taczy waski pas po-
kryty zabkami dwustronnymi. Lyznik ten jest wa-
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ski i do$¢ ditugi, szeroko$¢ jego przodu wynosi
8 cm, dlugo$¢ 55 cm. Motywy krawedziowe sil-
niej rozwijaja sie na waskich tyznikach.
Ciekawym przykladem zastosowania kompozycji
krawedziowej jest tyznik z 1896 r. z Zakopanego
(ryc. 36). Kompozycja jego dzieli sie na dwa mo-
tywy niezalezne od siebie. Gorny — powstaty
z potkoli polaczony w $rodku, dolny — z serc,
biegnacych od $rodka ku bokom. Catos¢ przed-
miotu malowana jest na zielono, czerwono i z6tto.
Pas oddzielajacy motyw krawedziowy gérny od
dolnego jest czerwony z drobnym ornamentem
w zo0itym kolorze. W takim uktadzie kompozy-
cyjnym stosowane sg przewaznie motywy pa-
sowe. Z powyzszego przyktadu jak i z wielu in-
nych wynika, ze na waskich tyznikach nie wy-
stepujg rownoczesnie motyw glowny i krawe-
dziowy. Z powodu matej powierzchni snycerz
moze tu jedynie zastosowa¢ albo rozwiniety mo-
tyw centralny albo krawedziowy. Na tyznikach
o szerokim przodzie wystepuja motywy cen-
tralne i krawedziowe. Motyw centralny jest naj-
czesciej ukladem symetrycznym. Przy wyborze
kompozycji gérale dostosowuja sie do rozmiarow
samego przedmiotu, zastosowujac motywy o od-
powiedniej wielkosci i «gestos$ci».
Najwiekszym upodobaniem cieszy sie kompo-
zycja z motywem centralnym i krawedziowym.

Wsrod tylu roznorodnych odmian tyznikow,
mozna uwaza¢ za typowy dla Podhala tyznik
z przodem. W grupie tej da sie wydzieli¢ trzy
odmiany. Pierwsza stanowia tyzniki z uchami
bocznymi poziomo umieszczonymi, druga zas
pionowo i trzeciag bez uch a z wieszadlem. In-
nym typem spotykanym na Podhalu jest tyznik
polokraglty wystepujacy czesciej na zachodniej
granicy Podhala (Orawa). Wtasciwy jest on dla
Slaska. kyznik $laski jest ubozszy w motywy
zdobnicze. Na terenach sgsiadujgcych typ tyznika
podhalanskiego wystepuje, lecz nie w zwartym
zasiegu. Dla Spisza i Orawy typowym jest tyznik
potokraglty bez zadnych ozdob, rzadziej zas
z przodem.

Opierajac sie na tradycji jak i na najstarszych
okazach muzealnych, wydaje sie stuszne uwazaé
tyznik skladajgcy sie z osady, przodu i wieszadla
za typ dawniejszy. Potwierdzaja to starzy gorale,
ktorzy mowia, ze tyznik z przodem «jest dawny,
a bez przodu jest na jarmarku kupiony, bo nie
chce sie cyfrowa¢ jak dawniej».

Praca niniejsza, zakresem swym nie wykracza
poza waski wycinek bogatej i tak réznorodnej
artystycznej tworczosci gorali podhalanskich.
Nie wyczerpuje nawet i zakreslonego sobie za-
dania.
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PRZYPISY

1) Badania nad tyznikami zostaly podjete z inicjatywy Mu-
zeum Tatrzanskiego w Zakopanem. Dyrektorowi Muzeum
J. Zborowskiemu zawdzigczam wiele cennych rad i wska-
zowek przy zbieraniu i opracowywaniu materiatu. Uzu-
pelnienie pracy i sporzadzenie fotografii umozliwil Pan-
stwowy Instytut Badania Sztuki Ludowej.

%) «jata» — przybudowka pod dachem, nie zamknieta, do-
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stosowana do szopy lub domu, na skitad budulca, opatu,
sprzetow itp.

9) Okragle otwory sa «predse, bo $widrem», wie$ Dzianisz
Stanistaw Grzybek, 1. 50.

% J. Guta-Kowal, Olcza k. Zakopanego, 1. 65.

%) Kapliczka jest to prostokat, w ktorym jeden z bokow
wydluzonych tworzy poétkole, przypominajac kapliczke.



SPIS RYCIN

Ryc. na okladce. WIESZADLO LYZNIKA wykonane ze
$§wierku pochodzi z okolicy Czarnego Dunajca. Wym.
wysoko$¢ 22 cm, szeroko$¢ 13,5 cm. Wlasnos¢ Muz. Ta-
trzanskiego w Zakopanem (nr inw. 534).

Ryc. na stronie 2. WIESZADLO LYZNIKA (jawor). Wiasnosé¢
Muz. Tatrzanskiego w Zakopanem (nr inw. 371).

Ryc. 1. MAPA — PODTATRZE.

Ryc. 2. EYZNIK jaworowy. Wym.: di. osady lqcznie z uszami
bocznymi 54 cm, szer. osady 12 cm. Wi Muz. im. Wi Or-
kana w Rabce (nr inw. 811).

Ryc. 3. LYZNIK (bukowy). Wie$ Obidowa pow. Nowy Targ.
Wrym.: dl. osady tacznie z uszami 32 cm, szeroko$¢ osady
7,5 cm. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr inw. 3931).

Ryc. 4. LYZNIK BEZ PRZODU. Wt Muz. Tatrzanskiego
w Zakopanem.

Ryc. 5. EYZNIK POLOKRAGLY (jawor), poch. z w. Grywald
pow. Nowy Targ. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr inw.
3761).

Ryc. 6. LYZNIK POLOKRAGLY (bukowy). Wi Muz. im. Wi
Orkana w Rabce (nr inw. 810).

Ryc. 7. LYZNIK POLOKRAGLY (bukowy) poch. z w. Trybsz
pow. Nowy Targ. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr inw.
3967).

Ryc. 8. LYZNIK O OSADZIE POLOKRAGLEJ (jaworowy)
z w. Stasikowka pow. Nowy Targ. Wi Muz. Tatrz. w Za-
kopanem (nr inw. 3600).

Ryc. 9. Pierwszy sposob laczenia wieszadetka z osadag tyz-
nika. Caly tyznik jaworowy. Poch. z w. Gliczaréw pow.
Nowy Targ. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr. inw. 3601).

Ryc. 10. Drugi sposob laczenia wieszadetka z osada tyznika.
Przéd i wieszadlo jaworowe, osada $wierkowa. Poch. z w.
Niwa pow. Nowy Targ. WL Muz. Tatrz. w Zakopanem
(nr inw. 3893).

Ryc. 11. Trzeci sposéb laczenia wieszadetka z osada tyznika.
Caly tyznik z jaworu. Poch. w. Zdziar-Spisz. Wi Muz.
Tatrz. w Zakopanem (nr inw. 3590).

Ryc. 12. LYZNIK Z USZAMI BOCZNYMI. Calos¢ z jaworu
wykonana w 1887 r. Szeroko$¢ przodu wraz z ornamen-
tem 9,5 cm., di. przodu 41 cm., di. osady 41,5 cm, szero-
ko$¢ osady 4,5 cm. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr
inw. 2425).

Ryc. 13. EYZNIK JAWOROWY z ornamentowanymi uszami
pionowymi, szeroko$¢ przodu 11 cm, dtugoé¢ przodu 42 cm.
Wysoko$¢ uszu 11 cm. Wi Muz. im. Wi Orkana w Rabce
(nr inw. 314).

Ryc. 14. LYZNIK JAWOROWY z kablaczkiem leszczyno-
wym, szerokos$¢ przodu z ornamentem 7,4 cm, di. przodu
46 cm. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr inw. 482).

Ryc. 15. WIESZADLEO EYZNIKA (lipa). WL Muz. Tatrz. w Za-
kopanem (nr inw. 426).

Ryc. 16. WIESZADEO LYZNIKA. Jaworowy tyznik wyko-
nany w 18 wieku we wsi Zubsuche. Wi Muz. Tatrz. w Za-
kopanem (nr inw. 377).

Ryc. 17. WIESZADLO stareéo jaworowego tyznika z roku
1890. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr inw. 407).

Ryc. 18. WIESZADLO LYZNIKA z jaworu. Wi Muz. Tatrz.
w Zakopanem (nr inw. 382).

Ryc. 19. WIESZADLO RYZNIKA (jawor). WL Muz. Tatrz.
w Zakopanem (nr inw. 404).

Ryc. 20. WIESZADLO LYZNIKA z w. Mietustwa, wykonane
z jaworu przez Gonciarza ‘Hodoka z Rogoznika. Wym.:
szer. wieszadla 5,8 cm, wys. 19,3 cm. Wi Muz. Tatrz. w Za-
kopanem (nr inw. 330).

Ryc. 21. WIESZADLO LYZNIKA ze Skrzypnego (jawor). Wy-
sokos$¢ 26 cm, szer. 6,5 cm. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem
(nr inw. 4126).

Ryc. 22. WIESZADLO LYZNIKA z Miedzyczerwiennego (ja-
wor); rzezbiony w Ratutowie. Wi Muz. Tatrz. w Zakopa-
nem (nr inw. 396).

Ryc. 23. WIESZADLO LYZNIKA (jawor). Przod i wieszadlo
pociagniete politura. Wysokos¢ 26 cm. Wi Muz. im. Wi
Orkana w Rabce (nr inw. 564).

Ryc. 24. WIESZADLO LYZNIKA z Odrowaza (jawor). Wys.
18,7 cm, szer. 14 cm. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr
inw. 2789).

Ryc. 25. WIESZADELO LYZNIKA poch. z w. Dzianisz (buk),
wym. szer. 40 cm, wys. 16.5 cm. Wi Muz. Tatrz. w Zako-
panem (nr inw. 429).

Ryc. 26. JAWOROWY LYZNIK z w. Bielanki, w ornamenta-
cji zastosowana jest technika wypalania. Wi Muz. Tatrz.
w Zakopanem (nr inw. 538).

Ryc. 27. CZESC PRZODU LYZNIKA (jawor) z intarsja ciso-
wa. Poch. z Koscielisk. Szer. przodu 5,3 cm, di. przodu
54 cm. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr inw. 422).

Ryc. 28. CZESC PRZODU LYZNIKA z rzezbionymi pstragami.
W czesci centralnej wida¢ ornament «sfalowanej wody».
DL przodu 79,5 cm. Malowany na biekitno, czarno i czer-
wono. Wykonat Jan Klu$ przezwiskiem Skakon z Olczy
k. Zakopanego. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem. Reproduk-
cja z Matlakowskiego tab. XIX, nr 2, Zdobienie i Sprzet
Ludu Polskiego na Podhalu.

Ryc. 29. STARY JAWOROWY LYZNIK z okolic Zakopanego
wykonany okolo 1887 r. Szer. przodu 7,7 cm, di. przodu
46,7 cm. Wi Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr inw. 2429). Re-
produkowany u Matlakowskiego tabl. XXI, nr 3, Zdobienie
i Sprzet Ludu Polskiego na Podhalu.

Ryc. 30. EYZNIK JAWOROWY z w. Dzianisz pow. Nowy
Targ. Wykonat Skokon Harendzki z Zakopanego w pierw-
szej potowie XIX w. Szer. przodu 6,7 cm, di. przodu 50,5
cm, szer. wieszadta 6 cm, di. wieszadla 18 cm. Wt Muz.
Tatrz. w Zakopanem (nr inw. 2433).

Ryc. 31. LYZNIK Z PRZODEM. Wt Muz. Tatrz. w Zakopa-
nem.

Ryc. 32. LYZNIK z Zakopanego (jawor). Wi Muz. Tatrz.
w Zakopanem (nr inw. 477).

Ryc. 33. JAWOROWY LYZNIK z okolicy Zakopanego, wy-
konany w XIX wieku. Wrym.: szer. przodu 74 cm, di
przodu 46 cm. Wl Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr inw.
482). Reprodukowany u Matlakowskiego tabl. XXXII, nr 1,
Zdobienie i Sprzet Ludu Polskiego na Podhalu.

Ryc. 34. LYZNIK malowany na zielono. Wym.: szer. przodu
11 cm, di. przodu 44 cm. Wi Muz. im. Wi Orkana w Rabce.

Ryc. 35. LYZNIK (jawor) wykonany na poczatku XX w.
przez Jedrzeja Body od Symoniakow we wsi Zubsuche
pow. Nowy Targ. Wym.: szer. przodu 8,5 cm, di. przodu
55 cm. WL Muz. Tatrz. w Zakopanem (nr inw. 361).

Ryc. 36. MALOWANY LYZNIK (jaworowy) (kolory: zielony,
czerwony, zbity, biaty) z Zakopanego z XIX w. Wym.:
szer. przodu 8 cm, di. przodu 52 cm. Wi Muz. Tatrz. w Za-
kopanem (nr inw. 431).

Zdjecia fotograficzne lyznikéw podhalanskich na okladce, na str. 2 oraz w tekscie nr 2—36
wykonal Stefan Deptuszewski.
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NOATANAHCERE JIOKEYHUKN («JIBI:XHUKN»).

Wspecrrsiit B0 MHOTHX MecrHOcrsix Ilompurm npufop s XpaHeHms
JOKeK, TaK HasbIBaeMBIi «IbLUKHHE» nmeer Ha Iloxraine (Ha ceBep
or rop Tarprr) macromsko Goraryio opHaMenTammio, 4ro mpmoGperaer
CKOpee Xapakrep JeKopaumm, a He npepmera ymorpe6ienus. »Jlpnx-
HIKA> BCTPeYalorcss mekaounrenbno B Ilonsime, a measMm rpynmamm
Beicrynaor Toapko Ha Ilogramee. B CroBakmm, wumeiomelt MmHOrO
O0LIETO ¢ PABIHYHEIME OTPACKAMA NOATAISHCKOI0 HAPOIHOTO HCKYCCTBa,
«IBKHAKH> He NosBIAloTca. B macrosmeii paGore aBrop maer 0630p
TANOB [ONIaISHCKOTO «IbIKHAKA», — MATePHATIOB, W3 KOTOPHIX OH
cllellaH W UpPUMeHSeMOf IpH BBIIETKe TeXHHKN, HO OOJbIIe BCEro
HOCBSINAET BHAMAHHS €r0 OPHAMEHTAIWH, WMEIOIIeficd Ha Belmalkax
u coepemn. Ilo pony TeXHHKM OpPHAMEHTHI 5THX dacrTell «JIBLKHHKA»
OBIBAIOT Pa3HBIe: CTPOTANLHBIS, KINHOOODA3HEIE, aiyPHBIE, BELKIKEH-
Hble, MAI0YKO00pa3Hble, DPHCYHKOM WHTapCHell W INTAMIOBAHHEIe,

MornBEL yKpawennii wame BCero HMEIOT TeoMeTpMUeCKHii Xapaxrep.
Opmaxo myeioresl TAKIKe MOTHBHI PACTEHHIt W, Deie BCEIO BCIPEdalo-
1[Hecs, MOTHBBI 3aMMCTBOBAHHBIC M3 JKMBOTHOTO MHPA. DTH MOTHBEL
MMeIOT O0IHOCTH ¢ APYTAMH OTPACISAMH JpEBECHOTO YKDAIIEHHS Ha
Hogrampe. Kak MOTHBHI, Tak m KOMIOSMIUS OPHAMEHTHPOBKHM HMEIOT
PAsHEIH Xapakrep Ha BellalkaX «JIBLKHIKOB» M HA TepeTHAX HX
yacri. B cBA3H ¢ oTHM aBrOp paceMaTpHBaeT OTASTBHO RKAKIYIO W3
9THX IPyNN oOpHAMenTa. Bemaikm pasjenensl Ha HECKOIBKO KaTeropmi,
& 3aTeM CHCIeMATH3MPOBAHEI COOTBEICTBEHHO KAauecIBY OpPHAMEHTA.
HoxoGmemM 06pasoM paceMOTpeHA W NEPeIHAS YACTh «IBLKHIKOB»,
B KOMINOSHINH KOTOPOIi aBTOP BHAUT CIeAYIOLHe TPYONBI: ¢ OTKPHITOl
UEHTPAIBHON YKIA/KOM, ¢ BAKPHITHIM IEHTDPOM, ¢ MOTHBOM IEHTPAJh-
HBIM M Clerka pepOBBIM, G MOTHBOM IEHTPAILHBIM M peOpOBEIM
1 HCKIIOYATENHHO PeGpOBHIM.

GARDE-CUILLERS  DE PODHALE

Dans plusieurs contrées polonaises on trouve le garde
cuiller originaire de Podhale — au nord des montagnes
Tatra — dont la forme est si richement ornamentée qu'il
finit par étre un objet plus décoratif que pratique. On ne
rencontre le garde-cuiller qu'en Pologne, et c’est seulement
dans le Podhale qu'il forme des groupements. I manque
en Slovaquie unie au Podhale pas tant de ramifications de
I'art populaire.

Dans l'ouvrage présent l'auteur passe en revue tous les
types du garde-cuiller, des matériaux choisis, de la techni-
que employée mais il s'occupe surtout de 1'ornementation
des pateres et du devant des garde-cuillers.

Pour l'ornementation de ces parties on emploie des techni-
ques diverses: de rabotage simple ou cunéiforme, de dé-
coupure ajourée, de pointes de feu, de chevilles, de pein-
ture, d'incrustation et de timbre.

Les motifs d'ornementation les plus fréquents ont un ca-
ractére géométrique. Les ornementations végétale ne man-
quent pas, mais les motifs d'animaux sont fort rares.

Ces mémes motifs se retrouvent dans d'autres sections de
l'ornementation en bois du Podhale. Non seulement les
motifs mais la composition de 1'ornement aussi est toute
différente sur les patéres des garde-cuillesr et sur leurs
devants.

L'auteur les considére séparément. Les garde-cuillers ont
été divisés en une série de groupes et ensuite systematisés
d’'apres la qualité de l'ornementation. On fit de méme avec
les devants des garde-cuillers, dans les compositions des-
quels l'auteur fait remarquer les groupements suivants:
arrangement central ouvert, arrangement central fermsé,
motif central, motif de bordure, motif central et de bordure
et motif exclusivement de bordure. La plus fréquente est la
composition avec le motif central et de bordure.

PODHALE SPOON-MOLDERS

The so called «Spooner» used for keeping spoons is to be
found in Podhale (North of the Tatra range of mountains)
and is so profusely ornamented that its practical use
recedes into the background. The «Spooner» is to be found
only in Poland and in more compact groups only in Podhale
(Lower mountain-slopes).

In the present work the author surveys the various types
of the Podhale «Spooner», the material used, and the tech-
nique applied, but is chiefly engrossed with the ornaments
on the rackpart and on the front of the «spooner». The
ornament of these parts is executed with various techni-
ques, simple, cunéiform, tracery, burned, pegged, painted,
in-laid and stamped. Most frequent are the geometrical
designs. The plant-designs are also to be found but animal-
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designs are very rare. These designs are common to other
sections of wood-decoration in Podhale.

Designs, as well as the composition of the ornament are
different on the upper part (pegs) and on the front of the
spooner.

The author discusses them separately. The pegs have been
divided and aligned in groups and then systematised
according to the quality of the ornament.

The front-parts of the spooners have been treated like-wise
and the author sees in their composition the following sets:
an open central arrangement, a closed central arrangement,
with a design both central and bordering, with a central
and border design and a solely border design.

Most frequent is a composition with central and border design.


OT.ae.ir.no

SKRZYNIE. ZDOBIONE Z OKOLIC KRAKOWA

Cz. 1Y)

SKRZYNIE KASZOWSKIE

Sposrod licznych miejscowosci potozonych w naj-
blizszych okolicach Krakowa, gdzie do niedawna
wyrabiano skrzynie zdobione, wybija sie jako
jeden z powazniejszych osrodkow wies Kaszow,
potozona okoto 15 km na zachdéd od Krakowa,
mniej wiecej w potowie drogi miedzy stynna
z wyrobu skrzyn malowanych Skawing, a opi-
sana poprzednio Morawica. Podobnie jak w Mo-
rawicy produkcja skrzyn zdobionych wigzata sig
z nazwiskiem Sikorskich, tak w Kaszowie splata
sie ona z dziatalno$cia rodziny Zakow. W rodzie
tym, od szeregu pokolen dziedziczono zamitowa-
nie do plastyki i talent muzyczny, skutkiem
czego niemal wszyscy mescy potomkowie dali
sie pozna¢ jako stolarze malujacy skrzynie, maj-
sterkowie trudnigcy sie snycerka i muzycy gry-
wajacy na roznych instrumentach w wiejskiej
kapeli.

Wedtug tradycji miejscowej najstarszym z Za-
kow, ktory trudnit sie malowaniem skrzyn byt
Zak Urban, urodzony w Kaszowie 28 maja 1791
roku ®). Poza tym, ze byt on stolarzem i malarzem
skrzyn nic o nim wiecej nie wiadomo. Nie udato
sie tez znalez¢ zadnych wyrobéw jego reki. Syn
Jrbana — Franciszek procz stolarki trudnit sie
tez tokarstwem. Jemu przypisuje tradycja wpro-
wadzenie po raz pierwszy toczonych nog, ktore
do ostatnich czasow wystepuja czesto w skrzy-
niach kaszowskich. Z trzech jego synéw najzdol-
niejszym stolarzem miat by¢ Wojciech, ktorego
wyroby odznaczaly sie bardzo starannym wyko-
naniem. On zapoczatkowat w Krakowskim zdo-
bienie mebli wiejskich przy pomocy intarsji. Me-
ble (miedzy innymi skrzynie) wykonywat z drze-
wa jaworowego, jasno politurowanego, ktérego
powierzchnie zdobit wykladankg z drzewa innej
barwy, jak np. grusza, $liwa, orzech, dab itp. Jako
dobry majster posiadal Wojciech Zak liczne
grono uczniéw ?), ktéorzy go w wyrobach swych
nasladowali, jak np. Stanistaw Tarnowski z Mni-
kowa.

Intarsje stosowal tez w zdobnictwie mebli brat
Wojciecha, Szymon Zak zwany «Symkiem». Jak

DR ROMAN REINFUSS

dotad nieznane nam sa wyroby intarsjowane, po-
chodzace z pracowni Wojciecha. Znalezione na-
tomiast zostaty prace «Symka» i Tarnowskiego.
Po tym pierwszym pozostat stét (ryc. 1) wyko-
nany z drzewa jasnego, o nogach toczonych,
ozdobiony na powierzchni rozeta w formie dwu
kot wspotsrodkowych z drzewa brazowego, mig-
dzy ktérymi biegnie szereg matych kotek, po-
dzielonych na ¢éwiartki biate i czarne. Srodek ro-
zety wypelnia krzyz o rownych, potkoliscie za-
konczonych ramionach z kotkiem wpisanym
w $rodku, w nim z kolei znajduja sie 4 malenkie
koteczka, podzielone na ¢wiartki biate i czarne
(tabl. I, 4). Réwnolegle do krawedzi stotu biegnie
w pewnym odstepie podwojna waska ramka
z brazowego drzewa. Po rogach wypuszczane sg

33



At R AT W M W A VAR VR W v
o g *',’f‘; e

S ¥

: i ®
“@ .o,d‘ *

SAASAIANSLAAAARANE & B

34

SAAAR AL KL S

nowego kwiatu z dwoma listkami (tabl. I, 2).
z tego samego drzewa zdobiny w postaci tulipa-
W jednej ze $cian bocznych znajduje sie szu-
flada zdobiona intarsjami w formie podwdjnej
ramki z rozeta czteroptatkowa w posrodku
(tabl. I, 5) i dwoma stylizowanymi kwiatkami po
bokach (tabl. I, 1). W dalszych rogach bocznej
deski stolu umieszczone sa dwa stylizowane
kwiaty tulipanu (tabl. I, 3).

Intarsjg zdobit rowniez swe wyroby uczen Woj-
ciecha Zaka, Stanistaw Tarnowski z Mnikowa.
Jedyna znana mi skrzynia jego roboty wykonana
w roku 1907, pod wzgledem architektonicznym
zdradza wyraznie cechy skrzyn pochodzacych
z pracowni Zakow. Posiada ona wydatne i sta-
rannie profilowane gzymsy u wieka oraz pod-
stawy. Nogi jej sa masywne i toczone (tabl. II, 1).
Tto skrzyni stanowi naturalne drzewo jasno poli-
turowane. Na froncie i wieku jej wystepuja in-
tarsje, wykonane z drzewa w kolorze bragzowym
i prawie czarnym (ryc. 2). Sposéb rozwigzania
ornamentu, zaréwno na $cianie licowej jak i na
wieku, odbiega od form znanych ze skrzyn ma-
lowanych. Sciane licowa wypelnia prostokatna
ramka, sktadajgca sie z linii réwnolegtych brazo-
wych i czarnych, wzdtuz ktoérych od strony ze-
wnetrznej ciggnie sie szereg, utworzony z troj-
katow powstatych z 3 kropek (tabl. I, 10) i krzy-
zykow maltanskich na przemian (tabl. I, 11). Ta-
kie same krzyzyki tylko mniejsze zdobia dolny
gzyms skrzyni. W posrodku pola znajduje sie ko-
rona (tabl. I, 7) wykonana czarnymi kropkami
z bragzowa podstawa *). Korona wpisana jest w le-
zgcy romb z brazowych koétek w ktore wpusz-
czone sa czarne rownoramienne krzyze maltan-
skie (tabl. I, 13). Wieko opisywanej tu skrzyni
ujete jest w ramki potréojne z linii brazowych
i czai'nych. Od wewnatrz, rownolegle do ramki,
biegng zwrécone szczytami ku gorze trojkaciki
ulozone z trzech kropek: szczytowej brazowej
i dwu czarnych u podstawy (tabl. I, 10). Na ro-
gach szlak ten wigza brazowe kotka z rownora-
miennym, czarnym krzyzem. Od nich biegnie ku
srodkowi krotki szereg matych, czarnych krzyzy-
koéw. W prostokatnym czarnym obramieniu znaj-
duje sie lezacy romb z brazowych koétek, w ktore
wpisane sg czarne krzyzyki. Pole rombu wypel-
niajg dwa kota wspoétsrodkowe, utozone na prze-
mian z czarnych krzyzvkow i trojkacikéw skia-
dajacych sie z trzech kropek. W koto $rodkowe
wpisana jest szescioramienna gwiazda, o promie-
niach w potowie brgzowych, w polowie w kolorze
tta. Krawedzie gwiazdy wzdluz jasnych czesci
promieni podkreslone sa obramieniem w kolorze
czarnym, a przy brazowych, jasno brazowym.
Srodek gwiazdy stanowi brazowe kolko z mal-
tanskim krzyzem (tabl. I, 6). Takie same koélka
rozmieszczone sa po jednym miedzy promieniami



gwiazdy. O$ dluzsza rombu od naroza do obwodu
kota zewnetrznmego zaznaczona jest szeregiem
czarnych krzyzykow.

Poréwnujac intarsjowany stét Szymona Zaka
i zdobiona tym samym sposobem skrzynie Tar-
nowskiego dostrzegamy w kompozycji ogolnej
pewne podobienstwa (obramienie ptaszczyzny,
kolisty motyw centralny, dosrodkowe wypelnia-
nie naroznikow). Zespoty motywow, ktérymi oby-
dwaj majstrowie rozporzadzaja sa rézne. U «Sym-
ka» Zaka widzimy motywy roslinne (tabl. I, 1,
2, 3) pospotu z geometrycznymi (tabl. I, 4, 5).
U Tarnowskiego (pomijajac owa koroneg) wytacz-
nie geometryczne, jak romby, kota, gwiazdy,
krzyze itp. Roznie przedstawia sie tez zespot pro-
stych elementow zdobniczych, ktéorymi obydwaj
rozporzadzaja. U Zaka wystepuje wlasciwie tylko
jeden element w formie kota podzielonego na
¢wiartki (tabl. I, 8), ktéry powtarza sie zar6wno
w kompozycji o charakterze roslinnym (tabl. I, 1)
jak i geometrycznym (tabl. I, 4, 5), u Tarnow-
skiego zespot elementow jest wigkszy, notujemy
tu bowiem dwie odmiany trojkatow z kropek
(tabl. I, 9, 10), krzyzyk maltanski (tabl. I, 11),
koétko (tabl. I, 12), oraz kombinacja dwu ostatnich
w postaci kotka z wpisanym krzyzykiem (tabl.
I, 13).

Jak to juz wspomnialem poprzednio, wyroby in-
tarsjowane Zaka i Tarnowskiego odbijaja od
krakowskich skrzyn malowanych zaréwno ogol-
na kompozycja ornamentu, jak i charakterem
poszczegolnych elementéow. Brak tu kwiatonow
i wiencow, wystepujacych w wiekszosci krakow-
~skich skrzyn malowanych. Inna jest tez rola po-
szczegolnych zdobin. Widoczne to jest zwlaszcza,
w zespole elementow geometrycznych, Kktore
w meblach intarsjowanych wysuwaja sie na
plan pierwszy, za$ w skrzyniach malowanych wy-
stepuja w ozdobach drugo-planowych, w obra-
mieniach po6l, w zdobinach $cian bocznych itp.
Uzycie kota jako gléwnego motywu zajmujacego
$rodek pola zdobniczego stanowi — bardzo zre-
szta odlegte — podobienstwo do sposobu zdobie-
nia wiek niektorych skrzyn u gérali limanow-
skich i my$lenickich (tabl. I, 14) ). Sposéréd drob-
nych elementéw zdobniczych kilka wykazuje
pewne podobienstwo do spotykanych na skrzy-
niach morawickich ).

Pojawienie sie mebli intarsjowanych w Ziemi Kra-
kowskiej przypisa¢ nalezy wptywom meblarstwa
koécielnego, ktéremu nie oparlty sie tez niektore
typy skrzyn malowanych. Niemniej rewolucja
jaka w sposobie zdobienia krakowskich mebli lu-
dowych wprowadzili Zakowie byta doniosta.
Lansowana przez nich nowos$¢ «chwycita» wida¢
w terenie skoro w tym kierunku poszli tez nie-
ktérzy uczniowie (Tarnowski). Narodzit sie nowy
styl w krakowskim meblarstwie ludowym. Styl,
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ktéry z biegiem czasu mogtby — by¢ moze —
wyprze¢ catkowicie w okolicy meble malowane
z ich tradycyjnym zespotem roslinnych ornamen-
tow. Proces ten jednak nie zaszedl, gdyz zapo-
czatkowany byt zbyt pézno. Wojciech i Szymon
Zakowie czynni byli u schylku ubiegtego wieku.
Tarnowski wyemigrowatl do Francji i tam umart
ok. r. 1918. Przemiany zaszte w kulturze wsi pod-
krakowskiej w ciagu biezacego stulecia podciety
z gruntu mozliwosci rozwoju ludowego meblar-
stwa ozdobnego. Dzi$ intarsjonawe meble kra-
kowskie mnaleza do wielkiej rzadkosci. Nigdy
zresztag nie byly one zbyt rozpowszechnione.
Drozsze znacznie od malowanych, nie byly sprze-
dawane na targach, lecz robiono je na zamowie-
nie skutkiem czego rozchodzity sie tylko w szczu-
plym gronie miejscowej elity wiejskiej.

Bratem rodzonym wspomnianego wyzej Wojcie-
cha i Szymona byt Zak Antoni, stolarz i malarz
skrzyn, zamieszkaty w Kaszowie. Prace jego re-
prezentowane sa w tekach Sekcji Zdobnictwa
P. I. B. Sz. L. przez 4 barwne kopie skrzyn, z ktoé-
rych trzy znalezione zostaly w Kaszowie, jedna
za$ w sasiedniej Nowej Wsi Szlacheckiej.
Skrzynie Antoniego Zaka odznaczaja sie staranng
robota stolarska, posiadaja duze, bogato profilo-
wane gzymsy przy wieku i u podstawy, obiega-
jace skrzynie dokota i ozdobnie toczone nogi
(tabl. II, 3, 4).

Jedynie skrzynia znaleziona w Nowej Wsi Szla-
checkiej spoczywa na tak zwanym «podnozku»
z pieknie wycietg deska licowa. Podnozek zao-
patrzony jest w szuflade. Nogi zrobione sa z de-
ski potkoliscie zaokraglonej (tabl. II, 14) 7). Skrzy-
nie swe malowat Antoni Zak na kolor ciemno
zielony, jedynie skrzynia z Nowej Wsi Szlachec-
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kiej (ryc. 3) posiada tto brazowe. Gzymsy malo-
wane sa kolorem odmiennym niz tto. Przy skrzy-
niach ciemno zielonych spotyka sie gzymsy w ko-
lorze niebieskim i rézowym (tabl. V, 1), lub czer-
wonym i jasno zielonym (ryc. 4). Skrzynia bra-
zowa posiada gzyms gorny malowany od dolu na
kolor ciemno zielony, za$ gzyms podstawy pod-
kreslony jest dwoma paskami barwy ciemno bra-
zowej (ryc. 3).

Kompozycja roslinna, zdobigca $ciane licowa
skrzyni, ujeta jest z reguty w prostokatng rame,
powstata najczesciej z dwu przecinajacych sie li-
nii falistych biegnacych miedzy prostymi (tabl.
ITI, 18). Na tle zielonym, plecionka owa bywa
wykonywana farba zéita lub czerwona, na bra-
zowym plecionka jest zotta zas dwie proste row-
nolegte — zielone. Na jednej ze skrzyn, malowa-
nych przez Antoniego Zaka zamiast plecionki wi-
dzimy ramke z malych rézowych kropek bie-
gnacych miedzy dwoma rownoleglymi zéitymi
kreskami (tabl. III, 17).

Pole wyznaczonego przez ramke prostokatu na
$cianie licowej wypelniaja zazwyczaj trzy (wy-
jatkowo za$ dwa) kwiatony identyczne w ry-
sunku i barwie (ryc. 3, 4, tabl. V, 1).

Kwiatony Antoniego Zaka rozpoznaé¢ tatwo. Po-
siadaja one bardzo przejrzysty rysunek, sa bez-
wzglednie symetryczne i posiadaja szerokie, z re-
guty zielone liscie (tabl. III, 9) czasem ku kon-
cowi maczugowato rozszerzajace sie (tabl. III, 10).
Géra kazdy kwiaton zakonczony jest trzema-,
cztero- lub o$mio-ptatkowymi kwiatami. Podobne
kwiaty na todygach (ryc. 3, 4) lub bez (tabl. V, 1)
rozmieszczone sa miedzy lis$¢mi. Naczynia w kto-
rych tkwia kwiaty dalekie sa od fantastycznych
i niedbale wykonanych czasz morawickich. Ce-
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chuje je prostota formy, staranny rysunek i pew-
ny kontur (tabl. Ill,e 1, 2, 3, 4). Naczynia te, z re-
guty dwuuszne, malowane sg zupeinie ptasko. Po-
wierzchnia ich zalozona jest kolorem jasnym (ro-
zowym lub zottym), wyjatkowo na brazowej
skrzyni przedstawionej na ryc. 3 zostawiono po-
wierzchnie naczynia w barwie tta, ale za to ob-
wiedziono go podwoéjnym konturem w kolorze
czerwonym i zottym (tabl. III, 2). Powierzchnia
naczynia jest starannie pokratkowana, kreskami
w kolorze ciemniejszym od tla, np. czerwonym,
zielonym, niebieskim (tabl. III, 1, 2, 3). W polach
miedzy kratkami dawane sa tez kropki zielone
lub zétte (tabl. III, 1, 3). Wyjatkowo na jednej ze
skrzyn naczynie pomalowane na rézowo, pokryte
jest na catej powierzchni czerwonymi kropkami,
bez kratki (tabl. III, 4). W naroznikach umieszczat
zazwyczaj Antoni Zak gatazke, zwrocong ku
$rodkowi, sktadajaca sie z trzech czerwonych wi-
$ni i dwu zielonych listkow (tabl. III, 12). Na jed-
nej ze skrzyn gatazka i kontur listow tej zdobiny
wymalowane zostaly farba niebieska, za$ sro-
dek liscia i wisnie na czerwono (tabl. III, 13). Na
skrzyni z Nowej Wsi Szlacheckiej zamiast gala-
zek wisni widzimy kwiat o$mioptatkowy z zazna-
czonym $rodkiem (tabl. III, 7). Takie same kwiatki
spotykamy w posrodku prostokatnych pél bocz-
nych na podstawie tej skrzyni (ryc. 3), w rogach
za$ i na szufladzie wymalowane sa zotte kwiatki
z czterech luzno rzuconych ptatkow (tabl. II, 8).
Miedzy kwiatonami u dotu, lub u géry malowal
Antoni Zak czasem 4 o$mioptatkowe kwiatki
(tabl. V, 1). Wyjatkowo na jednej ze skrzyn
kwiatki takie w ilosci 8 rozmieszczone sa wzdluz
wszystkich czterech bokéw ramy, wyznaczajgcej
pole zdobnicze.

Wieka malowal Antoni Zak nieco odmiennie niz
lica. Powierzchnie zdobnicza ujmowat w prosto-
katng rame z plecionki, najcze$ciej zoita, wpi-
sana w druga rame nieco wieksza (tabl. III, 19),
wykonang prosta kreskq w kolorze czerwonym
lub rézowym (na skrzyniach zielonych). W ro-
gach dawal zwrdécone dosrodkowo, opisane juz
wyzej gatazki wisni, za$ $rodek pola wypeiniat
wiencem kolistym, lub w formie pionowo stoja-
cej elipsy (tabl. V, 1). Wieniec sklada sie z «kali-
graficznie» poprowadzonej galgzki, z Kktorej
w rownych odstepach wyrastaja po dwa zielone
listki (tabl. III, 11). Miedzy kazda parag listkow
umieszczona jest po obu stronach todygi para
kolistych kwiatkow osmioptatkowych (tabl.III, 6).
W posrodku wienca malowana bywa zdobina, po-
wstata z dwoch kot koncentrycznych z zaznaczo-
nym $rodkiem, ktérych powierzchnia podzielona
jest na dziesie¢ wycinkow. Wrycinki kota we-
wnetrznego malowane sg na przemian kolorem
czerwonym i niebieskim, zewnetrznego zas nie-
bieskim i z6éttym (tabl. 1II, 14). Niekiedy w po-
$srodku wienca umieszczat A. Zak zdobine, skta-
dajaca sie ze zwyklego u tego malarza kolistego
kwiatka, z ktorego rozchodzi sie promienisto
sze$¢ wydtuzonych ptatkow (tabl. III, 15). Boki
zdobione sa ramka z plecionki z gatazkami wisni
w rogach, srodek za$ wypeilnia motyw ten sam,
ktory jest wewnatrz wienca (tabl. III, 15), lub ro-
dzaj krzyza rownoramiennego zlozonego jak
gdyby z czterech stylizowanych lisci debu (tabl.
111, 16). ,

Kolorystycznie skrzynie A. Zaka odznaczajag sie
duza przejrzystoscig i umiarem. Unika on niespo-
kojnej wielosci barw, cechujacej np. skrzynie
skawinskie. W doborze kolorow wida¢ u niego
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pewng dazno$¢ do naturalizmu, wyrazajaca sie
tym, ze todygi i liScie malowane sa z reguly farba
zielong. Nie obejmuje to jednak kwiatéw, ktére
kolorowane sg najczesciej w sposob zupetnie
oderwany od wzorow dostarczanych przez nature.
Osmioptatkowe kwiaty z zaznaczonym s$rodkiem,
tak charakterystyczne dla Zaka, malowane sa
zwykle trzema kolorami, przy czym dwa uzyte sa
na przemian do wykonania ptatkéw, trzecim zas
namalowany jest $rodek. Niekiedy na $cianie li-
cowej skrzyni widzimy az trzy rodzaje kwiatéw
jednakowych pod wzgledem rysunku, ale o roz-
nych zestawieniach barwnych. Mimo to skrzynia
taka nie robi wrazenia jaskrawej, gdyz autor,
operujac zespotami barw, stara sie je rozplano-
wac¢ w ten sposob na plaszczyznie, by tworzyly
one proste i tatwe do uchwycenia uktady. Osigga
to zwykle ustawiajgc kwiaty jednakowe pod
wzgledem barwy w szeregi biegnace diagonalnie
przez wszystkie trzy kwiatony.

Zyjacy dzis$ w Kaszowie Jan, syn Wojciecha
Zaka, jest zgodnie z rodzinna tradycja stolarzem
i muzykantem. Jako stolarz cieszy sie opiniag do-
brego fachowca, a nawet artysty, chetnie bowiem
chwyta za dluto i rzezbi, zdobiac w ten sposéb
wykonywane przez siebie meble. Skrzynie przez
niego robione posiadaja podbbnie, jak skrzynie
innych Zakéw, wydatne, profilowane gzymsy
obiegajgce dokota wieka i podstawy, oraz to-
czone nogi (tabl. III, 7, 8). Powierzchnia tych
skrzyn malowana jest jednolicie farba zéita Iub
bragzowa, ktéra nastepnie czesze pedzlem, grze-
bieniem lub po prostu rozmazuje palcem, co daje
w rezultacie jasniejsze smugi. Powstaja w ten spo-
sob wzory nasladujace stoje drzewa, lub tworzace
ornamenty badz to geometryczne (ryc. 5), badz
roslinne (ryc. 6). Jak wida¢ z ryciny 6, kompo-
zycje roslinne, ktorymi Jan Zak zdobi swoje
skrzynie, nie nawigzujg juz do form spotykanych
w tradycyjnym zdobnictwie krakowskim. Odzy-
waja sie tam raczej echa straganowej tandety,
owych dziewieciornikéw i szarotek, ktére spoty-
kamy w «zakopianszczyznie», sprzedawanej
w krakowskich Sukiennicach.

Wsrod skrzyn, ktorych tworcy zostali wtrakcie
badan ustaleni, znalazla sie w Kaszowie jedna,
malowana okolo roku 1905 przez Jana Bugaj-
skiego, ucznia Jozefa Rosponda zwanego «Slepic-
kim» z Liszek ®). Skrzynia Bugajskiego ksztattem
swym rozni sie nieco od skrzyn robionych przez
Zakéw, gdyz nie posiada tak bogato profilowa-
nych gzymsoéw. Podstawe stanowiag toczone nogi
(tabl. II, 6). Tio skrzyni jest ciemno zielone,
gzymsy czerwone i zolte. Sciana licowa posiada
jedno pole zdobnicze, wyodrebnione podwdjna
ramkg z dwu prostych kresek, czerwonej zew-
netrznej i zottej wewnetrznej. W rogach znajduja
sie zwrocone ku $rodkowi po trzy listki, z kto-
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rych srodkowy jest zotty, a dwa boczne czer-
wone. W prostokacie umieszczone sa dwa kwia-
tony w formie stylizowanych krzaczkow jakiejs
rosliny o ptomienistych i sercowatych listkach
(ryc. 7). Listki namalowane na koncach gornych
galazek tworza rodzaj dwu tulipanowych kwia-
tow z zielonym sercowatym $rodkiem. Naczynia,
z ktorych wyrastaja kwiatki posiadajg forme du-
zych garnkéw z dwoma esowatymi uchami po
bokach. Ksztalt brzusca i podstawy podkreslaja
kreski wykonane czerwong farbg, podobnie jak
i kropki zdobigce ucha. Bok skrzyni wypeinia
gwiazda powstata z sze$ciu ptatkow zwroconych
ku srodkowi szerszymi elipsowatymi, a na ze-
wnatrz ostrymi koncami. Ptatki malowanee sg na
zmiane farbg czerwong i zéttg. Calo$¢ bocznego
pola skrzyni ujeta jest w ramke taka sama jaka
widzieliSmy na $cianie licowej. Skrzyn podob-
nych znaleziono jeszcze w Kaszowie cztery.
Bugajski byt malarzem dosy¢ przecietnym. Kwia-
tony jego skomponowane sg nieporadnie, ilo$¢
elementow zdobniczych w kwiatonach bardzo
ograniczona, kolorystyka réwniez nie przedsta-
wia nic specjalnie ciekawego. W stosunku do
znalezionej w Kaszowie skrzyni jego mistrza —
«Slepickiego» skrzynia malowana przez Bugaj-
skiego jest wyraZnie prymitywniejsza, w szczegd-
tach mozna jednakowoz doszukaé¢ sie pewnych
podobienstw.

W zwiazku z badaniami twérczosci Zakoéw, zna-
leziono w Kaszowie sporag ilo$¢ skrzyn, ktorych
autorsiwa nie udato sie na razie ustali¢. Anoni-
mowy ten materiat wykazuje po staranniejszej
analizie sporo cech wspolnych, ktore pozwalaja
na wyodrebnienie, wsréd skrzyn zw. «krakow-
skich» nowego nieopisanego dotychczas typu,
ktéry w dalszym ciagu bede nazywal «kaszow-
skim».

Architektonicznie skrzynie te przedstawiajg sie
niejednolicie. Spotykamy ws$rod nich skrzynie
o pieknie profilowanych gzymsach i toczonych
nogach (tabl. II, 5), co mogtoby wskazywaé¢ na
produkcje Zakoéw, jak i posiadajace «podnoézki»
na kotkach (tabl. II, 15, 16), lub réznego ksztaltu
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nogi wykonane z deski, czy ciosanego klocka
(tabl. II, 9—13). Tta tych skrzyn sa najczesciej
utrzymane w kolorze ciemno zielonym, rzadziej
bragzowym z odcieniem fioletu. Wyjatkowo tra-
fiajq sie niebieskie. Sposoéb zdobienia jest dwo-
jaki, skutkiem czego w ramach typu wyodrebni¢
mozna dwie odmiany. W pierwszej gzymsy po-
malowane sg zwykle na czerwono zas$ pole licowe
skrzyni (podobnie jak i wieko) potraktowane jest
jako jedno pole zdobnicze, obwiedzione prosto-
katng ramka z potrojnych prostych kresek, kto-
rej srodek wypemiajg trzy stojace w odstepach
kwiatony (ryc. 7), lub dwa z gwiazda w posrodku
(ryc. 8). W odmianie drugiej (ryc. 10) pole li-
cowe skrzyni podzielone jest na dwa lub trzy
pola, prostokatne, lub prawie kwadratowe, za-
znaczone szerokimi ramkami, wzdtuz ktoérych bie-
gnie rownolegle po kilka szlakow (tabl. IV,
60—70), ztozonych z prostych elementéow, prze-
waznie geometrycznych (tabl. IV, 54—64). Ce-
cha wspdlng, ktéra obydwie, tak rézne na pierw-
szy rzut oka, odmiany pozwala laczyé w ramy
jednego typu, jest ogélny charakter kwiato-
now i zespol elementéw, z ktérych sie owe
kwiatony sktadaja. W kwiatach na plan pierwszy
wybijaja sie tu tréjptatkowe tulipanowate kieli-
chy (tabl. IV, 7—12), obok ktorych spotyka sie
tez koliste glowki przypominajace stylizowane
osty (tabl. IV, 16, 17, 19—21). Czasem na tle zmie-
szania sie obu form powstajg odmiany posrednie
(tabl. IV, 22, 23). Paki (tabl. IV, 13, 18), czy kwiaty
cztero i wigcej ptatkowe (tabl. VI, 4, 25, 26)
wystepuja tu rzadko, podobnie raz jeden tylko
pojawila sie jako czes¢ sktadowa kwiatonu zdo-
bina, skladajaca sie¢ z trzech biatych, kolistych
kwiatow w otoczeniu przecinkowatych czarnych
listkow (tabl. IV, 27). Kwiaty i paczki utozone
symetrycznie wzgledem osi, wznosza sie na cien-
kich todyzkach, wzdluz ktorych biegng drobne
listki (tabl. IV, 28) czasem zaznaczone zupeinie
schematycznie (tabl. IV, 29, 30, 31). Na jedne]
ze skrzyn widzimy wyjatkowo ostowaty kwiat,
spoczywajgcy na szerokiej todydze, z wymalo-
wanym w posrodku zéittym zygzakiem (tabl. IV,
32). Liscie najczesciej szerokie w posrodku, po
obu koncach ostro zakonczone (tabl. IV, 33, 38),
rzadziej maczugowate (tabl. IV, 42), malowane sa
na kolor ciemny (czerwony lub czarny) o jasnym
konturze, zwykle zo6ttym z takimiz przecinkami
na powierzchni. Czasem ksztatt liscia podkre-
slony bywa przez 1—3 kresek w kolorze zéttym
i czerwonym, biegnacych od zewnatrz réwnolegle
do krawedzi (tabl. IV, 34, 39). Naczynie z ktorego
wyrasta krzaczek z kwiatami rzadko przybiera
zdecydowang forme ceramiczna (w postaci dzba-
na, o duzych esowatych wmuchach, tabl. IV, 1).
W dwu skrzyniach naczynie zostato zaznaczone
W sposob schematyczny (tabl. IV, 2, 3), w kilku-
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nastu zas innych naczynie przeksztalcilo sie
w kielich kwiatowy taki sam, jakie widzimy na
gatazkach wyrastajacej z niego rosliny (tabl. IV,
4, 5, 6). Czasem zdarza sie, ze 6w kielich kwia-
towy, grajacy role wazonu, czy dzbanka, zupet-
nie wtapia sie w cato$¢ kompozyciji roslinnej
(tabl. VI, 3).

Jak wspomnialem kwiatony w omawianej tu gru-
pie skrzyn zbudowane sa bardzo symetrycznie.

W wiekszosci wypadkéow o$ symetrii stanowi
gtowna todyga z ktorej parami wyrastaja na boki
listki i todygi z kwiatami. Raz jeden znalazl sie
kwiaton w formie peku gatazek, wyrastajacych
wprost z kielicha lezacego u podstawy (ryc. 10).
Kwiaton u goéry konczy sie trzema stylizowanymi
tulipanami, rzadziej ostami, ustawionymi najcze-
sciej wzdtuz jednej linii poziomej. Roéwniez
kwiaty boczne i liscie ulozone sg zazwyczaj w ten
Sposob, ze cato$¢ zamyka sie w wyraznie okre-
slonej figurze geometrycznej, np. w prostokacie
(ryc. 8), trojkacie (ryc. 9), wyjatkowo deltoidzie
(tabl. V, 3), co nadaje kwiatonom duzo zwartosci.
W skrzyniach nalezacych do odmiany pierwszej,
zamiast Srodkowego kwiatonu spotyka sie czasem
gwiazde, sktadajacq sie z o$miu luznych promieni
z zaznaczonym kolistym $rodkiem. Na koncach
promieni wida¢ tréjkaty utozone z kropek (tabl.
IV, 43, 44, 46) lub przecinkowate listeczki (tabl.
IV, 47). W rogach ramy zdobiacej wieko i lico
tej odmiany skrzyn kaszowskich malowane sa
zdobiny, sktadajace sie z trzech (zwykle czerwo-
nych lub czarnych) listkéw i jasniejszych kropek
(tabl. IV, 48, 52). Wyjatkowo na wieku jednej ze
skrzyn zanotowano zdobine narozna bardziej roz-
winietg (tabl. IV, 53).

Boki skrzyn nalezacych do omawianego tu typu
utrzymane sq w kolorze tta skrzyn i wtedy wzdtuz
kraju biegnie ramka z tréjlistnymi zdobinami
w naroznikach. Srodek jest badz zupeknie pusty,
badz wypelnia go kwiaton taki sam jak na licu
(tabl. V, 2) lub gwiazda (tabl. V,3). Zdarzaja sie
tez skrzynie, w ktorych boki sposobem malowa-
nia zupeinie odbiegaja od $ciany licowej i wieka.
Malowane sg one na kolor jasno brazowy w ciem-
nym brazowym obramieniu. Pole zdobnicze wyod-
rebnione jest biatg ramka (ryc. 10), a jego $rodek
wypetniaja ciemno brazowe «chmury» (ryc. 9,
10, tabl. VI, 2). Czasem naroza prostokatnej ramki
tacza przekatnie wykonane biatg linig falista
(ryc. 10), lub tez w posrodku pola namalowany
jest pajak, powstaty z kilku falistych kresek zbie-
gajacych sie w jednym punkcie (ryc. 8). Na naroz-
nikach ramek okalajacych boczne pola zdobnicze
pojawiajg sie niekiedy od strony zewnetrznej
biato wymalowane tréjlistne kwiaty, przypomi- -
najgce stylizowana lilie andegawenksg (tabl. IV,
71, 72). Czasami zdobina ta pojawia sie w formie
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szczatkowej (tabl. IV, 74), lub zmienia sie w trzy
przecinkowate listki (tabl. IV, 75).

Skala barw uzywanych do zdobienia omawia-
nych tu skrzyn nie jest zbyt rozlegta. Pomijajgc
kolor tta, gzymséw i obramien po6l zdobniczych
(w skrzyniach odmiany drugiej) wszystkie ozdoby
wykonane sa najwyzej czterema kolorami: czer-
wonym (cynober), zottym, czarnym i bialtym. Ko-
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loré6w jasnych (biaty, zotty) uzywa sie do ma-
lowania gatazek, konturow lisci i ptatkow kwia-
tow. Kolory ciemne (cynober i czarny) stuza do
malowania listkow. Ponadto cynobrem maluje
sie z reguty cze$¢ platkow w kwiatach, czy to tu-
lipanowatych czy przypominajacych osty. W ze-
stawieniach kolorow obowigzuje zasada silnych
kontrastow (np. jasne obrzezenia i przecinko-
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wate jasne plamki na ciemnych liSciach, taczenie
barw jasnych jak biata z cynobrem w kwiatach
i gwiazdach).

Omawiane tu skrzynie kaszowskie stanowiag
w stosunku do innych skrzyn krakowskich grupe
odrebng jednakowoz nie tak zasadniczo rozng jak
np. skrzynie typu morawickiego. Rama wypel-
niona trzema kwiatonami malowanymi wprost
na tle wystepuje w krakowskim bardzo czesto.
Podziat $ciany licowej na kilka wyodrebnionych
pol zdobniczych spotyka sie u skrzyn skawin-
skich. Gwiazdy, ktére trafiajg sie na licach i bo-
kach zapozyczone sa zapewne ze skrzyn tyniec-
kich, a rozwigzania bokow (rys. 9, 10) z liliowa-
tymi zdobinami na naroznikach zywo przypomina
skrzynie morawickie.

O odrebnosci omawianych tu skrzyn kaszowskich
stanowi jedynie bardzo zwarty zespot zdobin,
ktore w tej formie i w tym ukladzie nie powta-
rzaja sie na skrzyniach produkowanych gdzie
indziej. Kwestia wyodrebnienia sie typu nie jest

jeszcze w tej chwili wys$wietlona. Zadna spo$rod
znalezionych licznych skrzyn do tej grupy nale-
zgcych, nie jest autoryzowana, skutkiem czego
nie wiadomo z ktérym, z licznych warsztatow
kaszowskich skrzynie te powigza¢ nalezy. Wat-
pliwym wydaje sie nawet, aby ten caty anoni-
mowy zesp6t skrzyn moégt pochodzi¢ z jednej
pracowni. Duze réznice w budowie skrzyn do
tego typu nalezacych, przemawiatyby raczej za
tym, ze pochodza one z réznych wytworni. Nie
przeczy temu duze podobienstwo ornamentuy,
wiemy bowiem (chociazby z publikowanych ma-
teriatdbw morawickich), ze skrzynie niemal iden-
tycznie zdobione pochodzity z ragk réznych maj-
strow. .

Zasiag skrzyn typu kaszowskiego jest nieduzy.
Obejmuje Kaszow wraz z sasiedniag Nowa Wsig
Szlachecka, ponadto mozna je czasami spotkac
w Liszkach, Kryspinowie, Olszanicy, oraz w po-
granicznych wsiach parafii morawickiej, jak Cho-
lerzyn i Mnikow '9).

PRZYPISY

1) Czes¢ I stanowi artykut pt. «Malowane morawickie
skrzynie krakowskie» drukowany w numerze 1 «Polskiej
Sztuki Ludowej» w r. 1948.

Wedlug wyciggu z ksiag urzedu parafialnego w Liszkach,
do ktorego nalezy wie$ Kaszow, drzewo genealogiczne
Zakow przedstawia sie nastepujaco: Urban posiadat syna
Franciszka (ur. 22. VIII. 1827, um. 6. III. 1871), ktory z ko-
lei pozostawil po sobie Wojciecha (ur. 30. IV. 1860), Szy-
mona (ur. 30. X. 1862, um. 26. VIII. 1901) i Antoniego
(ur. 24. V. 1865, um. 10. XII. 1927). Wojciech miat dwoch
synow: Jana (ur. 29. VIIL 1895) i Stanistawa (ur. 16. X.
1901). Dzie¢mi Antoniego sa Jozef (ur. 19. III. 1902) i Fran-
ciszek (ur. 13. V. 1909).

Za bezinteresowne sporzadzenie niniejszego wyciagu
sktadam ksiedzu pratatowi Andrzejowi Parysiowi, pro-
boszczowi w Liszkach, wyrazy podziekowania.

3) Jako uczniéw Wojciecha Zaka wymieniaj3: Stanistawa
Tarnowskiego z Mnikowa, Piotra Ciube, Stefana Skucin-
skiego i Jozefa Pare z Kaszowa oraz Jana Kodule z Kry-
spinowa.

Ozdoba ta, przypominajgca w najogdlniejszym zarysie
korone Habsburgéw, spopularyzowang w Malopolsce jako
znak fabryczny browaru zywieckiego, mogla przedostac
sie na $ciane skrzyni z etykietek naklejanych na flasz-
kach (rys. 11). Domys! ten zyskuje na prawdopodobien-
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stwie, gdy elipsowate tlo, w ktérym wystepuje korona na

etykietach, zestawimy z rombem stanowigcym obramie-

nie korony na skrzyni.

Motyw przedstawiony na tab. II/14 pochodzi ze skrzyni

skopiowanej we wsi ketowe w powiecie limanowskim.

(Zbiory Sekcji Zdobnictwa P. I. B. Szt. L.).

Por.: «Polska Sztuka Ludowa» nr 1/1948, str. 26, tabl. 2.

Nie jest wykluczone, ze A. Zak malowat tu po raz drugi

zniszczong przez czas skrzynie pochodzaca z jakiego$ in-

nego warsztatu, na co wskazywatoby podobienstwo bu-
dowy tej skrzyni do skrzyn np. skawinskich, ktére w oko-
licach Krakowa bardzo sa rozpowszechnione.

8) Liszki byly dawniej rowniez powaznym osrodkiem, gdzie
wyrabiano skrzynie malowane. Tradycja miejscowa jako
jednego z najwybitniejszych wytwoércow skrzyn wska-
zuje niezyjacego dzi§ Jozefa Rosponda-«Slepickiego»,
ktéry posiadat licznych uczniow miedzy innymi i w Ka-
szowie.

o

O e

Osrodek lisiecki nie jest na razie nalezycie przebadany.
Jedyna skrzynia Slepickiego, jaka w tej chwili znajduje
si¢ w tekach Sekcji, nie wskazuje na to, zebySmy mieli
tu do czynienia z jakim$ wybitniejszym talentem.

9) Por. «Pol. Szt. Lud.» nr 1/1948, str. 25, rys. 151 18.

10) Tablice I, III i IV wykonal asystent Sekcji Zdobnictwa
Z. Szewczyk, za$ tablice II ob. Z. Rablin.
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KAIIOBCKUE CYHIYKH.

B nepesue Kamos, pacnonoiennoii B HecKOJIBKHUX JECHTKAX KHIO-
Merpo Ha 3amax or Kpakosa, mpommmsaer cembsi #Hakos, B koropoii
Ha TPOTSUKEHHM PAJa NOKOIEHHII [O HAcIeACTBY H3 pOfia B POJ
nepejaercs Croasgpckasg npodeccus. 9TH CTOAAPH BBIIEIBIBAIHN Ha-
pomuyio MeGeab ¢ YKDAIICHHAMH, KOTOPHIe [0 CPABHEHHIO ¢ MeJelbio,
BCTpEYAIONIelicsl B COCENHHX CEIaX, NPEJCTABIAIOT 00010 HEKOTOPYIO
0C00GHHOCTb, MMEIYI MHOTO OTAMYHTeNbHBIX Kaueers. Ilo cpas-
HEHWI0 ¢ JIPyrIMm cyHaykamm u3 okpecHocreit Kpakosa cymmyrn
BELIeIBIBaeMble JHakaMi oTIHYAIOTC BEChMa CTapaTelbHOl CTOIAPCKOLT
padoroit, GoraTsiM npo(uIeM KapHH30B y KPHIMKH H Y OCHOBAHHS
CYH/yKa M TOYGHBIMI HOKKaMIl. BHeIIHHe cTeHKH CYHAYKOB NOKPLITHL
PHCYHKAMH DPACTHTENBHBIX MOTHBOB, Jalle BCETO PHCYHKaMW, M300pa-

JKAIOIIAMU  TPH IIBETKA Ha 3€JIeHOM (bOHe. OrnensHBIe CTOJIAPCKI®
Macrepekue BhIpaboTand s ce6s COOCTBEHHBIC COUETAHNS I[BETHBIX
dopm.

Kpome cymnykos, yKpauremHbix pncyskamu, B Kamose perpevaorest
HHOIIA MHTAPCHPOBAHHEIE M3NIeIbd, MMEIONHe Ha BODPXY HAKIAJIHBIC
opmaMenThl M3 nBersoro jepesa. I[lono0HBIH cnocod  ykparmeHus
BapojHOH obcraHoBkd, Hauareli 1k Kamose oanny n3 iHakos, cpasy
7K@ HAval TpPUBHBATHCA B JPYINX cEIaX, PACHONOKEHHBIX 0O CO-
CeJICTBY, HO BLOCIEJCTBHH OTHAJ, YeMy CHOCOOCTBOBAIA MY LPOUMM,
yemamBalouasicss BOIda YPOABUBAINH, KOTOpAs BHOCHIA IePeMeHE!
B JKH3Hb HACEIEHNS IPHIOPOJHBIX JIEPEBEHb.

COFFRES DE KASZOW

Dans le village de Kaszow situé a une quinzaine de kilo-
metres nord de Cracovie on trouve une famille du nom de
Zak qui depuis plusieurs générations transmet de pére en
fils le métier (d'ébéniste) de menuisier.

Ces menuisiers produisaient des meubles populaires ornés
se différenciant par nombre de traits des meubles rencon-
trés dans les villages d'alentour.

Les coffres des Zak se distinguént de tous les meubles des
environs de Cracovie par la précision du travail de menui-
serie, par la profusions des profils des couvercles et de la
base des coffres ainsi que par les pieds tournés.

Les parois extérieures des coffres sont couvertes de peintu-
res aux motifs de plantes, principalement en forme de trois
fleurons sur un font vert.

Les ateliers de menuiserie isolés sont arrivés a fixer
chacun son propre modéle d'arrangement floréal. Outre les
coffres ornés de peintures on trouve parfois a Kaszéow des
ouvrages d'incrustation des surfaces ornées d'une marquet-
terie de bois de couleur. Cette fagon d'orner les meubles po-
pulaires initiée a Kaszow par un des Zak, commencait
a s'étendre sur les villages voisins mais il y eut arrét grace
a la vague montante d'urbanisation qui transforme la vie
des habitants des villages de la région cracovienne.

KASZOW CHESTS

In the village of Kaszow a dozen miles West from Cracow
lives a family of the name of Jack (Zak) which continues
since several generations a tradition of professional car-
pentry. These carpenters made ornamented rustic furniture
presenting many different traits when compared to the
furniture one finds in the neighbouring villages.

The chests made by the Jacks are different from all others
in the Cracow region.

They are carefully carpented, and have rich profiles on
the lid and at the basis of the chests, besides finely turned

feet. The exterior surface is painted with plant-designs’
mostly three flowers on a green background.

Singular carpenters workshops have fixed their own arran-
gements of floral designs. Besides chests ornamented and
painted, one finds sometimes in Kaszéw inlay-work, of
coloured wood.

One of the Jacks started this manner of ornamenting rus-
tic furniture in Kaszow, and this fashion began to spread
in the neighbouring villages but later on was stopped by
the growth of urbanisation which transforms the life of the
villages all around Cracow.

43



TIULOWE CZEPCE KURPIOWSKIE”

Czescia sktadowa dawnego stroju kobiet-meza-
tek na terenie kurpiowskiej Puszczy Bialej byt
czepiec tiulowy, zwany tutaj — cypek z tu-
liku. Formy czepca, tak jak i caly stréj, prze-
chodzity kilkakrotnie ewolucje. Znane mi sa tyl-
ko dwa jej przejawy: cypek kurpiecki
z kacurem (tak go nazywano w czesci
Otrowskiej Puszczy) ), lub inaczej zwany cy-
pek kurpiecki ze skrzyditami Ilub
ogonem (nazwa spotykana czesciej w grupie
Puttuskiej). Ten typ noszony byl jeszcze przy
koncu XIX wieku. Drugi typ — to tak zwany
cypek Sslachecki, noszony w pierwszym
i czesciowo drugim dziesigtku XX wieku.

Czepek otrzymywata kobieta w czasie obrzedu
oczepin 1 przechowywata go najczes$ciej «na
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smier¢», gdyz byl najstaranniej wykonany i moz-
liwie bogato zdobiony.

Celem tego artykulu jest omowienie jedynie
haftu czepka. Dla zrozumienia jednak zalozen
tworczych hafciarki musimy zapozna¢ sie z jego
krojem i sposobem noszenia. Haft, bowiem, po-
myslany tu byl, jako nieodtaczna cze$¢ sktadowa
stroju gtowy i tym sie tlumaczy takie, a nie inne
rozlozenie go na plaszczyznie czepka.
Kurpiecki cypek z kacurem (czasem
mowiag z kacorem)?®), wykonany byt z dwoch
czesci: glowy z gtadkiego tiulu suto wokoto mar-

szczonej, przybranej koronkowg, tryfionag
fryska i haftowanego kacura, czyli skrzydet,
obszytego takze koronka typu Valencienne.

Miejsce polaczenia glowy z kacurem podszywano
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jednocentymetrowa listwa ptocienna przez ktorg
przewlekano sznurek, aby czepek mozna byto
mocno zawigza¢ na gtowie. Podobnag tylko szer-
sza listwa podszyty byt brzeg czepka ulozony

wraz z koronkowa fryska w rowne karby. Ten
typ czepka zakrywal szczelnie cata gtowe opa-
dajac gteboko na czoto, za$ kacur byt luzno opu-
szczony na ramiona. Na czepek zawiazywano zto-

45




¥ 1

"4 ]

s
SOh

Ex
P
et

3
<%

-

A Gt
¢ N

v

S e e e
I AT AT T

zong «na rog» (ukosnie) welniang chustke — s a-
linowke*) zakrywajac catg gltowe tak, ze wi-
doczna byta jedynie fryska z tryfionej koronki
i kacur. Konce chustki za$ zwigzywano wokoto
‘glowy tworzgc rodzaj zawoju.

Cypek $lachecki — to romboidalny ka-
walek tiulu obejmujacy gtowe, z lekka zmar-
szczony, obszyty ze wszystkich stron fryska z tu-
liku, zakonczony szerokimi siarfami. Zakry-
wal on jedynie czubek gltowy i tworzyl jedna
dekoracyjng calto$¢ z haftowanymi siarfami, za-
wigzanymi pod broda w sztywna roztozysta ko-
karde. Dlatego tez haft pokrywal caty czepek
z wyjatkiem tych czesci siarfy, ktére zawigzywa-
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ne pod broda ukryte byly w wezle. Siarfy ob-
szyte byly rowniez koronka. Czepki te mozna
byto naby¢ w pobliskim miasteczku, w dni jar-
marczne. Pietno indywidualne nadawat im do-
piero haft wykonany wtlasnorecznie przez Kko-
biety puszczanskie. Gdy czepek byt uszyty i ob-
rzezony koronkg, wtedy dopiero pokrywano go
haftem, w koncu prano, krochmalono i oddawano
dotryfienia.

Tryfieniem nazywano rowne, niezmiernie sta-
ranne ulozenie fryski w sztywne karby. Prace te
umialy wykonywa¢ jedynie specjalistki, ktérych
byto zaledwie kilka w danej parafii lub w sa-
siednim miasteczku. Aby utryfi¢ fryske cypka
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z kacurem maczano ja w gestym krochmalu i za-
szywano w jej drobne faldki kawalki gladkiej,
bagiennej trzciny jednakowej wielkosci, nacia-
gajac mocno mokrg jeszcze koronke. Po wy-
schnieciu wypruwano trzcinki i uzyskiwano
w ten sposob rowne karby. Cypek $lachecki try-
fiono $lacheckimi rurkami do wtosow.

Majac teraz obraz kobiecej glowy w kazdym ty-
pie czepka, mozemy wysledzi¢ gtéwne zalozenie
twoércze hafciarki. Haft wykonywany byt «we
wzOr z pamieci»—jak mowita Wiktoria Szczepa-
nik z Obrytego, pokazujac swoj czepek haftowany
przez nig okoto 1890 r. Wykonywany byt biala
bawelng, ktérej grubos$¢ warunkowana byla ge-
stoscig tiulu. Poczatek nitki i jej zakonczenie tak
zrecznie byly ukryte w rysunku haftu, ze bada-
jac avers i revers czepka, trudno jest go znalez¢.
Bogactwo haftu i jego przedziwna finezje uzy-
skiwano jednym tylko typem S$ciegu: zwyklym
przewlekaniem nitki przez poszczegolne oczka
tiulu. Sledzac doktadnie dukt nitki widzimy sub-
telng intuicje artystyczna hafciarki, ktora nie
przerywajac nitki rysuje nia samodzielnie mo-
tywy i wykorzystuje jej ciagtos¢ dla swoich za-
tozen tworczych. Ta wlasnie ciaglo$¢ duktu nitki
dodaje lekkosci catej kompozycji.

Elementow hafciarskich jest takze niewiele.
Przede wszystkim zygzak: prawidlowa linia
lamana, wiatrak, gwiazdka ztozona z kil-
ku dosrodkowych obwodéw, kwiatek i ocko.
Urozmaicenie zygzaka zwielokrotnieniem linii
polozonych obok siebie i tworzacych réznej sze-
rokosci ptaszczyzny, poza tym réznorodnosé¢ pro-
porcji odcinka zygzaka pozwalaly uzyskac¢ wiel-
kie mozliwosci dekoracyjne w hafcie poczawszy
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od linii ostrych, wydtuzonych, jak gotyckie
iglice oraz rozeg (srodkowa czes$¢ kacura), kon-
czgac zas na miekkich, prawie okragtych krzy-
wiznach ramion wiatraczka czy listka. Ta szeroka
rozpietos¢ proporcji wzbogacata tak samo mozli-
wosci hafciarskie kazdego elementu, skwapliwie
wykorzystywane przez hafciarki. Wreszcie 1oz-
nokierunkowos$¢ linii, uzyskana dzieki gestosci
tiulu, powiekszata mozliwosci kompozycyjne.
Nawet przy rysowaniu plaszczyzn tréojkatnych,
prostokatnych, a nawet wielokatnych dazacych
do owalu czy kota, hafciarka postugiwala sie li-
nig tamang, potozona blisko, jedna obok dru-
giej — uzywajac tylko wyjatkowo linii zamknie-
tych, np. rysujac ocko. Najlepiej da sie to wy-
$ledzi¢ na plaszczyznie listkow kwiatka, czy pel-
nych tréjkatach gwiazdy.

Jak juz poprzednio zaznaczytam, w czepku z ka-
curem haft pokrywat jedynie kacur. Najbogacie]j
wystepowatl w czes$ciach bocznych ubozejac ku
srodkowi, ktéory wypadat na tyle glowy. Zaraz za
koronkag obiegajaca kacur szedt $lak. Reszte
plaszczyzny kacura po wykonaniu $laku, dzielita
hafciarka przez zlozenie na dwie réwne czesci
i wtedy kazda potowe rozdzielata liniami piono-
wymi na nieréwnej wielkosci pola (biorgc przy
tym pod uwage szwy tgczace kawalki tiulu) przy
czym pola boczne — nazwijmy je przybrzezny-
mi — byly najwieksze i najbogaciej zakompono-
wane. Oddzielal je od nastepnego pola pionowy
pas, bedacy sam w sobie zamknieta kompozycja,
niekiedy dos$¢ skomplikowana, np. w czepkach
3 i 4. Rzadziej spotykany byt drugi typ, gdzie na-
stepne pola miaty takze odrebna, cho¢ duzo
ubozsza ornamentyke. W obu wypadkach jest
jednak wyrazna tendencja do zrownowazenia
czesci przybrzeznych ze srodkowymi, a tym sa-
mym utrzymanie rownowagi w catosci ukladu
kompozycyjnego przez odpowiednie rozmiesz-
czenie motywoéw. Rozplanowanie haftu na catym
kacurze przeprowadzata hafciarka po wykonaniu
szlaku biegnacego rownolegle do koronki. Wy-
stepuje w nim ulubiony motyw hafciarek to jest
szereg rombow, uzyskanych przez dwie linie ta-
mane, wystepujacy w kilkunastu wariantach.
W szlaku tym natrafiamy na interesujacy proces
trudno uchwytny w tworczosci ludowej, a be-
dacy czesto tematem goracych dyskusji wsrod
badaczy sztuki ludowej: adaptacji wytworow fa-
brycznych — miejskich i wtaczenia wystepuja-
cych w nich motywow do zespotéw kompozycyj-
nych o charakterze ludowym. W czepkach kur-
piowskich mamy tego wymowne przyktady. Naj-
wyrazniej wystepuje to zjawisko w czepkach re-
produkowanych na ryc. 2 i 6. Dwa szeregi linii
tamanej — zygzaka i tworzacej romby, sa niewat-
pliwie $wiadomym nasladownictwem tego sa-
mego motywu wystepujacego w koronce. Z jed-
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nej strony wiaze to koronke z czepkiem w orga-
niczng cato$¢ dekoracyjna, z drugiej strony wi-
dzimy, jak samodzielnie i niezaleznie ten motyw
zostal przez hafciarke zinterpretowany. Przede
wszystkim powierzchnia rombu zostata znacznie
powiekszona, a co za tym idzie — musiataby po-
wsta¢ duzo grubsza linia bokéw. Tymczasem haf-
ciarka rozbijajac je na dwie lub trzy cienkie li-
nie i dajac na nich zwarty szereg krotkich linii
prostopadtych zyskuje rownowage, a zarazem
lekko$¢ odpowiadajaca tiulowi.

Inny przyktad korelacji szlaku z koronka widzi-
my w czepku na ryc. 3. Chcac zwigza¢ szlak z mo-
tywem koronki hafciarka dodata u dotu miekka
linie falistg, ktora jest gtéwnym motywem wy-
stepujacym w koronce. Poniewaz w czesci pio-
nowej szlaku, wskutek gestosci rombow linia
ta zatartaby czysto$¢ rysunku, hafciarka posuneta
sie az do zerwania z ciagloscia motywu na ko-
1zy$¢ przejrzystej harmonii kompozycji i data sa-
modzielng, drobng linie falistg niemal identyczng,
jak w zakonczeniu fabrycznej koronki. Ta po-
zorna niedoktadno$é¢ pozwolita jej szczesliwie nie
naruszy¢ gtéwnego kompozycyjnego zalozenia.
Zupelnie podobne rozwiagzanie wystepuje bardzo
dobitnie w czepku $lacheckim (ryc. 9a). Siarfa
czepka obszyta jest inng koronka niz czes$¢ gtow-
na. W koronce siarfy mamy jako motyw gtowny,
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rodzaj rozlozystego liscia paproci. Taki li¢ ry-
suje hafciarka nad gtéwna gwiazda, jednak znéw
linia podwdjna dla uzyskania lekkosci. Dalsza
czes¢ siarfy obszyta jest koronka w motyw rom-
boidalny, ktéry mamy — jako motyw gléwny —
w kilku interpunkcjach na zasadniczej czesci
czepka. Wreszcie male pantelki obiegajgce
siarfy czepka (ryc. 10) znajduja swoéj odpowiednik
w drobnej linii falistej, zamykajgacej obwod
mniejszej gwiazdy, a powtorzonej w gwiezdzie
wigkszej. Podane przyklady stanowia przyczy-
nek do wyjasnienia problemu nasladownictwa
i zaleznoSci.

Wro6émy jednak do haftu. Po wykonaniu szlaku
hafciafka przystepuje do dalszej pracy. Jak juz po-
przednio wspomniatam, gtéwna czes¢ kompozycji
zdobigcej czepek ma zalozenie pionowe. Wyste-
puje to nie tylko przy podziale catej ptaszczyzny
kacura na pola ornamentacyjne, ale jeszcze jest
podkres$lone w uktadzie piérkowatych linii wy-
kanczajacych szlak. I tutaj hafciarka wyzwala sie
z szablonu wzoru, aby osiagna¢ cel glowny: har-
monijng statyke kompozycji. Inny, bowiem, jest
uklad piérkowatych linii w pionowej czesci
szlaku, inny w poziomej. W pionowej czesci sg
one prostopadie do bokéw rombu, tworzac przy
zalamaniach ocko, kiedy w czesci poziomej
caly czas ustawione sa pionowo, podkreslajac
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w ten sposob przesuniecie punktu ciezkosci, jak
gdyby wyciagajac skrzydta czepka ku dotowi.

Przygladajac sie uwaznie poszczegolnym par-
tiom szlaku w czepku (na ryc. 5) zauwazymy, zZe
hafciarka nie tylko w tym wypadku nie trzyma
sie niewolniczo raz przyjetej koncepcji i zmienia
ja w zalezno$ci od swego gtéwnego planu: row-
nomiernego roztozenia motywéw kompozycji. To
samo da sie powiedzie¢ o zygzaku wewnetrznym
drugiego szlaku z kwiatkami oraz o ukladzie
i zwarto$ci kreski w czesci pionowej szlaku.

Przystepujac do wypelnienia haftem czesci przy-
brzeznej jako motyw podstawowy brata haf-
ciarka gwiazde. Zaznaczyla dla niej srodek tak,
aby odstep od linii bocznych byt taki sam jak od
podstawy. Haft zaczynata od $rodka badz ockiem,
badz malenkim wiatraczkiem. Nastepnie, liczac
doktadnie oczka tiulu, rysowala przekatnie ra-
mion gwiazdy lub inne linie konturowe. Na nich
dopiero narastaty dalsze elementy gwiazdy, dyk-
towane niezachwianym nakazem wewnetrznym
artystki. Potem zamykata pole nad gwiazda jed-
nym lub dwoma dwuramiennymi, zréznicowa-
nymi zygzakami, przy czym zawsze dolny byt
ciezszy od gornego. W koncu dopiero wypelniala
pozostate, wolne przestrzenie motywem wia-
traczka, czy kwiatka. Z kolei przystepowata do
drugiej partii zamykajgcej kompozycje przy-
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brzeznag: skomplikowanego pionowego szlaku.
Sam s$rodek kacura wykanczata symetryczng,
wiotkg rozga, narysowana pojedynczg nitka.
Dzielila je jedna, cienka linia. Wykonczony i roz-
tozony kacur pozwolilby nam zobaczy¢, jak har-
monijnie powiazane ze sobg zostaly poszczegdlne
czesci catej kompozycji. Z chwilg wejscia w mode
czepkow $lacheckich haft na nich wyglada
jak gdyby wyciety z czepka z kacurem i zastoso-
wany w nowej formie. Widzimy to wyraznie na
siarfach czepka ryc. 9. Szlak jest tam asyme-
trycznym wycinkiem czes$ci przybrzeznej czepka
kurpieckiego. (By¢ moze, kobieta puszczanska
rzeczywiscie w ten sposéb zuzytkowala dawny
czepek, tym bardziej, ze dalszy ciag szarfy jest
dosztukowany i obszyty inna koronkg). Jednak
i haft na gtownej czesci czepka nie jest zwia-
zany z jej romboidalnym ksztaltem. Stanowi, jak
gdyby wycinek z koronki skomponowanej
w pasy — $laki. Czes¢ sSrodkowa, najszersza,
stanowi o$§ symetrii. Nastepne pasy konczg zu-
pelnie niespodziewanie, czesto takze asymetry-
czne, poszczegolne, luzne motywy. Tak samo tru-
dno jest zrozumie¢ mys$l hafciarki w zakonczeniu
tej partii haftu asymetryczna gatazka.

Inaczej juz i duzo prawidlowiej rozwigzana jest
kompozycja czepka z ryc. 10. Motyw na siarfie
stanowi logicznie zamknieta calos¢ budowana
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swiadomie z uwzglednieniem zwezania sie pola
zdobionego, czego wyrazem sa trzy malejace
gwiazdy. Cze$¢ gtowna, choé¢ jeszcze zlozona
z wycinkéw paséw, jest w zwezajacych sie ro-
gach zakonczona samodzielnym motywem kwiat-
ka w wazonie i wreszcie wiatraczka.
Najdokladniej jednak mozemy zaobserwowadc
uniezaleznienie sie od dawnych koncepcji kom-
pozycyjnych z czepka z kacurem na czepku $la-
checkim z ryciny 11. Tu, nie tylko motyw na siar-
fie tworzy zamknietq cato$¢, zrodnietg z ksztal-
tem ptaszczyzny, ale i na czesci glownej jedynie
srodek pozostal wycinkiem ze szlaku. Reszta
stanowi tak jak na siarfie kompozycje wyttu-
maczong ksztattem materii i wyobraza kwiatek,
przypominajgcy popularne w hafcie -koszul
ziele i gwiazda. Niedbale wykonany zygzak
w samym rogu, wskazuje raczej na niecierpliwos¢
hafciarki, anizeli sens zamkniecia caloéci. Ta nie-
doktadno$¢ i pospiech mimo woli nasuwaja po-
réwnanie z pozniejszym, o przekwitajacych for-
mach, haftem koszul miejscowego stroju kobie-
cego. e

Konczac na tym uwagi o hafcie czepcow kur-
piowskich zdaje sobie sprawe z wielu brakow
i niedociggnie¢. Winno sie bowiem wysledzi¢ ich
peina linie rozwojowa w uktadzie, rozbudowie
motywéw i ich przeobrazeniach. Trudno jest
jednak pokusi¢ sie o jaka$ wyczerpujaca analize

na podstawie tych 9 okazow, z ktérych zaledwie °
czepek z ryc. 9 posiada dokladng metryke °). Wy-
razna linia rozgraniczajgca chronologicznie tylko
obydwie grupy czepcéw, pozwala sadzi¢, ze ra-
czej w czepkach szlacheckich winni§my znalez¢
nastepny etap rozwojowy. Tymczasem nie wi-
dzimy tu nowych motywoéw, ktére by wzbogacity
haft. Znajdujemy tam natomiast mniejsza subtel-
nos¢ kreski (mozna by to tlumaczy¢ ciefszym,
czy grubszym tiulem), powiekszenie motywdw,
zastapienie kreski przez plaszczyzne i gestsze
wypetnienie ptaszczyzn, przy daleko mniejszej
starannosci wykonania. Wszystkie te momenty
wykazujga wyrazna analogie do linii rozwojowej
haftu na koszulach kobiet puszczanskich omo-
wionym w numerze 2 «Polskiej Sztuki Ludowej».
Hafciarstwo na tiulu przepada nagle, razem z za-
rzuceniem czepka w stroju kobiecym. Kiedy cze-
pek przestal by¢ czescig sktadowa stroju $wia-
tecznego kobiety i stal sie jedynie symbolem
w czasie obrzedu weselnego, wystarczyt stary
czepiec babki, przechowywany «na $mieré»,
a wypozyczany w tych uroczystych chwilach.
Obecnie jeszcze wyjatkowo uda sie natrafi¢
W niezniszczonych domach puszczanskich na
dawne czepki zarzucone na strychu, a czepki
z kacurem istniejg jedynie we wspomnieniach
starych ludzi wygasajacego pokolenia.

PRZYPISY

1) Artykul ten zostal napisany giéwnie na podstawie zbioru
czepkow, zebranych przez ob. W. Modzelewska i ofia-
rowanych bezinteresownie Instytutowi do opracowania.
Na terenie Puszczy Bialej, Kurpiowskiej wyodrebniaja
sie dwie grupy terenowe, ktére réznia sie calym szere-
giem przejawéw kulturowych, co objawia sie takze
w stroju. Jesli chodzi o haft na tiulu, trudno jest to bli-
zej okresli¢, gdy na terenie grupy Ostrowskiej nie udato
sie natrafi¢ na czepiec haftowany, jedynie zyje on we
wspomnieniach starych kobiet. Ogladajac haft na czep-
cach z grupy Putltuskiej twierdza, ze byl identyczny.
Rozwazajgc trudna do zrozumienia nazwe kacur czy ka-
cor, nasuwa sie skojarzenie z nazwa chustek kacoro-
" wych na Mazurach Pruskich, o czym pisze Karol Mal-
lek w swej ksiazce «Plon, czyli dozynki na Mazurach»,
Olsztyn 1946. Moéwi on tak: «Mezatki nosily na gtowach
czepki biate, zwigzane pod broda» i dalej «Chustka ,ka-

]
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czorowa" (t. j. pieknego kaczora) zawiazana nad czolem
tworzyla niby rogi» (str. 21). Starsze kobiety na Puszczy
twierdza, ze chustki do czepka z kacurem byly specjalne,
duze z bogata frendzla, podzielone na cztery réznej barwy
pola.

Salinéwka nazywaja dotychczas kobiety puszczanskie
miekka, welniang chustke w zywych barwach: czerwonej,
zielonej, szafirowej lub pomaranczowej. O ile byly one
zréznicowane barwa, to szlak mialy przewaznie jedna-
kowy. Chustki te jeszcze teraz mozna spotka¢ na Pusz-
czy. Noszone sa jedynie w dni $wigteczne czy uro-
czyste.

Byt on haftowany i noszony przez Anne Rakowska z Wie-
latek Nowych okoto 1915 roku. Czepek ten jako pocho-
dzacy z koncowej fazy wystepowania ich w stroju ko-
biecym Puszczy moze by¢ jednocze$nie przyktadem ostat-
nich form haftu na tiulu.

-

)
-

Zdjecia fotograficzne czepkéw kurpiowskich nr 1—11 wykonal Stefan Deptuszewski
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KYPITEBCKHAE TIOJEBBIE YENUMKIL.

B Kypnésckoit mymie, naxoxsmeficsi Ha ceBep or Bapmassr, Bo Bpemst
ofpsna <0YennmH» (TOCIe 3aMY:KeCTBA) KEHIIMHB TOTYYATI TIONEBEIE
YeNYUKH, BHINVBKA KOTOPBIX pAcCMOTPEHa B HacTOAINel crarke
OTJENBHO JUIA JBYX BHAOB: YeNUAKL ¢ <«KaIypoM» W  «IOVIf-
XeTckoro» Jemiuka. Kak Ha Xapakrepnyio 4Uepry BHIIHBKH aBIOD
YEaBBIBaeT HA €e POCTOTY, BEIPAKAIONLYIOCA B TOM, UTO ee 6OraTcTBO
H U3ANECTEO JIOCTHTATHCH MCKIOTHTENBHO TPH  TOMOIT CTPOUKM:
OOBIYHEIM IIDOJICBAHHEM HHTKH Uepe3 OTAEIBHBIC JBIPOUKH TIONS
¢ OpHMEHEHWeM He(OIBIIOro KOIMYecTBa BEIINBAJIBHEIX MOTHBOB,
3Ur3AKOB, MEILHIYHOTO KpBLIA, 3Be3]Bl, cocToslleil M3 HEeCKOIBLKAX
KDYIoB, IBeTKa M NeTIH. OTH SJeMeHTHl IOBTOPSINCH B PUTMHYe-
CKOM YKIaJle, M3MEHSINCh B CBOeil HpONOPIWH, & TaKKe MEHSIOCH
X HaopaBleHWe I pACUOJOMKeHHe. ABIOD 3aMeYaer, 9T0 MOTHBEL

KAaE€MKH BBIIOUBEH, O0paMiIgiomeil HIKHYIO JacTh Wemna ¢ KamypoM»
ABJIAIOTCA HOJpPAKEHNeM IOKYOHOMY KPY:KEBY, KOTOPHIM 00INABAJICH
TIONb, 9TO SBISETCA MOMEHTOM, ONPeIEISIONIM OTHOIIEHIEe HAPOXIOTo
HCKYCCTBA K NOCTOPOBBHM dieyeHTaM. CpaBHHBAS KYpUEBCKYIO BbI-
IIIBKY Ha JABHHUIIAEM Yelie ¢ «KalypoM» M 00Tee TO3NHHM «IIL1sl-
XeTCKIM» YelIoM, aBrop OPHXOJUT K BEIBOLY, YTO KOMIO3WIAH CETO
NOCTeHETO He I1IIa N0 JUHMA TpeGoBaHWil HOBOH (OpMEBI, HO mnepe-
HeceHa ObLIa ¢ JABHHITHEX (OpM 03 COIMACOBAHHS WX C HOBBIMH
yeroBmsAMA. ITa dUepra, a TaK:Ke OTCYTCTBHE HOBBIX 5I€MEHTOB I1O-
KasBIBAlOT, UTO <«ILIAXETCKH{i» denel He SABISETCSI BbIPameHUeM
mporpecca M pPasBUTHA, HO mpejicrasisger coboil ymazoudayo ¢opmy,
KOTOpasi, BIPOYeM, yie McYe3Na, TakimKe KAK M Uelel ¢ <KAIYpPOM>».

BONNET DE TULLE, DES KURPIE

Dans la forét des Kurpie au nord de Varsovie, le soir des
noces les jeunes épousées étaient rituellement coiffées
d'un bonnet de tulle dont les broderies ont été specialement
traitées dans cet article. On distingue le bonnet «matou»
du bonnet «noble». L'auteur donne comme trait caracteristi-
que de cette broderie un point unique, avec lequel on
obtenait un effet mélangé de richesse et de finnesse.

On passait usuellement le fil a travers les mailles du tulle
en employant un nombre limité de motifs de broderie:
zigzag, moulin a vent, étiole a plusiers circonférences,
fleuxrons et & jours ourlés. On multipliait les combinaisions
rhytmiques de ces éléments en changeant leurs proportions
et la direction de leurs aliquements. L'auteur fait remarquer
que les motifs de la bordure brodée de la partie inférieure

du bonnet «matou» imitent la dentelle faite a la machine
dont on bordait la tulle; chose qui constituerait un apport
au données permettant de préciser le raport entre l'art
populaire et les éléments étrangers. Comparant la broderie
«Kurpie» du bonnet «matou» qui est le plus ancien avec
le bonnet «noble» de date plus récente l'auteur arrive a la
conclusion que la composition de la broderie de ce dernier
ne s'est point pliée aux exigences d'une nouvelle forme,
et qu'elle et tout simplement suivi les modeles anciens sans
s'adapter aux conditions nouvelles.

Ce trait distinctif ainsi que le manque d'éléments nouveaux
démontrent que le bonnet «noble» ne marque ni progrés
ni développement et n'est quune forme de décadence du
reste disparue comme le bonnet «matou».

TULLE KURPIE CAP

In the Kurpie forest north of Warsaw it was the custom
to «cap» the Bride at the end of the marriage festivity,
with a tulle cap, the embroidery of which has been treated
in the present article, separately as regards the «tabby»
cap and the «noble» cap.

The author remarks that the characteristic trait of this em-
broidery is its simplicity. The richness and fineness of the
design is achieved with only one type of point, just by
passing the thread through the singular eye-lets of the
tulle.

Very few embroidery-designs are used: the zigzag, the
wind-mill, the many-circled star, the flower, and the eyelet.
These elements are multiplied in rythmical arrangements
with change of proportion and direction of alinement.

The author remarks that the designs of the embroidery
bordering the lower part of the «tabby-cap» imitate the
machine-made lace used to trim the tulle, and this obser-
vation helps to examine the relation between popular art
and foreign elements. The author compares the Kurpie
embriodery on the more ancient «tabby-cap» with the later
«noble» one and arrives to the conclusion that the com-
position of the embroidery of the second one did not follow
the line of the exigency of the new form, but was simply
taken from the older forms without adaptation to new
conditions.

This feature and the lack of new elements show that the
«noble-cap» shows no tendency of progress and develop-
ment, but is only a passing form which indeed has already
disappeared as well as the «tabby-cap».
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PUBLIKACJE

MATERIALOW

OBRAZY NA SZKLE Z JELESNI

Wsréd obrazow ludowych na szkle malowanych,
zgromadzonych w muzeach w Zywcu, Bytomiu
i Cieszynie, oraz w kolekcji prywatnej Roberta
Lippoczy w Tarnowie znajdujg sie egzemplarze,
pochodzgce z okolic Zywca, ze wsi: Jele$nia,
Szczyrk, Nieledwia i innych. Tworza one jed-
nolita grupe, o wielu cechach wspolnych. Ponie-
waz pierwsze obrazy tego zespolu zauwazone
przeze mnie pochodzily z Jele$ni, okreslitem ta
miejscowoscig cata grupe, choé¢ poza tym nic do-
tad nie przemawia za przyjeciem tej nazwy dla
wszystkich. By¢ moze, ze dalsze badania lub
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szczesliwe okolicznos$ci odkryja w przysziosci
istotne Zrodlo tych obrazéw, a tym samym
naprowadza na wtasciwg nazwe. Na razie jednak
musze postugiwac sie tym przypadkowym i sym-
bolicznym okresleniem.

Nie o nazwe zreszta chodzi obecnie, ale o stwier-
dzenie, ze wsrod wielu grup i odmian obrazéw na
szkle malowanych, rozsianych wzdluz granicy
potudniowej wojewddztwa krakowskiego, zary-
sowuje sie wyraznie odmiana dostaftecznie wy-
krystalizowana w swojej odrebnos$ci, ktérej na-
pisy polskie, szczegdlnie za$ «Jezus bielanski»
(ryc. 5) wykazujg dowodnie, ze mamy tu do czy-
nienia nie z importem obcym, ale z twoérczoscia
autochtoniczng polska. Odkrycie to nabiera wia-
sciwej wagi przy skonstatowaniu, ze wlasciwie
dotad mie byto zadnej pewnos$ci, czy mieli$my ja-
kiekolwiek prawo do autorstwa obrazéw na szkle
malowanych, znajdowanych w Karpatach, na
Podtatrzu i w Zywiecczyznie. Nawet bowiem
opisana przeze mnie w roku 1938 grupa obrazow
«zywieckich», jakkolwiek odrebna i niewatpliwie
zywiecka, posiada na niektérych egzemplarzach
napisy niemieckie, co wprawdzie nie przeczy ich
lokalnemu pochodzeniu ale méwi o tacznosci
z warsztatami Slaskimi, uzywajacymi czesciej na-
pisow niemieckich niz polskich. Obrazy grupy
«Jelesni», jakkolwiek posiadajg silne zwigzki ze
Slgskiem, swoimi wyltgcznie polskimi napisami
stwierdzaja, ze malowatl je Polak dla Polakow.
Cecha charakterystyczng grupy jelesnianskiej —
taczaca ja zreszta z pewnymi zespotami $laskiego
malowania ludowego na szkle — jest najczestsze
komponowanie postaci przedstawianej nie na ca-
tej plaszczyznie obrazu, zamknietej ramami, ale
w granicach ciasniejszych, wpisanej w prostokat
elipsy, albo wieloboku, utworzonego przez dwie
kolumny, potaczone u gory rozmaicie uksztatto-
wanym powigzaniem, ozdobionym ornamentem
kwiatowym. Ornament ten stanowi jedna z cha-
rakterystycznych cech odrebnych obrazow jele-
$nianskich, gtownie przez kombinacje koloréw
zoltego z czerwonym i réozowym a rzadziej nadto
z zielonym lub bialym. Zétte sa zazwyczaj liscie



i galazki a niekiedy kontur kwiatow lub lisci,
czerwone lub réozowe kwiaty, zielone liscie, biate
cieniowania na kwiatach, kropki je otaczajgce lub
poszczegolne ptatki. Sam rodzaj jednak tego or-
namentu (ryc. 2, 3, 4, 5) stanowi tylko odmiane
gatazki slaskiej i z niej sie wywiodl. Mozna tez
spotka¢ obrazy na szkle z Jeles$ni, ktére kolory-
stycznie tylko, zdétto-bialo-czerwonym ornamen-
tem przynaleza do opisywanego obecnie zespotlu,
kompozycyjnie za$ mieszczg sie w catosci w sche-
macie $laskim, stanowiac stadia posrednie mig-
dzy jedna grupa a druga. Obok ornamentow
kwiatowych $laskich znajdujg sie tez na malowi-
dtach jelesnianskich szeregi kropek barwnych,
otaczajgcych zazwyczaj elipsy. Kropki te sa po-
spolite w jednej z odmian obrazéw zywieckich.
Oryginalnym natomiast motywem zdobniczym
grupy jelesnianskiej jest dwubarwna gwiazda,
powstata z krzyzujgcych sie kresek, o kolorach
odmiennych na przemian. Gwiazdki te umieszcza-
ne sg w dwu gornych rogach tta (ryc. 1).

Jednolicie w catej grupie jelesnianskiej przedsta-
wia sie natomiast sposob rysowania konturu twa-
rzy i on wtasnie stanowi najistotniejszy element
dla okre$lania tej odmiany obrazéw ludowych na

szkle. Kontury te malowane sg przewaznie w bar-
wie niebieskiej (jak zreszta calego ciala), przy
czym oczy sa przedstawiane w formie soczewko-
watej, zbudowanej z trzech schodzacych sie tucz-
kow, z krotsza kreskg u gory. Charakterystyczny
tez dla tych twarzy jest sposob rysowania nosa
i uszu (w formie podobnej do trojki), co w sumie
daje pewien typ wyrazu psychicznego, o domi-
nancie ekspresji oczu, po ktérym z tatwoscig
mozna rozpozna¢ grupe Jelesni. Jeszcze jeden
drugorzedny i bez znaczenia artystycznego szcze-
goét wystepuje prawie na wszystkich tych obra-
zach: napis. Tworza go litery nawigzujgce swoim
ksztaltem do gotyku, w kazdym obrazie takie
same.

Na wyraz artystyczny obrazéw grupy jelesnian-
skiej sktadajg sie: skala kolorystyczna, wzboga-
cona cieniowaniem; stosunek wielkosci przedsta-
wionych $wietych do tta i akcesoriow dekoracyj-
nych obrazu; wreszcie schemat kompozycyjny.
W gamie kolorow pierwsze znaczenie posiadaja
barwa niebieska i czerwona, ktérym towarzyszy
stale zo6lta, nadajgca temu zespotowi specjalny
charakter i odpowiadajgca swoim znaczeniem
dominancie w akordach muzycznych. Jako barwy
drugorzedne wystepuja: zielona, rézowo-liliowa,
bragzowa, biata i szara. Uzupelniajace tylko zna-
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czenie posiadaja zlocenia, skgpe i uzyte do za-
barwienia atrybutéow, brzegéw szat, aureoli itp.
drobnych partii obrazow. Na ogolne wrazenie
barwne wplywa znacznie tlo — z reguly biate
na brzegach, a niebieskie wewnatrz elipsy czy
wieloboku, wzglednie na calej powierzchni

obrazu. Skale barwna poteguja cieniowania, ma-.

jace znaczenia dekoracyjne i ktadzione w ryt-
micznie zestawionych, rownolegtych i szerokich,
oraz twardo odcinajacych sie pasach. Sa one naj-
czesciej czerwone, niebieskie i biate, niekiedy po-
nad to brazowe. Charakterystyczne dla cienio-
wan grupy jelesnianskiej nie sa jednak ich bar-
wy lecz wspomniana poprzednio twardos¢, wy-
razistos§¢ oraz dekoracyjna rytmika.

Obrazy jelesnianskie odznaczaja sie potozeniem
nacisku na ornamenty i pola barwne, nie za$ na
posta¢ przedstawiong, ktora zajmuje mniejsza
czesc¢ ptaszczyzny. W ornamentach natomiast nie
wysuwaja sie¢ na pierwszy plan motywy kwia-
towe, ale wewnetrzne, malowane, zdobne ramki,
przybierajgce raz formy architektoniczne, to
znéw przypominajace ozdobne ramy z podstaw-
ka. W kompozycjach z kolumienkami caty wy-
silek zdobniczy skoncentrowany jest na ich uroz-
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maiceniu. Schemat kompozycyjny tych obrazow
dos¢ oschly i jednostanjy, mozna rzec rowniez
surowy, polega na systematycznym rozplanowa-
niu plam barwnych i elementéw zdobniczych sy-
metrycznie do osi pionowej.

Wsrod obrazow grupy jele$nianskiej nie ma jed-
nolitosci. Ogélnie biorgc wyrdzniaja sie dwa ze-
spoly: malowidel komponowanych w owalu, albo
tez w ujeciu kolumienek. W pierwszej grupie
(ryc. 1, 3) przewaza jasna tonacja barw. W dru-
giej zas$ (ryc. 4, 5) czerwien, grajgca duza role
w skali barwnej, jest soczysta i duzo ciemniejsza
od jasnych cynobréw grupy pierwszej.

Do grupy jelesnianskiej zaliczy¢ tez nalezy obraz
dzi§ juz zaginiony, a reprodukowany barwnie
w «Arkadach» (marzec, rok V, nr 3) przy moim
artykule o obrazach na szkle zywczanskich. Na-
zwalem go wowczas, nie znajac jeszcze calej
grupy jelesnianskiej, «obrazem o charakterze in-
dywidualnym». Obraz ten posiadajgcy rysunek

twarzy grupy jele$nianskiej oraz zotto-czerwone
jej zestawienia barwne, rézni sie od reproduko-
wanych tu ogrommnie urozmaicong kompozycja
dekoracyjng, zaré6wno w dziedzinie koloréw, jak
i rozmieszczeniu powierzchni zdobniczych.



KURPIOWSKA FORMA CEMENTOWA NA ,PUSTAKI“

W ostatnich latach przed druga wojnag $wiatowa,

na obszarze Puszczy Bialej zaczal wchodzié
w uzycie nowy material budowlany — tzw. p u-
staki. Pustaki — to cegly wyrabiane z cementu
o przecietnych wymiarach: 55 X 25 X 15 c¢m, z du-
zymi, wewnetrznymi otworami. Z nich buduje sie
tu niektére budynki gospodarcze, najczesciej jed-
nak zastepuja one kamienie i cegly w budowie
podwalin.

Wyréb pustakéw nie jest skomplikowany; jesli
dany gospodarz potrzebuje pewngq ich ilosé¢, wy-
rabia je najcze$ciej sam; sprowadza jedynie su-
rowiec i obstalowuje u stolarza, czy cies$li prosta
forme z desek dostosowujac jej wymiary do wta-
snych potrzeb.

Na zamieszczonej tutaj fotografii widzimy wta-
snie taka, dajaca sie rozebra¢ forme, zlozong
z czterech dopasowanych desek. Stojacy obok
prostopadtoscian z raczka stuzy do robienia otwo-
row w $wiezym jeszcze cemencie. Forme te wy-
konal stary cie$la z Wyszkowa do wyrobu pu-
stakow na podwaliny domu Bonifacego Bralew-
skiego w Niemirach, pow. Ostréw Mazowiecki,
w 1933 roku. Przybyl on do Niemir, aby wybrac¢
1 przygotowac¢ - material na budowe i po naradzie
z wilascicielem, forme wykonatl.

Wykracza ona daleko poza zagadnienia $cisle
techniczne. W tym nowym i zupelnie obcym
tworzywie, jakim jest cement, zamitowany w pie-
knie mieszkaniec Puszczy
szuka mozliwosci wypowie-
dzenia sie artystycznego.
Szarg i zimng z monoton-
nych prostokatow ztozona
mase podwaliny, chce ozy-
wi¢ urozmaicong linig orna-
mentu. Rzezbi wiec, badz
niesmialg gwiazdke na we-
wnetrznej desce formy (jak
to mozna widzie¢ na jednym
z matych domkéw w Bran-

ZYWIRSKA MARIA

szczyku), badz  bardziej
skomplikowany ornament
(Niemiry). Nagina, niejako,
materiat do swoich potrzeb
artystycznych.

Forma na pustaki do budo-
wy podwaliny domu Bonifa-
cego Bralewskiego w Niemi:
rach daje nam przyktad dal-
szego etapu rozwojowego
tych poczynan twoérczych.
Ten ciesla, ktéry z calym za-
mitowaniem rozwinat bogactwo swoich mozliwo-
sci kompozycyjnych w wykonaniu skomplikowa-
nego zdobienia profilowanych szczytéw chaty,
jej gzymsow nadokiennych, obi¢ narozy, wresz-
cie misternego ganku, pragnac zwiaza¢ w arty-
styczng catos¢ dom, wykonal o swoistym cha-
rakterze ornament réwniez na cementowej pod-
murowece. I tu jeszcze natrafiamy na moment nie-
zwykle ciekawy. W zatozeniach kompozycyjnych
tych wszystkich partii chaty, artysta trzymat sie
nowych kanonow; rzezby nadokienne majg duzo
swiatlta; w zakonczeniu dachu nie ma dawnego
Sparoga-kozliny, tylko rodzaj nowoczesnego paz-
dura. Tymczasem rysunek formy nosi wybitne
pietno dawnych, zdobniczych tradycji kurpiow-
skich. Motyw to typowy dla zdobnictwa ludo-
wego, szczegOlnie czesto wystepujgcy na Kur-
piach w wycinance i dawnych zdobieniach drzew-
nych chaty. A wiec ulubione ptaszki z obu stron
doniczki z kwiatami; przedzielaja je a zarazem
tacza dwie wygiete linie zakonczone kotkiem,
ktére misternie wigzg sie z krzywizng ptasiego
grzbietu w jedna cato$¢. Umieszczone nad nimi,
posrodku, wypukte kotko tworzy wraz z nachylo-
nymi od doniczek kwietnymi gatazkami, odrebna
a tak harmonijnie zwigzana catos¢, jako rytm po-
wtarzajacego sie ornamentu. Zbudowane na kole
kwiaty, oraz dwa okragte otwory na doniczkach
wskazuja na jasng koncepcje twoérczag artysty.
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We wrze$niu r. b. Sekcja Muzyczna w Poznaniu Panstwo-
wego Instytutu Badania Sztuki Ludowej przeprowadzala ba-
dania terenowe w okolicach Zbaszynia i Wolsztyna (Wiel-
kopolska Zachodnia) oraz na wschodnich potaciach Ziemi
Lubuskiej. Celem ich bylo: 1) penetracja terenu, na jakim
osadzit sie starodawny ludowy instrument muzyczny, istnie-
nie ktérego — jako instrumentu polskiego — stwierdzaja
niemieckie rozprawy teoretyczne 16-go wieku. Instrumen-
tem tym jest tzw. «<k 0z1io1»; 2) dokonanie nagran na ptyty
repertuaru muzycznego kozta; 3) zebranie wszelkich danych
o wygastych juz instrumentach, ktére towarzyszyty kulturze
kozta, mianowicie o mazankach i kozle $lubnym.

Objazdu terenu dokonali$my na rowerach. Zaopatrzeni by-
liSmy w sprezynowy aparat (wlasnej konstrukcji) do mikro-
fonowego nagrywania na ptyty, tacznie z koniecznym sprze-
tem technicznym (mikrofon, akumulator, baterie, glosnik,
stuchawki, zapas plyt decelitowych). Reszte wyposazenia
stanowil aparat fotograficzny, przyrzady do zdejmowania
pomiaréw z instrumentéow, oraz do stwierdzenia ich stroju
muzycznego. Pomiaréw dokonywano wedlug poprzednio
opracowanych tablic schematéw pomiarowych. Okazala sie
przy tym bardzo praktyczna, po raz pierwszy zastosowana
metoda zdejmowania na papier odciskéw otworéw palco-
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wych piszczatki melodycznej. Odciski takie daja doktadny
obraz wielko$ci i rozmieszczenia otworow palcowych pisz-
czatki, a mozno$¢ wygodnego zestawienia ich obok siebie
na arkusikach papieru ulatwia przeprowadzanie nad nimi
studiéw poréwnawczych. Trasa objazdu prowadzila przez
wszystkie te wsie, w ktorych mieszkaja jeszcze, lub ongi$
mieszkali, kozlarze i skrzypkowie. Miejscowosci te wskazy-
wali nam sami gracze oraz ludnos¢. ObjechaliSmy i przeba-
dali 24 wsie.

Zbior pomiaréw, zdjetych z instrumentu, a popartych kolek-
cja odciskow otworéw palcowych piszczaltek, pozwolit na
skonstatowanie konstrukcji i sposobu wyrobu kozta do jego
najdrobniejszych szczegétow. kacznie z tym przebadano wy-
sokos¢ stroju kozta i technike gry na nim. Okazalo sie, ze
jest to technika zupelnie swoista, odmienna od techniki
gry na dudach wielkopolskich, polega bowiem na umiejet-
nosci wykorzystania przedecia drugiego i trzeciego otworu
palcowego. Daje to melodyce kozta swoiste, jemu tylko wla-
Sciwe zwroty i maniery melodyczne, ktére — rzecz zna-
mienna — w regionie kozla wplynely wydatnie na obraz
melodyki ludowej pieé$ni $piewanej. Nagrania, jakie zostaly
w terenie przeprowadzone w ilosci 90 sztuk, pozwola na
zanalizowanie wytaniajgcego sie tu problemu wplywu in-
strumentu ludowego na melodyke ludowej pie$ni wokalnej.
Wedrujac od gracza do gracza ustaliliSmy spis imienny ko-
zlarzy oraz granice geograficznego zasiegu kozla. Pragnac
zbada¢ zywotnos$¢ kozla i udzial jego w muzycznej prak-
tyce wsi, zgromadziliSmy na ten temat — niezaleznie od
obserwacji wlasnych — szereg wypowiedzi i opinii samych
graczy i ludu, z ktérych wynika, ze dzisiaj w ludzie wéréd
generacji starszej istnieje umilowanie, niemal kult kozta.
Dla tych ludzi nie ma muzyki bez kozla. Powszechne jest
zjawisko, ze dla ludzi starych zawsze przeszlos¢ jest piek-
niejsza nad to, co dzieje sie dzisiaj. Przypuszczalnie wiec
ten wlasnie fakt stanowi czes$¢ podloza, na ktorym do le-
gendarnych rozmiaré6w dochodzi dzi§ chwalba czasow mi-
nionych, kiedy to nie bylto innej muzyki, jak tylko koziel
ze skrzypcami, oraz slawa najprzedniejszych kozlarzy, wy-
martych przed trzydziestu do piecdziesieciu laty. Tym nie-
mniej mistrzowskie tradycje kozlarzy lat dawnych przejeli
kozlarze dzisiejsi, nestorzy dzisiejszej sztuki kozlarskiej,
ktérych postacie wyrosty ponad szereg szarej braci graczy
na tym instrumencie i niewatpliwie z tym samym entuzjaz-
mem ich stawe glosi¢ bedzie za lat piecdziesigt dzisiejsza
miodziez. Fakt, Ze w naszym spisie imiennym, obejmuja-
cym nazwiska dziewietnastu praktykujgacych kozlarzy,
istnieja pozycje, ktére wymieniaja kozlarzy czterdziesto-
osmio, czterdziesto, trzydziestodwuletnich, a nawet jednego
osiemnastoletniego, sam przez sie wskazuje na to, ze zywot-
no$¢ tego instrumentu nie tylko trwa, ale i toczy sie by-
strym nurtem ku pokoleniom najmtodszym.



Nie da sie jednak zaprzeczy¢, Ze obie wojny uczynity w mu-
zyce kozlarskiej gtebokie wytomy. Po pierwszej wojnie $wia-
towej naniesione zostaly — jako pozostatosci po orkiestrach
wojskowych — fabryczne instrumenty dete, przede wszyst-
kim klarnet es i trabka. Z nimi jednak koziol dat sobie
szybko rade, bo je po prostu wiaczyl do swego zespotu
i o ile przed rokiem 1914 powszechnym zespotem byl ko-
ziol ze skrzypcami, o tyle po roku 1918 zespol ten poczal
pecznie¢, dobrat sobie klarnet, potem trabke czyli tych wia-
$nie intruzow, ktérzy mogli mu praktyke odebra¢, wzgled-
nie zanieczy$ci¢ ludowa muzyke instrumentalna elementem
muzycznym poza ludowym. W ten sposob tak klarnet jak
i trabka poszly po supremacje kozla, przejely jego reper-
tuar czyli zostaly zasymilowane przez site melodyczng kozta.
Wojna ostatnia uczynila wylom bardziej dotkliwy, bowiem
w czasie okupacji praktyka kozlarska zamarta, nie tylko
z powodu zakazu urzadzania zabaw, ale i z obawy przed
zniszczeniem instrumentu przez okupanta. Moment ten, igcz-
nie z faktem wysiedlenia i rozproszenia ludzi, zwlaszcza
mlodziezy, stal sie — zdaniem kozlarzy — przyczyng dwu
dzisiejszych bolaczek. Po pierwsze, ze miodziez nie miala
gdzie i kiedy ostuchac¢ sie z kozlem, wobec czego jest nie-
dostatecznie zzyta z muzyka kozlowa, stad zmniejszony dzis
stopien zainteresowania mtodziezy koziem; po drugie —
ze nikly jest narybek miodych graczy.

Sytuacja jednak nie jest tak grozna, jak to przedstawia nie-
jeden osiemdziesiecioletni kozlarz, ktéry zyje jeszcze wspo-
mnieniem dni swej najwiekszej chwaty, kiedy to chodzit
z wesela na wesele i ku strapieniu zony po pare tygodni
nie zagladal do domu. Ale milsza byta mu stawa kozlarska
nad gospodarke. Praktyka muzyczna wsi ukilada si¢ bowiem
w ten sposob, ze na wesela i zabawy zapraszane sa dwa ze-
spoly: stary — zlozony z kozta, skrzypiec, klarnetu i trgbki
oraz «modny», w sklad ktorego wchodzi akordeon, sakso-
fon i trgbka. I okazuje sig, ze ta sama milodziez, ktéra tan-
czy i bawi sie przy modnym zespole, z calg swobodg i za-
patem tanczy starodawne wiwaty czy szocze «pod kozla»,
rzucajgc wesolymi przyspiewkami z tym samym zapalem,
jak czyniag to dzi$ jeszcze starsze kobiety, dawne S$pie-
waczki weselne.

Najwieksze wziecie ma taki zespdl, ktory zaleznie od za-
potrzebowania moze przedzierzgnac sie ze starego w modny,
wtedy bowiem ma si¢ na zabawie oba zespoly za jedna
zaplatg. I rzeczywiscie jest w Zbaszyniu zespot taki, zio-
zony z ojca i trzech synow, ktérzy — otrzymawszy zapro-
szenie do grania na weselu czy zabawie — siadaja na mo-
tocykl, zabieraja podwojny komplet instrumentéw i graja
w obsadzie koziol, skrzypce, klarnet, trabka albo akordeon,
saksofon, klarnet, tragbka. Ci wlasnie gracze twierdza jed-
nak stanowczo, ze bez kozla nigdy nie idg gra¢, bo ludzie
zadaja kozla, ze mlodziez «rowno ze starymi» umie tan-
czy¢ «po kozle» i przy$piewywac starodawne piosenki.
Gdyby jeszcze czynniki samorzadowe w sposob wydatniej-
szy popieraly muzyke kozlowsg, gdyby na wszystkie uro-
czystosci panstwowe, samorzagdowe, regionalne brano zaw-
sze kozlarza ze skrzypkiem i zawsze zapewniano mu tym
zarobek — mogliby$my nie mie¢ zadnych obaw co do przy-
szlosci tego pieknego, polskiego instrumentu.

W biegu penetracji terenu udato nam sie odszuka¢ egzem-
plarz wymartego przed 50-ciu laty instrumentu, mianowi-
cie kozta $§lubnego. Byl to instrument obrzedowy uzy-
wany przez kozlarza przy obrzedzie weselnym. Glos kozla
$lubnego spraszal gosci weselnych, towarzyszyl mlodej pa-
rze przy wyjezdzie do kosciota i rozbrzmiewat az do chwili
wieczerzy weselnej. Po wieczerzy koziol §lubny ustepowat
miejsca kozlowi wlasciwemu. Odnaleziony egzemplarz ko-
zla $lubnego (wprawdzie uszkodzony) oraz informacje za-
siegniete od kozlarzy, ktérzy grali jeszcze na kozle $lub-

nym — pozwola na rekonstrukcje i opracowanie tego instru-
mentu.

Razem z koztem S$lubnym wyszly z praktyki muzycznej to-
warzyszace mu mazanki. Jest to rodzaj matych skrzype-
czek wtasnej roboty, o specyficznej konstrukcji. Odnale-
zienie na Ziemi Lubuskiej dwu egzemplarzy mazanek oraz
informacje otrzymane od skrzypkow, ktérzy za mtodych lat
grali na mazankach, stanowia zZrodtowy, o wielkiej warto-
$ci materiatl.

Materialy, zebrane w naszym objezdzie, sa w opracowa-
niu i staja sie podstawa nastepujacych, bedgcych w toku
prac: «Koziot zbasko-lubuski» (mgr. J. Sobieska), «Mazanki
wielkopolskie» (mgr. M. Sobieski), «Zbasko-lubuski koziot
$lubny» (J. i M. Sobiescy).

MGR MARIAN SOBIESKI
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Z DOSWIADCZEN NAD FOTOGRAFOWANIEM
TANCOW LUDOWYCH

Jedna z pomocniczych form w notowaniu tancéow ludo-
wych, w ich wyobrazaniu i odtwarzaniu jest niewatpliwie
dobre zrjecie fotograficzne, ktére w pewnym wycinku ilu-
struje ruch tanca. Doskonalsza forma od fotografii jest
utrwalenie ruchéw na ta$mie filmowej i odtwarzanie ich
dla réznych celow przy pomocy projektoréw. Film ruchomy
jest specjalnie predystynowany, szczegolnie do naukowych
analiz i do nauki tancow. Jednak ujemna jego cecha jest
trudnos$¢ produkcji, eksploatacji i publikowania we wtla-
sciwej formie — w ruchu. W publikowaniu wiec tanca na
papierze musimy zadowoli¢ sie¢ tylko skladowym elemen-
tem filmu, poszczegdlnymi jego klatkami i fotografia, przed-
stawiajacymi w najdoskonalszej postaci dany ruch.
Fotografujac tance spotykamy sie z szeregiem zagadnien,
wystepujacych w ogéle przy kazdej fotografii, ale niezmier-
nie waznych i specyficznych dla ilustracji tancow, jako po-
moc naukowa, majgca spelni¢ swa role w postaci mozli-
wie najprostszej, najprzystepniejszej a zarazem istotnej.
Do tych zagadnien zaliczam kompozycje grupy, czy pary
tanecznikow, oraz oswietlenie wzglednie naswietlenie filmu
wraz z cala techniczno-laboratoryjna strona. Specjalnej
uwagi i nalezytego rozwigzania wymagajg takie zagadnie-
nia jak tto, naswietlenie, ostros¢, srodki nastrojowe, sktad
zespotu, ilo$¢ fotografowanych osob, ruch, stroj i «rezyse-
ria», Z tymi to problemami spotkatem sig, dokonujac zdje-
cia tancow w Wielkopolskiej Dabrowce pow. Miedzyrzecz
(Ziemie Odzyskane). Korzystajac ze spostrzezen i doswiad-
czenia uwazam, ze spolykane trudnosci dobrze jest roz-
wigzywa¢ w nastepujacy sposob:

1. Tlo winno by¢ naturalne, a wiec takie, ktére stwarza
warunki swobodnego poruszania i catkowitego wyzycia sie
uczestnikow w tancu. Takim sa zabawy i majowki pod go-
tym niebem, rzadziej we wnetrzach zabudowan. Stad zdje-
cia nalezy wykonywac¢ na polanach, na tle krzakow, juz to
w mieszkaniu na tle wlasciwych temu regionowi urzadzen
i mebli. Fotografowanie lub nakrecanie filmow z pokazow
dokonywanych na specjalnych podiach czy scenach, nie
uwzgledniajacych wcale $rodowiska nie jest pozadane,
gdyz stwarza warunki sztuczne i wyrywajac produkuja-
cych z atmosfery normalnej, wpltywa tym samym ujemnie
na ich zachowanie sie. Przedstawiania tancéw ludowych
na scenach jak i utrwalanie ich tam na tle jednobarwnych
kulis kojarzy sie z baletem, potrzeba stylizacji, a tym sa-
mym wprowadza odchylenie od naturalnosci, na jakiej nam
w badaniach tak bardzo zalezy.

2. W celu uniknigcia niewyraznosci ruchow i kontrastowo
$ci jak i spotegowania przejrzystosci zdje¢ nie nalezy foto-
grafowa¢ w pelnym stoncu, szczegolnie w godzinach po-
miedzy 10—17. Za najodpowiedniejsza pore do naswietla-
nia uwazam godziny poza wymienionymi (w porze letniej)
i dnie, w ktorych stonce jest ukryte za niezbyt gruba war-
stwa chmur, umozliwiajacg naswietlanie przez filtr na
1/250, 1/100 i 1/50 sekundy przy jasnoéci obiektywu zalez-
nej od warunkow $wietlnych. W celu uzyskania tonacji
barw w stroju, konieczne jest uzycie filtru ciemno-zéi-
tego lub jasno-zielonego. Caly szereg zdje¢ o niepozada-
nych cieniach i przeswietleniu jest reprodukowany w «Wia-
zance tancow slaskich» (Jerzy Drozd, Wista — Poznan,
1937 r.). Przy wykonywaniu zdje¢ przy sztucznym oswietle-
niu uwazam za niezbedne wyzbycie sie¢ wszystkich efektow
Swiatel i polcieni, gdyz one gléwnie przyczyniaja sie do
zamazania ruchow, na ktorych pokazaniu przede wszystkim
zalezy. Zawsze pozadane jest rzucanie s$wiatta z jednego
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kierunku, wyjatkowo dyskretnie, a dla rozjasnienia zbyt
silnych cieni, z drugiego Zrodla, odbitego jednak o ekran.
3. Niezmiernie waznymi czynnikami wzbudzajacymi w ta-
necznikach wtasciwego ducha i oddajacymi charakter tanca
jest muzyka, ktora koniecznie musi przygrywa¢ w czasie
dokonywania zdje¢. Waznym tez jest dobdér odpowiednich
par, jak rowniez i pora dnia. Czule oko fotografa i bada-
cza terenowego, te i podobne przejawy musi w czas zau-
wazy¢ i na nie wlasciwie w pore reagowac.

4. Majac na uwadze zapobiezenie nieporozumieniom trzeba
z gory przewidzie¢ sklad zespolu pod wzgledem wieku,
wzrostu, specjalnego pochodzenia i innych cech, mogacych
mie¢ pewien wplyw na uzyskanie jednolito$ci. Niedopa-
trzenie drobnego szczegoliku moze stworzy¢ nieprzyjemne
sytuacje zaré6wno dla fotografujacego, jak fotografowa-
nych, ktérych sympatie i antypatie moga zawsze stworzy¢
niespodzianke i wiele popsuc.

5. Fotografujac tance zdecydowa¢ sie trzeba na jedna
z trzech form: a) zdejmowanie calych zespolow, b) poszcze-
golnych par, czy grup, tworzacych zasadniczy element ta-
neczny, c) faczne wykonywanie zdje¢ grupowych i poszcze-
golnych par. Kazde z tych podej$¢ i uje¢ ma swoje zalety
i wady. Zdjecia grupowe daja obraz catosci zespolu w akcji.
Mniej widoczny w tym ujeciu jest ruch, ktory rozprasza sie
w gronie oso6b, zamazuje sie i rzadko kiedy da sie uchwy-
ci¢ w formie wlasciwej u wszystkich tanecznikéw. Zdjecia
poszczegolnych par sg przejrzystsze, jasniej ilustruja ruch
tanecznikow, tatwiej sie z nich zorientowac¢ o sposobie tan-
czenia pary, czy grupy — elementu. Wada ich jest oder-
wanie, wyeliminowanie w sztuczny sposob pary z caloéci.
Jednak ze wzgledu na zasadnicze cechy i walory tych
zdje¢ nalezy je stosowa¢ obok grupowych, dajacych obraz
zespolu w akcji i jego barwna grupe estetyczna i spoleczna.
Potaczenie tych dwoch rodzai sposobow fotografowania
i ilustrowania tancéw wydaje mi sie najszczesliwsze i mam
wrazenie, ze te dwie metody winny by¢ przewaznie stoso-
wane przy nakrecaniu filmow i ilustrowaniu tancow. Do-
datkowa forma ilustracyjna, objasniajaca fragmenty winny
by¢ zdjecia obrazujace wycinki poszczegoélnych czesci ciata
w swej dynamice mie$ni. Ten rodzaj zdje¢ nalezy stosowac
w wyjatkowych wypadkach, kiedy ruch jest niezmiernie
skomplikowany i przedstawienie fragmentu catosci daje ja-
$niejsze i pelniejsze wyobrazenie o jakosci wykbnywanego
ruchu lub efektu stroju.

6. Taniec jest artystyczna forma ruchéw, wykonywana
w takt i rytm melodii. Stad niezmiernie wazna czynnoscia
jest uchwycenie wtasciwego ruchu na negatyw. Sadze, ze
fotografujac, nalezy kierowac sie nie tylko estetyka ruchu
ile rowniez technikg wykonania. Najtrudniejsze figury na-
lezy fotografowac tak, aby fotografia poméc odtwércy. Nie-
zmiernie pozadane sa zdjecia wykonane podczas ruchu,
ktore stosunkowo latwo pozna¢ po rozwiewie ubioru, i te
uzna¢ nalezy za wyzsza klase fotografii tanca. Nalezy na-
tomiast unika¢ sztucznych zdje¢ ruchu utworzonego przez
ustawienie tanczacego w pozycji nasladujgcej ruch. Przy-
zna¢ musze, ze dosy¢ trudno jest uchwyci¢ na film poza-
dany ruch w klasycznym wykonaniu, ale pelna wartos¢ do-
kumentalna zdjecia jak i efekt artystyczny nakazuja po-
trudzi¢ sie dla uzyskania tych wynikoéw. Do takich piek-
nych zdje¢ w ruchu nalezy zaliczy¢ fotografie reproduko-
wane we wspomnianej «Wigzance tancow $laskich» ozna-
czone numerami 7 i 8.

7. Stroj winien by¢ miejscowy, charakterystyczny dla re-



gionu, mozliwie od$wietny, w ktéorym zwykle ludno$é¢ tan-
czy. Od niego w wielu wypadkach zalezy szereg ruchow
i ich celowos$¢. Przy napotykaniu trudno$ci w kompletowa-
niu strojow, lepiej fotografowa¢ tanecznikow w ich ubiorze
codziennym, ktéry przewaznie w pewnym stopniu jest zbli-
zony do stroju od$wietnego, niz przenosi¢ czas wykonywa-
nia zdje¢ na lepsza okazje, na pdzniej, co konczy sie osta-
tecznie odtwarzaniem ich w $rodowisku miejskim, w stroju
ogo6lno-europejskim, na osobach nie majgcych zadnego
zwigzku ze wsia i regionem tanecznym.

8. Mimo, ze zdjecia fotograficzne tancéw ludowych orygi-
nalnych sa dokumentami naukowymi, zachodzi czasami ko-
nieczno$¢, w pewnym sensie, rezyserowania. Rezyseria ta
jednakowoz powinna sie ograniczy¢ tylko do ustawienia
par, tak by jedna drugiej nie zaslaniata, oraz do wyelimi-
nowania z tta powtarzajgcych sie grup i osob, szczegdlnie
wtenczas kiedy grupy i postacie drugoplanowe na fotogra-
fii nie wychodza ostro i nic nowego nie wnosza do catosci.
Taka nieprzemyslana ilustracja fotograficzng jest zdjecie
na tytutowej okladce «Plaséw» Ludmity Turkiewicz-Jur-

kowskiej (Lwow 1939 r., «Ksigzka»). Za przyklady rozsad-
nej rezyserii i wlasciwego rozwigzania tlta mozna uwazac
obrazy Wactawa Boratynskiego z cyklu «Obchody i zwy-
czaje ludowe» — «Taniec zbdjnicki» i «Wesele krakow-
skie»., Mniej szczesliwe rozwiazanie tych zagadnien, na
skutek daleko idacej  stylizacji ruchu wida¢ w obrazie
Z. Stryjenskiej pt. «Wieczornica goralska».
Konczac powyzsze uwagi, uwazam, ze zdjecia fotograficzne
winny by¢ na szeroka skale stosowane w publikacjach, ilu-
strujacych tance, szczegdlnie do chwili rozpowszechnienia
filmow waskotasmowych. Ze wzgledu na improwizacje
pewnych ruchéw w taficach ludowych pozadane jest wyko-
nywanie zdjecia réwnoczeénie z notowaniem pismiennym.
Odkladanie zdje¢ na inny czas nie tylko naraza badacza na
nowe wydatki zwigzane z dojazdem, ale zmusza go do nie-
pozadanego rezyserowania zdje¢ wedle poprzednio opraco-
wanego tekstu. Poza tym uwazam, Ze obecnie zdjecia foto-
graficzne sg najtanszymi, plastycznymi ilustracjami tancow,
o walorach dokumentu.

ADAM GLAPA

BADANIA SZTUKI LUDOWE] NA SLASKU
CIESZYNSKIM, GORNYM I OPOLSKIM

W latach 1946—1948, glownie w miesigcach letnich, prze-
prowadzono badania nad $laskim zdobnictwem ludowym
w 39 miejscowosciach, rozrzuconych na obszarze Slaska
Cieszynskiego, Gornego i Opolszczyzny w powiatach: cie-
szynskim (Brenna, Istebna, Jaworzynka, Koniakow, Wista);
gliwickim (Ksiezy Las, Plawniowice, Rudziniec); gtubczyc-
kim (Krzyzanowice, Sulkéw); kiuczborskim (Kujakowice);
lublinieckim (Gostawice, Gwozdziany); nyskim (Przytek);
oleskim (Biadacz, Kocianowice); opolskim (Dobrzen Wielki,
Kaniow, Ladza, Siolkowice Stare); prudnickim (Dzierzystaw,
Ractawice); pszczynskim (Grzawa, Miedzna); raciborskim
(Brzeznica, Gamow, Ligota Ksiazeca, Legi, Makow, Miedo-
nia, Owsiszcze, Pawldéw, Siedliska, Tworkow, Zabetkow);
tarnogorskim (Brzozowice, Dabrowka Wielka, Kamien, Pie-
kary Slaskie). Oprocz tego nieco materialdéw otrzymano
z niewielkiego skrawka Slaska Dolnego, zamieszkalego
przez Slaska ludnos$¢ aulochtoniczng, mianowicie z powiatu
namystowskiego (Domastowice, Strzelce)'). Poza tym opra-
cowano wiekszo$¢ zbioréw, wchodzacych w ramy $laskiego
zdobnictwa ludowego, zgrupowanych w muzeach miejsco-
wych (Bytom, Chorzéw, Cieszyn, Gliwice, Glubczyce, Nysa,
Opole, Racibdrz, Zabrze). Uzyskano takze czes¢ materia-
16w z obszaréw sudeckich znajdujgcych sie w muzeum
w Karpaczu ?).

Badaniami objeto zatem tereny pokrywajace sie mniej wie-
cej z obszarami zamieszkalymi przez $laskie grupy etni-
czne. Nie wszystkie one wprawdzie zostaly réwnomiernie
zbadane, jednak biorac ogdlnie mozna by juz z grubsza
scharakteryzowa¢ na omawianych terenach zasoby i zy-
wotno$¢ poszczegélnych dziatéw $laskiej sztuki ludowej,
a zwlaszcza zdobnictwa. Przede wszystkim badane ziemie
mozna by podzieli¢ na dwa obszary: potudniowy i pét-
nocny, a za granice podzialu przyja¢ linie przebiegajaca

mniej wiecej na odcinku od Tarnowskich Goér do Opola. -

Obszar poludniowy od dawna pozostawal pod silnym od-
dzialtywaniem zywotnych kultur zgrupowanych w basenie
srédziemnomorskim. One to prac ku pdéinocy poprzez kraje
batkanskie i alpejskie a nastepnie Rumunie, Wegry, Sto-

wacje, a czesciowo i Morawy ozywialy poludniowe $laskie
obszary zasobami swojej tworczosci, przynoszac barwno$é
i réznorodno$¢ motywow oraz bogactwo elementow i form
zdobniczych. Oddzialywania te widzimy szczegolnie w sztu-
ce ludowej grup wyzynnych, tj. Gorali i Watachéw, ktorzv
do ostatnich czasow wyrazali swoje zamilowanie zdobni-
cze w tkaninach, w drzewie i metalu, a wiec upodobania
i umiejetnosci dobrze znane ludom pasterskim. Tymczasem
mieszkancy obszaréw poéimocnych o bardziej surowej psy-
chice (niematy wplyw wywart na ich usposobienie prote-
stantyzm), pozostajacy w bliskim kontakcie kulturowym |
z Wielkopolska, posiadajg stosunkowo uboga skale zainte-
resowan artystycznych. Tworczos¢ zdobnicza — zreszty.
do$¢ ograniczona zaréwno w technice wykonania, jak tez
motywach — objawia sie w wytworach drewnianych
i w budownictwie. Do nich beda np. nalezaty ozdobnie wy-
cinane ornamenty szczytéw tzw. pachotkow (pazdury), po-
wiaternic i in.

Ogoétem z catego terenu zebrano 1720 jedno- i wielo-
barwnych szkicow rysunkowych, wykonczonych nastepnie
tuszem, badz gwaszem i akwarela. W zakres badan wcho-
dzity nastepujace dzialy sztuki ludowej: 1) ceramika
(dzbanki, misy, kubki, garnki, kropielniczki, przesliki i in.),
zwtlaszcza brane byly pod uwage stare formy garncarskie,
obficie wystepujace do ostatnich czaso6w na obszarze Be-
skidu Slaskiego; 2) 'sprzetarstwo (skrzynie, szafy, lawy,
poiki, stolki, 16zka, kotyski itd.); 3) naczynia i narzedzia
oraz przyrzady gospodarcze i rzemie$lnicze (solniczki, tyz-
niki, cedzidla, kolowrotki, przeslice, wrzeciona, cierlice,
miary, formy na masto, laski pasterskie, $wiecaki, itd.);
4) budownictwo (odrzwia, szczyty dachéw, wypusty, sos-
reby i tragarze itd.). Osobliwie na uwage zastuguja ao-
tychczas nieznane barwne motywy zdobigce wypusty
i zgtowce (rysie) a niekiedy i tragarze oraz szczyty chat
beskidzkich. Warto rownocze$nie nadmieni¢, Ze stosowano
przy tym prymitywne techniki zdobienia oraz przyrzadza-
nia farb, a mianowicie taczono krwia bydleca gline, tarta
cegle i sadze.
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Powazng galaz ludowego zdobnictwa $laskiego stanowi zdo-
bienie metalu i inkrustacja metalem. Pierwsze — pow-
szechnie znane i praktykowane — objawia sie w wybija-
niu motywow na okuciach wozdw, siekierach, obuszkach,
pierscieniach kos, roznego rodzaju okuciach drzwi i skrzyn,
a wiec kotatkach, zamkach, wrzecigdzach itd. Zebrane mo-
tywy uzupeilniaja osiagniete wyniki badawcze w latach
przedwojennych na obszarach Slaska. Drugie natomiast,
a wiec zdobienie drzewa cyng, srebrem, bakwunem, mie-
dzia, mosiadzem, nalezy juz do rzadkosci. Ten rodzaj zdo-
bienia dawniej byl powszechnie znany na calym obszarze
Slaska potudniowego (cieszynskie, raciborskie, glubczyc-
kie) i nawigzuje zarowno technika jak tez motywami do
wytworéow stowackich, wegierskich i poludniowo-stowian-
skich. Inkrustacja zdobiono instrumenty muzyczne (gajdy,
fujarki), trzonki nozy, rekojesci obuszkéw, batow, lasek
a takze czesci drewnianych fajek itd. Tak bogatych i ory-
ginalnych zdobien nie spotykamy na innych obszarach
Polski.

Ciekawa grupe tworza narzedzia do zdobienia skory, me-
talu, drzewa i kamienia. Sa to przewaznie stempelki ze-
lazne i dluteczka, a takze noze, krazydla, a nawet drew-
niane samorodne szydla, nawiazujace do narzedzi prehi-
storycznych.

Bogata kolekcje stanowia zebrane wzory odbite sposobem
drzeworytniczym z form drewnianych przewaznie nabija-
nych metalem, stuzacych do drukowania ptdcien.

Osobny dzial przedstawiaja sprzety, naczynia i przyrzady
malowane, a wiec przede wszystkim skrzynie (truhty, ma-
lowki, kizinie) z bogato zdobionym licem o symetrycznie
roztozonych kwiatach i wazonach w podziale jedno- i dwu-
polowym. Zanikajgce te wytwory o motywach opartych
gléwnie na renesansowych ukiadach, pochodza przewaznie
z ubieglego stulecia. Spotyka sie jednak i typy starsze no-
szace daty osiemnastowieczne.

Opierajgc sie na materialach zebranych, datowanych mniej
wiecej na przestrzeni dwustu lat, mozna doskonale obser-

wowac natezenie, rozwoj i zanik ludowej tworczosci na od-
cinku tej wtasnie gatezi zdobnictwa barwnego.

Lacznie przepracowano w terenie 165 dni. W badaniach
poza mna brali udziat: art.-mal. F. A. Hayder, W. Ukleja"
i A. Podzorski. Poza tym cze$ciowo i tylko pewne zagad-
nienia opracowywali: dr J. Klimaszewska, dr A. Kutrze-
bianka i mgr M. Suboczowa.

Otrzymane materialy nie tylko poszerzaja znacznie zasieg
terytorialny moich poprzednich badan nad $laska sztuka
ludowa, ale wydatnie uzupeiniajg niektére dziaty zdobni-
ctwa. Niespodziewanie zupelnie okazalo sie jak duzg roz-
norodno$¢ form zdobniczych posiadaja $laskie tyzniki dwu-
dzielne lub tak niepokazny przyrzad gospodarczy, jakim
jest zwyczajne cedzidlo. Podobnie interesujacymi okazaly
sie malowane ornamenty na odrzwiach, zgtlowcach, wypu-
stach, tragarzach oraz szczytach chat beskidzkich. To nie
sa oczywiscie jedyne zdobycze naszych poszukiwan na ob-
szarze calego Slaska. Uzyskano takze bogaty materiat do
zdobnictwa barwnego oraz budownictwa. W czasie zeszlo-
rocznych systematycznych poszukiwan terenowych odkry-
liSmy najstarsze chaty typowe dla Slaska poludniowego
o nienotowanej dotychczas konstrukcji ani zdobieniach.
Rowniez datowanie ich nalezy do najstarszych, bo siegaja
samego poczatku w. XVIII. Podobnie stare datowane chaty
o ozdobnych tragarzach i napisach polskich odnalezlismy
na obszarze Slaska Opolskiego (Lesnica, Rudziniec) a na-
wiagzuja one do chaty z r. 1738 odkrytej w Domastowi-
cach pow. namystowskiego (Slask Dolny), odkrytej w cza-
sie badan etnograficznych zorganizowanych przez Instytut

Slaski w roku 1946. MIECZYSEAW GEADYSZ

PRZYPISY

Pierwsze orientacyjne badania przeprowadzono w czasie
etnograficznej wyprawy zorganizowanej w roku 1946
przez Istytut Slaski w Katowicach. Wowczas to przeba-
dano cate pogranicze Slgska Opolskiego i.Dolnego.
Inwentaryzacje oraz rysunki wykonala mgr M. Kacza-
nowska.

CZEPCE TIULOWE HAFTOWANE
Z REGIONU KURPIE-GOCIE (PUSZCZA ZIELONA)

Zaraz po S$lubie haftowano miodej mezatce czepiec, byto
bowiem w zwyczaju, ze w pierwsza niedziele szita do ko-
$ciota do «wywodu» w nowym czepcu. Odtad w niedziele
i $wieta ubierala sie w ten czepiec, a po $mierci byla w nim
pochowana. Elegantki i zamozniejsze kobiety miaty po kilka
czepcow, trzymanych w pudetkach tubianych, zeby sie nie
gniotty.

Specjalistki «wyszywaczki» czepcow byly nieliczne — je-
dna lub dwie na parafie, bo tyle wystarczato na miejscowe
potrzeby. Ostatnie hafciarki czepcéw Sobocinianke z Zator
i Zielenska z Bartodziej poznatam okolo 1928 roku juz jako
zdziecinnialte staruszki. Ostatnia z nich posiadata na strychu
zatechty worek z resztkami czepcéw. Do roku okoto 1900
wyszywano czepce tak zwane chlopskie «z kaczorami». Za-
wigzywano na nich wielkie chustki «szalinéwki» z lekkiej
welenki w kwiaty. Chustki dla starszych modne byly «li-
lowe», «pieprzowe» lub «na dnie» czarnym. Milode lubilty
chustki «na dnie» pomaranczowym, czerwonym, zielonym
lub «modrym». Chustki wigzano bardzo kunsztownie
w ksztalcie turbanu, jeden koniec spadat rogiem na plecy.
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Dlatego tyl czepca jest skromnie wyszyty, ze byl zakry-
wany rogiem chustki. Czolo obramowywata biala, tiulowa
«langietka» krochmalona i réwno, sztywno ukladana w rur-
ki. Praniem tych czepcow, ktére krochmalone i ukladane,
schly na desce, a takze prasowaniem letnich biatych spdd-
nic i stanikéw z falbankami, mocno krochmalonych — zaj-
mowatly sie specjalne «strefinie». Jedna z ostatnich takich
«strefin» byla Jozefa Tontarska z Cienszy zmarla w 1942
roku jako 80-letnia staruszka. Szyla ona takze strojne kafta-
niki z wetenki, noszone do stroju «kurpieckiego». Po roku
1900 modne byly czepki «szlacheckie» w ksztalcie czétenka
z dtugimi koncami, wiazanymi pod broda na kokarde. Z tylu
mlode mezatki upinaty warkocz strojnymi szpilkami ze swie-
cidtami i drobnymi kwiatami. Czepce przestano nosi¢ z wy-
buchem wojny 1914 roku. Bezposrednia przyczyna tego byl
brak chustek do wigzania na czepku, ktore przewaznie po-
ginely w czasie zatrzymania sie frontu wojennego nad Nar-
wig i walk na przyczotku mostowym pomiedzy Pultuskiem
a Wyszkowem — w sercu Kurpi-Goci.

WANDA MODZELEWSKA



UWAGI — UZUPELNIENIA — POLEMIKA

REALIZM KAFLI MAZURSKICH

W zwigzku z numerem 4—5 «Polskiej Sztuki Ludowej» po-
Swieconym wystawie Sztuki Ludowej Mazur i Warmii
otrzymalismy od tworcy jej nastepujace uwagi:

«Osobiscie jednakowoz trwatbym nadal przy okresleniu
«realizmu» (str. 20 num. w lewej kolumnie), jaki nadalem
pewnej grupie kafli mazurskich. Pojecie realizmu nie jest
dla mnie identyczne z naturalizmem. Realizm uwazam za
swoisty rodzaj sublimacji natury; za forme artystyczna
uchwycenia rzeczywistosci, posrednia pomiedzy natura-
lizmem a abstrakcjonizmem. Zdaje mi sie, Ze forma reali-
styczna stanowi wsréd form wyrazu artystycznego ludu
tj. w sztuce warstw wiejskich — raczej mniejszy procent
i pewna rzadko$¢, w przeciwienstwie do form abstrakcyj-
nych. Wsréd kafli mazurskich widze wtasnie te dwie rézne
formy wyrazu artystycznego. Z jednej strony formy reali-
styczne a z drugiej abstrakcjonistyczne. Stwarza to

Z PI S M1 E

NAJNOWSZE WYDAWNICTWA DOTYCZACE WEGIERSKIE] SZTUKI

Osiggnigcia pracy badawczej nad wegierskga muzyka ludo-
wa Bartoka i Koddlya, skierowaly caly szereg specjalistow
do przewartosciowania dotychczasowych uje¢ sztuki lu-
dowej na Wegrzech. Wzbogacito to w duzej mierze do-
tychczasowaq literature wegierska, przynoszac w niektéorych
dziedzinach, podstawowe zZrédlowe prace i po raz pierwszy
opracowane tematy. Przytaczamy ponizej, w 5 grup ujety
material, ktéry moze nie tylko stuzy¢ do zorientowania sie
w roznorodnosci tej literatury, lecz réwniez moze by¢ po-
mocny w pracy polskich badaczy nad sztuka ludowa.

1. Do pierwszej grupy zaliczamy literature ludow g,
ktora podczas drugiej wojny byta istotnym krzepicielem du-
cha wegierskiego: a) Bajki ludu wegierskiego wydat Illyés
Gyula és Ortutay Gyula: Magyar parasztmesék. (Ilustracje
Buday Gyorgy. Budapest, Franklin Tarsulat, str. 170). b) Or-
tutay Gyula: Mesél a nép (Bajki ludowe. Nemzeti Konyv-
tar. Budapest 1940, str. 32). c) Ortutay Gyula, Buday Gyoérgy:
Székely népballadak. (Seklerskie ballady ludowe. Budapest,
str. 312. Po polsku w przekladzie ‘Jana Kota — Adam Bah-
daja).

2. Najbardziej podstawowe prace ukazaly sie z dziedziny
etnografii: a) Ortutay Gyula: Kis magyar néprajz (Mala
etnografia wegierska. Egyetemi Nyomda. Budapest. II wy-
danie 1947, str. 208. b) Ortutay Gyula: Magyar népismeret
(Ludoznawstwo wegierskie. Budapest. Magyar Szemle Tar-
sasag. 1937, str. 80). c¢) Czakd Elemér: A magyarsag néprajza
I—IV (Etnografia Wegier. Egyetemi Nyomda. Budapest.
Tom I i II zawiera przedmiotowa etnografie Wegier, str. 878,
tom III i IV zawiera duchowa etnografie Wegier, str. 976).
Jest to podstawowa i zrédlowa praca o etnografii Wegier,
bogato ilustrowana i podajaca cala literature poszczegol-
nych zagadnien.

3. Z poszczegélnych dziatow sztuki ludowej ukazaly sie
nastepujace opracowania: a) Andrassy-Kurta Janos: A ma-
gyar nép szobrészata I. (Ludowa rzezba wegierska. ABC.
Budapest 1944, str. 68, tabl. LXXVI). b) Domanovszky Gyoérgy:
A Balatonkdérnyék népmivészete. (Sztuka ludowa nad Ba-

ogromna réznorodno$¢, bogacac pozornie waski zakres ka-
flarstwa mazurskiego.

Rodzaj sztanc uzywanych do wyrobu kafli reliefowych,
jest niestety nieznany mi w .kaflarstwie mazurskim. Re-
lacje E. S. Biedrawiny uwazalem za niesprawdzona i hipo-
teczng, dlatego jej nie powtarzalem. Zalezno$¢ ikonogra-
ficzng kaflarstwa mazurskiego od sztuki ludowej szwedz-
kiej uwazam za bardzo donioste spostrzezenie. Niestety ze
wzgledu na nieznajomos¢ tego obszaru, jak réwniez braku
odpowiedniej literatury porownawczej, nie mogtem tego
wyzyska¢. Wiem np. ze wystepowanie korowodu weselnego,
jako motywu wsrod kobiercoOw mazurskich, jest wspolne
catej grupie ludoéw battyckich a wiec i ludowi szwedzkiemu.
Niestety nasza podreczna biblioteka muzealna nie posiada
i dlugo nie bedzie posiadala, dziet z obszarow skandynaw-
skich. Ponadto odszukanie wlasciwego materialu jest
ogromnie utrudnione a czesto wrecz niemozliwe».

HIERONIM SKURPSKI

NNITCTWA

LUDOWE]

latonem. Balatoni Kényvek II. Budapest 1943, str. 87). c) Do-
manovszky Gyorgy: L'art pastoral Hongrois. (Wegierska
sztuka pasterska. Officina. Budapest 1948, str. 38, tabl.
XXXII). d) Domanovszky Gyorgy: Ungarische Topferei. (We-
gierskie garncarstwo. Budapest. Muzeum Etnograficzne,
str. 37, tabl. XXXII. e) Gyorffy Istvan: Magyar népi him-
zések. (Ludowe hafty wegierskie. Budapest 1930, str. 154,
88 kolorowych ilustr.,, 80 jednobarwnych, 200 obrazkow
w tekscie). f) Gyorffy Istvan: Matyd sziirhimzések. (Hafty
ludno$ci tzw. «matyé». Budapest. 17 ilustr. kolorowych).
g) Palotay Gertrud: Oszman-térék elemek a magyar him-
zésben — Les elements turcs-ottomans des broderies hon-
groises). Turecko-osmanskie elementy w wegierskich haf-
tach. Budapest 1940. Bibliotheca Humanitatis Historica, str.
145, tabl. I). h) Czaké Elemér és Gyorgyi Kalmén: A ma-
gyaros izlés. (Smak wegierski. Budapest. Egyetemi Nyomda,
str. 220). i) Csorba Tibor: A halas csipke multja-jévoje. (Ko-
ronki z Kiskunhalas. Kiskunhals 1933, str. 46).

4. Zwyczaje i obyczaje sa przedmiotem nastepuja-
cych opracowan: a) Balint Sdndor: Az esztenddé néprajza
(Zwyczaje ludowe w czterech porach roku. Budapest. Ma-
gyar Szemle Tdrsasag, str. 78). b) Visky Karoly: Hungarian
dances (Tance wegierskie. Budapest 1937, str. 194). c) Volly
Istvéan: Népi jatékok (Zabawy ludowe, I—III toméw. Buda-
pest 1941. Egyetemi Nyomda, str, 67, 87, 70. Tom I zawiera:
powinszowania, zwyczaje na $w. Blazeja i Grzegorza, Wiel-
kanoc, Zielone Swieta. Tom II: zwyczaje w okresie Bozego
Narodzenia, Trzech Kroli, jasetka. Tom. III: ballady, dozynki,
przasniczki.

5. Najwieksze zainteresowanie budza stroje ludowe, dlatego
te dziedzine starano sie wyda¢ tez w jezykach obcych:
a) Visky Karoly: Hungarian peasant customs. (Stroje ludowe
wegierskie. Budapest. Dr. G. Vajna. 1937, str. 187, 32 ilustra-
cje). b) Kérolyi F. Aleksander: Hungarian pageant. (Lud we-
gierski. Budapest. Dr. Vajna. Str. 113). c) Miklés E.: Pitures-
que Hungary. (Malowniczo$¢ Wegier. Budapest, Cserépfalvi,

1934, str. 160). MARIA NYIRY
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GLOWNE OPRACOWANIA SZTUKI LUDOWE] SLOWACKIE]

Umeni na Slovensku, Praha 1938. Dzielo zbiorowe poswie-
cone sztuce stowackiej. Osobne ustepy poswiecone sa
sztuce ludowej piora A. Vaclavika.

Vydra Josef, Lidové stavitelstvi na Slovensku, Praha 1925.
Czeska praca o slowackim budownictwie ludowym, bo-
gato ilustrowana i zawierajaca obfity material do slo-
wackiej sztuki ludowej. Obejmuje nie tylko budownic-
two, ale i urzadzenie wnetrz, sztuke dekoracyjna, rzezbe
ludowa etc. Zaopatrzona w bibliografie.

Vaclavik A., Tradicie ludovej drevorezby. Obszerna mono-
grafia, obejmujaca =zasadniczo zagadnienie rzezbienia
i zdobienia ornamentyka maglownic i kijanek, ale wy-
chodzaca znacznie szerzej i starajgca sie objg¢ catosc
teorii stowackiego ornamentu ludowego.

Vaclavik A., Slovenské pdlice, 1937. Tegoz autora rownie
sumienna praca o ornamentach na stowackich laskach.

Droppa V1., Slovensklj cyklus, 1938. O stowackim stroju lu-
dowym.

Dusa Ferd., Lidov}yj di*evoryt XVIII a XIX stoleti. O stowac-
kim i czeskim drzeworycie ludowym.

Gilintherova-Mayerova A., Slovenskd ceramika. Monografia
stowackiej ceramiki.

Landsfeld H., O technike znackovania slovensklych dzbankd-
rov a hrnéiarov. Sbornik Slov. Muzealnej Spolecnosti
XXII. O technice znaczenia swych wyrobé6w przez garn-
carzy stowackich.

Sochan P., O obrusoch na Slovensku, Cas. Muz. Slov. Spo-
le¢n. XXVI, 1935. O obrusach.

Kavuljak A., Starobylé drevené kostoly v Orave. Sbor. Muz.
Slov. Spole¢n. XXIX, 1935. O drewnianych kosciotkach
wiejskich na Orawie.

Gilintherova-Mayerovd E., Dejiny a supis vytvdrnljch pamic-
tok Oravy. Sbornik Slovenského Narodniho Muzeum,
XXXVI, VII 1941/43. Pamiatki artystyczne Orawy. Jest
i o zabytkach sztuki ludowej.

Prazak V., Slovenské vySivky. Stowackie hafty i wyszy-
wanki.

PraZak V., Talianské ornamenty v slovenskej lud. vySivke,

1940. O wplywach wtoskich na wyszycia ludowe slo-
wackie.

Slovenské Tatry — Kraj a lid, 1931. W artykule o ludzie pod
Tatrami pisze Stranskd o sztuce ludowej.

Medvecky Karol, Detva. Monografia wsi odznaczajacej sie
silnie rozwinieta sztuka ludowa.

Vaclavik A., Podunajskd dedina, 1925. Monografia wsi Chor-
vacky Grob nad Dunajem, z uwydatnieniem sztuki lu-
dowej b. rozwinietej w tej wsi.

Hala J., Podtatranskd dedina, 1931. O wsi Wazec pod Ta-
trami, z licznymi rysunkami, zawiera tez materialy do
sztuki ludowej.

Gilintherova-Mayerovéa A., Slovenské ludové soSky (Stowac-
kie rzezby ludowe). Bratislava 1944.

JAN REYCHMAN

TVAR

TVAR. 1948, nr 1, 2—3, 4, 5—6. Od poczatku 1948 wychodzi
w Pradze Czeskiej «Tvar» organ «Centrali Ludowej i Ar-
tystycznej Wytworczosci». Jest to bogato ilustrowany, sta~
rannie, na kredowym papierze wydawany miesigcznik po-
Swiecony zasadniczo sztukom stosowanym ze szczegd6lnym
uwzglednieniem ludowej twodrczosci artystycznej. Oczywi-
$cie sztuka ludowa uwzgledniana jest przede wszystkim jako
zréodto nowych motywow piekna wytwoérczosci artystycz-
nej, ale tym nie mniej caty szereg artykuléw czasopisma
uwzglednia najrozmaitsze jej zagadnienia. Numer 1 zawiera
m. in. artykul profesora uniw. A. Vacldvika «Na margine-
sie uwag o ludowej tworczosci» oraz J. Kovadikovej-Horo-
vej «Garncarstwo stowackie». W numerze 2 mamy artykut
E. Markovej «Stowackie koronki ludowe». Numer 4 zawiera
artykut Holléczyovej «O stowackiej wyszywance ludowej»,

wreszcie numer 5—6 zawiera rozwazania V. Boutka «Kul-
tura nowoczesna — sztuka ludowa» oraz artykul J. Hoko-
vej «Nieznany urok ludowych spinekn».
«Tvar» laczy zagadnienie sztuki ludowej z zagadnieniem
piekna w zyciu powszednim, z estetyka wnetrz, przedmio-
tow codziennego uzytku, z nasycaniem motywami ludo-
wymi zdobnictwa, dekoracyj, bibelotéw, ba nawet i stro-
jow i calego otoczenia czlowieka. Forma zewnetrzna: czaso-
pisma, jego 'artykuly na tematy sztuki ludowej, lubo gtéw-
nie opisowo-sprawozdawcze przypominaja «Polskg Sztuke
Ludowa», pod wzgledem dazen do estetyzacji zycia pi-
smo przypomina dawne «Arkady». W kazdym razie jest to
ciekawe czasopismo, godne poswiecenia mu u nas specjalnej
uwagi.

IR

TANECNI LISTY

TANECNI LISTY, dwumiesiecznik poswiecony kulturze ta-
necznej, wychodzi od 1947 roku w Pradze, pod redakcja Jana
Reya, naktadem Athosu. Dotychczas ukazalo sie dziesie¢
numerow w siedmiu zeszytach. Czasopismo obejmuje wszel-
kie zagadnienia z zakresu sztuki tanecznej i zawiera duzo
interesujgcego i warto$ciowego materiatu z dziedziny tanca
ludowego rdéznych narodéw. Nie mogac z braku miejsca
szczegotowiej omowi¢ artykutéow dotyczacych tanca ludo-
wego wymienie przykladowo kilkanascie tytutow:

J. Mojsiejew: Tance narodéw ZSSR; E. Kurylo: Polskie tance
ludowe; J. SarSeova i L. Hynkova: Nieznane skarby (o tan-
cach macedonskich); J. Rey: Kultura tafica w Japonii; F. G.
de Rode: O folklorze francuskim (tanecznym); M. A. Dymi-
chova: Na granicy Straznic a Roznowa (o folklorze tanecz-
nym Czechoslowacji); A. Mandelova: Czechostowacki ze-
spot tanca narodowego; E. Holely: O wartosciach folklory-
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stycznych tancéw na Stowaczyznie; S. Kukudov: Kilka uwag
o bulgarskim tancu ludowym; H. Rajchertova: Kilka uwag
dotyczacych teorii tanca ludowego; M. Zdimal: Ludowy ta-
niec w ludowej demokracji; T. Zygler: Polskie tance ludowe
i ich badanie; S. Hajdukova: Spiewy i tance z Wielkiej Ku-
bry koto Trenczyna; M. Soukupova: Taniec ludowy we Fr%n-
cji — i szereg innych.

Czasopismo jest bogato ilustrowane w tekscie i wktadkami
na papierze kredowym oraz przyktadami muzycznymi. Po-
ziomem swoim i wszechstronnoscia przewyzsza wiekszos¢,
nielicznych zreszta czasopism z zakresu tanca, wychodza-
cych w krajach Europy zachodniej. Jest to niewatpliwa za-
stuga redaktora prof. Jana Reya, wybitnego choreologa,
autora szeregu cennych prac i kierownika wydziatu tanecz-

nego w Konserwatorium praskim.
me—e T. Z
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